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MATTOS, Nelma Cristina Silva Barbosa de. Identidades nas artes visuais contemporaneas:
elaboracdo de uma possivel leitura da trajetoria de Ayrson Heréclito, artista visual afro-brasi-
leiro. 334. il. Tese (Doutorado em Estudos Etnicos e Africanos). Faculdade de Filosofia e Ci-
éncias Humanas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2016.

RESUMO

O presente trabalho elabora uma interpretacao sobre a identidade afro-brasileira no meio da arte
contemporanea. No desenrolar desta pesquisa, tentamos salientar algumas pistas, visando iden-
tificar, analisar e compreender o0 processo de construcao de discursos identitarios de afirmacéo
negra na trajetoria profissional do artista plastico contemporéaneo rotulado pelo sistema da arte
como artista afro-brasileiro. Para tal, optamos por utilizar o estudo de caso Unico como método,
tendo como unidade-caso o artista Ayrson Heréclito, destacado atualmente na producéo artis-
tica nacional e internacional, mesmo ndo vivendo em regides centrais e legitimadoras do cir-
cuito econdmico das obras de arte. No intuito de municiar melhor nossos argumentos, analisa-
mos assuntos da vida profissional do artista visual de origem negra, a exemplo dos conceitos
de: arte afro-brasileira, a profissdo de artista, arte contemporanea, globalizagéo e sistema da
arte. Considerando as relagdes de poder no contexto da producéo artistica, refletimos ainda
sobre as identidades, cultura, raga e nagdo, entre outros temas necessarios para compreendermos
as relacdes no contexto da vida profissional do artista afro-brasileiro. Partimos da ideia de arte
afro-brasileira, pois esta ndo é uma qualidade de arte que segue estilos candnicos, a exemplo de
movimentos artisticos reconhecidos pela histéria oficial. Esse tipo de arte, por se desenvolver
em um ambiente marcado por desigualdades raciais e de tradicionais hierarquias, repercute as
idiossincrasias da tematica identitaria nacional. A identidade é uma questao relevante no ambito
da arte contemporanea, pois movimentos sociais reivindicatérios, sustentados em discursos
identitarios, também influenciam as narrativas visuais. A legitimacdo da arte atual resulta da
relacdo de forca dos agentes institucionais que integram o sistema oficial da arte e que estabe-
lece critérios de qualidade artistica segundo seus interesses. O referido mecanismo, responsavel
pelo que entendemos ou ndo como sendo arte contemporanea, tem sido obrigado a reconhecer
identificacOes e visualidades historicamente negadas. Nosso estudo também descreve como a
arte e o artista afro-brasileiros se tornaram elementos reconhecidos no circulo das artes plasticas
nacionais, discorrendo sobre algumas de suas principais referéncias. Mas, por investigar um
texto identitario, ouvimos Ayrson Heraclito e confrontamos a visdo de si com a visdo externa
sobre ele. As analises indicaram que politicas afirmativas para artistas periféricos motivam de-
claracGes identitarias e 0 acesso ao ensino superior facilita a circulagdo ou sobrevivéncia do
profissional da arte. A demanda por diversidade influencia a circulacdo das obras, empodera e
reposiciona artistas e demais profissionais no meio artistico. A identidade afro-brasileira se es-
tabelece como plataforma politica. A experiéncia cultural negra engendra possibilidades dis-
cursivas diferentes entre si e, quando se faz presente através de um sujeito, lida com mecanis-
mos capazes de alterar os sentidos operados pelo conjunto total de criadores.

Palavras-Chave: Identidade. Arte Afro-brasileira. Arte Contemporanea. Artista afro-brasi-
leiro. Ayrson Heraclito.



MATTOS, Nelma Cristina Silva Barbosa de. Identities in Contemporary Visual Arts: a pos-
sible interpretationof Ayrson Heraclito’s trajectory as an Afro-Brazilianartist. 334. il. Tese
(Doutorado em Estudos Etnicos e Africanos). Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Uni-
versidade Federal da Bahia, Salvador, 2016.

ABSTRACT

The present work elaborates an interpretation of an Afro-Brazilian identity within contemporary
art. In the unfolding of this research, we tried to highlight a few paths through which to identify,
analyze and understand the process of identity discourse construction, specifically black affir-
mation in the professional trajectory of the contemporary visual artist, labeled as an Afro-Bra-
zilian artist within the system of art. To this end, we opted to use case study as our method,
focusing on the case of artist Ayrson Heréclito, highlighting his artistic production nationally
and internationally, even though he does not live in the regions considered central and legiti-
mate within the economic circuit of art works. With the intention of better illustrating our ar-
guments, we analyzed aspects of the professional life of the visual artist with black racial ori-
gins, using concepts such as Afro-Brazilian art, the profession of the artist, contemporary art,
globalization and art system. Considering the power relations in the context of artistic produc-
tion, we reflect on further concepts including identities, culture, race and nation, among other
themes necessary to comprehend relations in the context of the professional life of the Afro-
Brazilian artist. We depart from the idea of Afro-Brazilian art, for this is not an art quality that
follows canonical styles, or an artistic movement recognized by official history. This type of
art, developed in an environment marked by racial inequalities and traditional hierarchies, re-
flects the idiosyncrasies of national identity issues. Identity is a relevant question in the areaof
contemporary art, as grass roots social movements backed by identity discourses also influence
visual narratives. Current art is legitimated as a result of the force of institutional agents, which
integrate the official system of art and establish criteria for artistic quality based on their inte-
rests. This referred mechanism, responsible for what we understand as contemporary art or not,
IS now being required to recognize identifications and visualities historically denied. Our study
also describes how Afro-Brazilian art and artists became recognizable elements in the circuit
of national fine art, addressing some of the principle references. However, as a text on identity,
we hear Ayrson Heraclito and confront the vision of him externally through others. Our analy-
ses indicate that affirmative politics for peripheral artists motivate identity declarations, and
access to higher education facilitates the circulation or survival of the professional artist. The
demand for diversity influences the circulation of works, empowering and repositioning artists
and other professionals in the artistic world. Afro-Brazilian identity establishes itself as a poli-
tical platform. The black cultural experience engenders different discursive possibilities, and
when present in one subject, it is a mechanism capable of altering the meanings operating
among all of its creators.

Key words: Identity. Afro-Brazilian Art. Contemporary art. Afro-Brazilian Artist. Ayrson
Heréclito



MATTOS, Nelma Cristina Silva Barbosa de. Identités au milieu de I"art contemporain: I'ela-
boration d"une possible lecture de La trajectoire de Ayrson Heraclito, artista visuel afro-breési-
lien. 334. il. Tese (Doutorado em Estudos Etnicos e Africanos). Faculdade de Filosofia e Cién-
cias Humanas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2016.

RESUME

Ce travail développe une interprétation de 1I’identité afro-brésilienne dans le milieu de I’art con-
temporain. Nous essayons de souligner quelques index pour identifier, analyser et comprendre
le processus de construction des discours d’affirmation noire d’identité auprés de la trajectoire
professionnelle de I’artiste contemporain, appelé d’artiste afro-brésilien par le systéeme de ’art.
Nous avons choisi d’utiliser I’étude de cas comme méthode. Notre unité d’etude etait 1’artiste
Ayrson Héraclito, actuellement mis en évidence dans la production artistique nationale et inter-
nationale, méme pas vivant dans le centre de 1égitimation du circuit économique des ceuvres
d’art. Afin de mieux équiper nos arguments, nous analysons les questions de 1’artiste visuel
professionnel d’origine noire, mais aussi les concepts d’art afro-brésilien, la profession d’ar-
tiste, I’art contemporain, la mondialisation et le systéme de 1’art. On a consideré les relations
de pouvoir dans le contexte de la production artistique, et pourtant, nous réfléchissons sur
I’identité, la culture, la race et de la nation, parmi d’autres concepts nécessaires pour compren-
dre ces rapport dans la vie professionnelle de I’artiste afro-brésilienne. Nous partons de 1’idée
de I’art afro-brésilien, parce que elle n’aipas suivit des styles canoniques, tel que les mouve-
ments artistiques reconnus par I’histoire officielle. Ce type d’art s’est développée dans un mi-
lieure marque par les inégalités raciales et des hiérarchies traditionnelles et pour ca, elle reflete
les particularités de la question de 1’identité nationale brésilienne. La question de I’identité ap-
partient au milieu de I’art contemporain parce que les mouvements sociaux quisont basé surdes
discours identitaires influencent aussi les récits visuels. La légitimationde I'art actuel est devenu
de lerapport de force des institutions qui font partieintegrante du systéme officiel de ’art, et il
a établi de criteres artistiques de qualité d"accordavec leurs intéréts. Le mécanisme qui s occupe
de dire ce que nous croyons ou pas comme l'art contemporain est forcé de reconnaitre les iden-
tifications et visualités historiquement refusées. Notre recherche décrit comment l'art et ’artiste
afro-brésiliens sont devenus des éléments reconnus dans I’art national et on a remarqué ses
principales influences. Nous avons essayé d"écouter Ayrson Heraclite et confronter la vision de
lui-méme avec les vues externes de I artiste. Nos analyses ont indiqué que les politiques d"af-
fimation pour les artistes périphériquesmotivent les déclarations d'identité, tandis que I'acces a
I'enseignement supérieur brésilien a facilité la divulgation et la survie du professionnel de I'art.
La demande de la diversité influe sur la circulation des ceuvres, habilite et repositionne les ar-
tistes et les autres professionnels del’arts. L’identité afro-brésilienne est établi comme une
plate-forme politique. L'expérience culturelle noire déclenche différentes possibilités discursi-
ves au sein d’elle méme; et quand elle est présent a travers d’un sujet, elle travaille avec des
mécanismes capables de modifier les sens et les significations atribués avant par les créateurs.

Mots clés: Identité. Art Afro-brésilienne. Art contemporain. Artiste afro-brésilien. Ayrson
Heraclito.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho é fruto da jornada iniciada na graduacao. Ingressei no curso de Artes
Plasticas na UFBA em 1997. Meus primeiros passos na universidade testemunharam a grandeza
de um trabalho interdisciplinar por via da extensdo universitaria: o Programa UFBA em Campo.
Fundamentado no exercicio da curiosidade sobre as realidades, na construcdo solidaria de co-
nhecimento e na indagacdo de nosso papel enquanto universidade, o programa se constituia de
equipes de estudantes, professores e liderangas comunitarias, voltado para o desenvolvimento
(interdisciplinar) de acfes em contextos comunitarios.

Em uma das primeiras atividades estudantis, integrei o Programa UFBA em Campo —
Conhecer Salvador, na sua versdo inicial. Nossa equipe foi direcionada ao Centro Histérico da
capital e 1& se descortinaram novos olhares sobre minha area de estudos. Entre as atividades do
projeto de extensdo, conheci alguns artistas plasticos negros, chamados de “primitivos” e “po-
pulares”; ouvi breves historias de suas vidas. Desconfiei que viviam em um universo paralelo
ao mundo profissional oficial da arte, o qual eu frequentava (museus, galerias, universidade,
etc.).

Agindo nos limites de um projeto universitario, concluimos a atividade refletindo sobre
a desconstrucdo da neutralidade cientifica, a autoridade do conhecimento universal e as diver-
sidades de sujeitos viventes no bairro “cartdo postal da democracia racial baiana”. Particular-
mente, minha visdo sobre as artes visuais mudara e eu desejava saber mais sobre aquele “outro
caminho” das artes na Bahia: o da producao visual dos afro-brasileiros e sua relacdo com o
turismo do estado.

Arrolei meus conhecimentos rudimentares em metodologia cientifica e procurei um pro-
fessor orientador de pesquisa, mas ndo o encontrei. Percebi que eu tinha muito mais do que uma
heranca negra comum com aqueles artistas plasticos do Pelourinho...

Esse episodio foi importante para perceber o quanto a intuicdo e a leitura das relagdes
sociais e politicas eram importantes em um processo de produgdo de conhecimento artistico.
Nessa época, tive as primeiras aproximagdes com textos tedricos de Nestor Garcia Canclini,
Milton Santos, Thales de Azevedo e Clarival do Prado Valladares, que embasavam minhas
reflexdes no campo da arte. Paralelamente, a vivéncia na Residéncia Universitaria da UFBA e
no movimento estudantil da area de artes me provocava cotidianamente na dimenséo das cul-
turas, identidades e do fazer politica no cotidiano. Exercitdvamos identificar nossas afinidades

enguanto universitarios e enquanto grupo especifico na universidade, a fim de justificar nossas
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reivindicacdes e convivéncia universitaria.

Num primeiro momento, essas reflexdes me arrastaram para a questdo da formacéo do
artista visual contemporaneo e acabei cursando o Dipléme d"Etudes Approfondies en Sciences
de I"Education na Universidade Lyon 2, na Francal. Ainda que me interessasse em estudar
curriculo, a vida no estrangeiro me trazia problematizacdes constantes sobre minha identidade.
Era inevitavel a comparacédo do racismo a brasileira com o quadro de tensao social daquele pais,
travado em torno dos imigrantes e refugiados do Leste Europeu e de franceses descendentes de
arabes da Africa do Norte.

Ao retornar ao Brasil, cursei a disciplina Cultura e estética contemporanea como aluna
especial da professora Maria Céandida Ferreira de Almeida no Programa Multidisciplinar em
Cultura e Sociedade (Pés-Cultura) da UFBA. Em nossos dialogos, Candida sugeria que eu re-
tornasse aos estudos em artes, focando a arte afro-brasileira. Mas, ndo tinha animo para isso,
pois eram raras as vagas e as linhas de pesquisa em programas de pds-graduacao que abordas-
sem a producéo visual negra na contemporaneidade.

Eu ja atuava como professora universitaria em Salvador? e em Cruz das Almas. Entdo,
ingressei no mestrado da Pos-Cultura. A pesquisa foi desenvolvida em torno das estratégias de
afirmacdo de identidade negra da periferia soteropolitana, com habitantes do miolo geografico
da cidade, regido conhecida como Cajazeiras®. Naquela localidade, a defesa de um monumento

natural e historico, a Pedra do Quilombo Buraco do Tatu?, personificava a resisténcia cultural
negra naquela regido soteropolitana. Por isso, 0 movimento em defesa da pedra contribuia para
0 sentimento de pertenca a cidade de Salvador, que oficialmente enaltecia a heranca dos negros.

Em seguida, coordenei um pioneiro programa de formacéo para a educacéo das relagdes

1 Cursei o Dipléme d’Etudes Approfondies (DEA) en Sciences de I"Education entre 2003 e 2004, no Institut des
Sciences Pratiques d"Education et de Formation (ISPEF), da Université Lumiére Lyon2. Realizei um estudo
sobre curriculo e formagéo do artista plastico contemporaneo na UFBA, sob orientacdo do professor Jean-Claude
Régnier.

2 Fui professora universitaria em instituicdes privadas de ensino superior como a Unijorge, a FABAC, a Unyahna
e a FAMAM. Também atuei em cursos de pés-graduacéo lato sensu mantidos pela Faculdade Visconde de Cayru,
e pelas Universidades Estacio de Sa e Candido Mendes.

3 A regido de Cajazeiras localiza-se no centro geogréafico de Salvador e representa um conjunto de bairros erigidos
em meados dos anos 1980 (Cajazeiras |, 2, 3, 4, 5, 6, 8 e 10; Fazenda Grande 1,2,3 e 4; Boca da Mata). Foi uma
area projetada para a habitacdo de operarios do Polo Petroquimico da Bahia, com conjuntos habitacionais de
arquitetura precaria. Por falta de servicos basicos como bancos, correios ou supermercado, o lugar se transformou
em bairro-dormitério de seus moradores. Essas caracteristicas contrastavam com a imagem oficial da cidade de
Salvador, associada a tradicdo colonial e a democracia racial.

40 quilombo do Buraco do Tatu foi um dos mais resistentes da histéria brasileira. Sua entrada era marcada por
uma rocha de grande dimenséo, que quase foi implodida nos anos 2000 por conta da construcdo de uma avenida
ligando os bairros de Cajazeiras a Itapud. A memoria desse lugar, a pedra do quilombo do Buraco do Tatu, vinha
sendo preservada e defendida por liderancas negras locais, notadamente religiosos candomblecistas.
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etnicorraciais no estado da Bahia. A proposta constituiu-se de diversas a¢6es voltadas para edu-
cadores da rede publica estadual, planejadas e implementadas nas modalidades presencial e a
distancia, através do Instituto Anisio Teixeira, 6rgdo da Secretaria do Estado da Educac&o vol-
tado para a formacao e aperfeicoamento de profissionais da area.

Durante os trés anos que coordenei o setor, formamos cerca de quatro mil educadores
visando ao atendimento das leis 10.639/03 e 11.645/08. Essas leis federais exigiam o0 ensino da
Historia da Africa e dos povos amerindios, das Culturas afro-brasileira e indigenas em todas as
escolas do Pais, especialmente nas disciplinas de Histdria, Literatura e Artes. Para o desenrolar
das acdes, fomos parceiros de militantes, pesquisadores independentes, intelectuais brasileiros
e estrangeiros, prefeituras, grupos de pesquisa, docentes, setores governamentais e universida-
des interessados nos temas. Esse contato me estimulou a voltar ao estudo das artes visuais, pois,
naquela altura, a tematica afro-brasileira ganhava certa visibilidade na academia e no mundo
profissional. Passei a conhecer mais trabalhos, publicacdes ou mostras dentro da questao.

Em 2010, a Secretaria Especial de Politicas de Promocéo da Igualdade Racial (SEPPIR),
6rgdo ligado a Presidéncia da Republica, premiou o conjunto de a¢des do supracitado programa,
concedendo ao governo da Bahia o Selo Educacédo Para as Relagdes Etnicorraciais, honraria
destinada as principais iniciativas brasileiras pela igualdade racial no campo da educacéo.
Nosso estado foi 0 primeiro a ter esse tipo de reconhecimento no Pais.

No mesmo ano, fui aprovada através de concurso publico para docente da area de Artes
no Instituto Federal de Educacéo Ciéncia e Tecnologia Baiano, Campus Valenca. E desde en-
tdo, participamos dos processos de institucionalizacdo do Nucleo de Estudos Afro-brasileiros e
Indigenas da instituicéo.

Interessada em entender mais sobre a presenca negra nas artes plasticas nacionais, cursei
adisciplina Iconografia e imagens da diaspora africana, da Pés-graduacio em Estudos Etnicos
e Africanos (Pos-Afro). Durante as leituras e producdo textual, notei que a maior parte do que
conhecia sobre o assunto era produzido pela 6tica de antrop6logos, socidlogos, musedlogos,
arquitetos, historiadores, fildsofos, jornalistas, teatrélogos, ativistas politicos.... A arte e os ar-
tistas de origem negra eram os “objetos” de estudos. Mas o que pensam os artistas plasticos
negros sobre a sua situagdo nas artes visuais? Essa questdo me fez retomar o papel de artista
plastica e negra para analisar o problema, considerando meu lugar de discurso. Os estudos co-
ordenados pelo professor Marcelo Cunha ajudaram-me a organizar as ideias, redigir um ante-

projeto de pesquisa e postular candidatura ao doutorado do programa.
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1.1 APERSPECTIVA INTERDISCIPLINAR

O sujeito em um programa multidisciplinar é desafiado a negociar com tipos diferentes
de linguagens, ampliando o pensar para aléem de sua formacéo disciplinar, ultrapassando as
fronteiras de saberes anteriormente erigidos (ALVARENGA et al, 2011). Nesse horizonte, po-
demos seguir novos caminhos para a producao de um conhecimento mais voltado para as rea-
lidades sociais. Esse processo gera mudancas, que podem ser sustentadas por relagdes solidarias
entre o0s sujeitos, bem como nas institui¢des envolvidas.

A interdisciplinaridade expande as fronteiras dos objetos artisticos e de seus respectivos
lugares, ajustando-os ao contexto cultural. O profissional das artes visuais também deve con-
tribuir com as andlises, independentemente da linguagem escolhida para se expressar. Segundo
Coutinho e Santos (2013), atualmente a arte e as humanidades ganham o estatuto igual aos das
ciéncias. Entretanto, moldam-se os trabalhos dessas areas na perspectiva cientifica, direcio-
nando esse conhecimento a uma cultura especifica, a das ciéncias. Mas a arte nos mostra angu-
los que a ciéncia ndo consegue mostrar (ZAMBONI, 2006).

De acordo com a Coordenacdo de Aperfeicoamento do Ensino Superior — CAPES
(2012), a pesquisa em artes tem um principio interdisciplinar, pois agrupa conhecimentos de
varias areas, a exemplo das humanidades e das ciéncias. A pesquisa em arte se compde de
abordagens feitas por disciplinas diferentes, que se distinguem a partir do olhar do sujeito in-

vestigador:

[...] a historiografia da arte (seja mUsica, artes cénicas ou artes visuais) escrita
por um musicologo/ teatr6logo, ou critico de artes sera fatalmente diferente de
uma historiografia da masica, do teatro ou das artes, escrita por um historiador
de oficio, isso pela diferenca de perspectivas e questdes epistemolégicas pro-
postas. (COORDENAGCAO DE APERFEICOAMENTO DO ENSINO SUPE-
RIOR, 2012, p. 1)

Para Zamboni (2006), a arte também experimenta ciclos paradigmaticos, mas estes nao
sdo tdo organizados e formais quanto os da ciéncia. O autor sugere que, da mesma forma que
atualmente ndo se concebe que conhecimento seja produzido exclusivamente pela ciéncia, as-
sim segmentos sociais como o sistema da arte se articulam para produzir o conhecimento artis-
tico.

A tradigdo dos estudos artisticos descende de uma hierarquia de pensamento eurorrefe-

renciado, chancelado pelo universo académico. Na tessitura do conhecimento em artes também
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encontramos o racismo epistemoldgico. Esse tipo de racismo invisibilizado, que s6 autoriza o
pensamento de homens ocidentais brancos e inferioriza os conhecimentos diferentes (GROS-
FOGUEL, 2007), se travestiu da autoridade do critério de qualidade artistica para se ocultar e
permanecer nas tramas artisticas.

Observando brevemente as relacdes de poder do meio artistico eacadémico brasileiros,
percebemos a relevancia da questéo etnicorracial para o contexto. A compreensdo desse cenario

ndo reside apenas no método e no rigor de uma Unica disciplina. Tampouco a superacao do
quadro de desigualdades opera somente em uma area do saber, pois é necessario associar a
producdo de conhecimento a responsabilidade politica da afirmacdo das diversidades (MAL-
DONADO-TORRES, 2006). A leitura do mundo a partir de pedacos estanques, como propaga
a academia, limita a interpretacdo das realidades e a articulacéo de distintas formas de saberes.
Mas, como articular, experimentar e criar novos conhecimentos de modo que tal procedimento
nos leve “[...] a reconhecer a diversidade sem atropelar a unidade, reconhecer a continuidade
sem menosprezar a mudanga e a descontinuidade” (MALDONADO-TORRES, 2006, p. 123).

Nos Estudos Etnicos, € possivel realizar aproximacdes interdisciplinares a partir dos
assuntos estudados, ndo por uma disciplina em particular. As problematiza¢fes desse campo
emergem das lutas sociais refletidas na universidade, obrigando-a a transformar suas bases epis-
temoldgicas e institucionais (MALDONADO-TORRES, 2006).

A arte também vem sofrendo mudancas em funcdo das realidades sociais de evocagdes
identitarias pela igualdade de oportunidades. A questdo identitaria na contemporaneidade tem
motivado alteragBes em varios &mbitos sociais, inclusive na educacéo e no circulo profissional
artistico (ANJOS, 2005). Identidades historicamente negadas e desprestigiadas estdo cada vez
mais lucrativas para o mercado artistico global. Mas, no afa de se representar as diferencas,
corre-se 0 risco de cristalizar novos estereotipos, de se construir novas hierarquias estéticas
(GOMEZ, 2010; RODRIGUES, 2011). Hoje, por exemplo, é possivel ter a presenca de diversos
artistas da periferia mundial no restrito circuito artistico internacional. Porém, termos utilizados
para designar as producgdes simbdlicas locais desses sujeitos, tais como arte latino-americana,
arte africana, arte asiatica ou arte afro-brasileira, entre outros, sdo insuficientes para traduzir a
diversidade existente nos respectivos territorios de origem (MOSQUERA, 2014).

A definicdo do que é valido ou ndo em arte € realizada por um seleto grupo de agentes
institucionais, o sistema da arte. Nesse mecanismo, o centro do poder é concentrado na Europa
e nos Estados Unidos da América (BULHOES, 2008). Entéo, o meio operacional artistico res-
ponde as pressdes dos movimentos reivindicatorios através de acGes que garantem a presenca

de artistas periféricos, emitindo um discurso de igualdade de tratamento na arte e de sujeigcdo
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ao critério artistico. Infelizmente, na préatica isso tem provocado ac¢Ges de reforco de esteredtipos
das diferencas (FIALHO, 2005; VAHIA, 2002).

1.2 A PESQUISA

A experiéncia colonial produziu (e produz) sensibilidades diversas, representadas por
meio de recursos expressivos multiplos. O sistema da arte contemporanea vem incluindo essas
visualidades, originadas nos territorios que sofreram colonizacdo, em plataformas expositivas
ao redor do mundo. Nessa dindmica em que diferentes mecanismos se articulam em torno da
circulacdo da arte visual produzida fora dos centros legitimadores (Europa e Estados Unidos),
agentes do sistema artistico sdo provocados a realizar novas concepcdes, praticas e abordagens
(MOQUERA, 2014). Novos sujeitos sdo convocados a integrar o0 meio profissional, partindo
da afirmacdo de suas identidades. E o que acontece, por exemplo, no plano da arte afro-brasi-
leira, que tem ganhado repercussao social no Brasil e no estrangeiro.

Artistas brasileiros de origem negra estdo conquistando espacos prestigiados em bienais,
trienais, feiras e demais eventos artisticos. A promocao de mostras oficiais de peso internacional
(SALUM, 2004), assim como a consagrac¢do de alguns artistas visuais e a tematica racial pre-
sente na ordem do dia por causa das politicas afirmativas da populacédo negra, entre outros mo-
tivos, tém atraido olhares para a producéo sensivel dos afrodescendentes no Pais. O artista afro-
brasileiro torna-se estandarte da questdo racial no meio da arte nacional. Porém, ressaltamos
que a carreira de um artista plastico é resultado de uma construcao social em que sdo negociados
os diversos conflitos, as identificagbes e constructos acerca do sujeito criador (TRIGO, 2009;
ZOLADS, 2011). Mas, considerando o caso do Brasil, que diluiu a visibilidade da heranca
racial negra no discurso identitario nacional de mesticagem, da democracia racial, como reco-
nhecer um artista visual afro-brasileiro?

Consciente de que uma trajetdria artistica ndo é construida apenas por quem cria a obra
de arte, mas sim pelas relagdes do individuo com uma rede de diferentes elos articulados, inte-
ressada em decidir o que é ou ndo a arte, quem é ou nao € artista, nos interrogamos sobre como
seria desenhada a identidade afro-brasileira de um artista contemporéneo. Nos preocupamos em
compreender como, onde, por quem e por que sdo tracados os desenhos dessas fronteiras de
pertencimento etnicorracial, bem como compreender os significados dessa dinamica na trajeto-

ria profissional dos referidos artistas.
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Pressupomos que, embora alguns criadores visuais de origem negra ja fossem conheci-
dos como artistas afro-brasileiros, ndo haveria neles a intencéo inicial em emitir um discurso
afirmativo identitério negro. O pertencimento identitario seria marcado pelo sistema da arte, ao
realcar elementos de diferenciacdo, associados pelo citado mecanismo a cultura afro. Nossa
pesquisa realizada indicou que o artista afro-brasileiro tem percepc¢éo da relevancia das relacoes
raciais no seu meio profissional e que entende a identidade como estratégia politica.

Nosso estudo tem um forte vinculo com o contexto da vida real dos profissionais da
arte. Por isso, optamos pela realizacdo do estudo de caso Unico: a trajetoria profissional de
Ayrson Heraclito, artista plastico baiano. As condi¢fes conjunturais foram decisivas para elu-
cidar os fenémenos propostos nesse projeto. A imbricacdo fendmeno-contexto exigia uma es-
tratégia de pesquisa mais abrangente, pois em uma situacdo em que sdo muitas as variaveis,
exigem-se mais fontes de evidéncia. Os dados precisavam convergir para que a base tedrica
desenvolvida previamente nos conduzisse a coleta e a analise dos dados.

A revisdo de literatura nos auxiliou na obtencdo de respostas sobre alguns topicos, Vi-
sando analisar e comparar estudos anteriores, contribuindo para objetivar e elucidar questdes
de base tedrica como os conceitos de arte afro-brasileira, sistema da arte, identidade, cultura
afro-brasileira, arte contemporanea e globalizacdo, entre outros.

Avaliamos depoimentos do artista em questdo, concedidos a imprensa brasileira e es-
trangeira, alguns registrados em video ou disponibilizados em meio digital. Utilizamos ainda
mais recursos, a exemplo da entrevista semi-estruturada, de carater flexivel e aberto. A estraté-
gia adotada para conducao dessas atividades foi conhecer o ponto de vista do artista, como se
descrevia, como se percebia no sistema da arte. Consultamos uma importante fonte de dados:
os documentos bibliograficos, iconogréficos e eletronicos. Notamos que boa parte desse mate-
rial se encontrava disponivel na internet, seguindo a tendéncia internacional de comunicacao
no meio da arte, conforme nos informou Anne Cauquelin (2005), ao apontar a importancia da
comunicagdo e dos meios de difusdo de informacdo na arte contemporénea. A analise docu-
mental nos permitiu identificar a expressdo dos problemas através de artistas, criticos, curado-
res, gestores publicos e privados... Enfim, individuos e institui¢cbes do sistema da arte contem-
pordnea nos &mbitos local, nacional e internacional, que estabeleceram relagdo com o artista
Ayrson Heraclito ou com a tematica artistica visual afro-brasileira. Incluimos ai as formas es-
critas, tais como prospectos informativos, documentos administrativos, projetos, comunicagdes

oficiais.
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1.3 VISAO PANORAMICA DO TRABALHO

Em uma viséo panoramica do trabalho realizado, procuramos organizar o texto final em
quatro partes, descritas a seguir:

Arte afro-brasileira: entre davidas e dividas de um conceito € o titulo da parte 2. Nela,
discutimos o conceito de arte afro-brasileira e de artista plastico. Buscamos contextualizar a
complexidade da construcdo conceitual do tipo de arte, posicionando o processo de reconheci-
mento do criador visual negro nas etapas da histdria da arte nacional e dos estudos sobre 0 negro
no Pais. Situamos o surgimento da categoria “arte afro-brasileira” e destacamos carreiras em-
blematicas de artistas afro-brasileiros do século XX. Percorremos as questdes sociais e culturais
que acompanharam a noc¢do de artista plastico afro-brasileiro também a partir de meados dos
anos 1950, quando a arte inicia a etapa contemporanea. Partindo da ideia de que a categoria
artista visual é uma construcao social, exploramos agenciamentos identitarios do artista afro-
brasileiro, objetivando a compreensao da elaboracdo de sua trajetdria profissional e da afirma-
¢do, ou ndo afirmacdo, das identidades étnicas nesse percurso.

No terceiro bloco, A nogdo de arte contemporanea, o sistema oficial da arte e a pre-
senca negra, discorremos sobre as noc¢des teoricas de arte contemporanea, sistema da arte, re-
lacionando com a presenca negra e as relacdes de poder entre centro e periferia da arte. Discu-
timos a situacdo das artes visuais na globalizacdo, contextualizando as estratégias de poder no
sistema da arte internacional. Relatamos a influéncia dos posicionamentos politicos dos negros
e sua influéncia nas artes visuais, notadamente dos estadunidenses e da reivindicacdo de politi-
cas especificas de acdes afirmativas para artistas de origem negra. Essas manifestacdes origi-
naram a contribuigdo tedrica do multiculturalismo, que se dissemina pelo meio operacional da
arte, favorecendo o transito das criagdes visuais das periferias artisticas. Essas tensées politicas
obrigam a declarac6es identitarias e vém motivando discursos localizados. O sistema da arte
nacional reflete tais transformacdes, mas depara-se com a complexidade da questdo identitaria
do brasileiro. Visando contextualizar essa problematica, analisamos o0s agenciamentos identita-
rios do Brasil, a ideia de nacéo, raca e cultura.

Na parte 4, intitulada Percursos e percalgos da institucionalizacdo da arte afro-brasi-
leira, descrevemos a caminhada da expresséo plastica de origem negra até seureconhecimento
enquanto uma vertente da arte nacional. Pontuamos a organizagéo do sistema da arte brasileira
no século XX, seus referenciais internacionais e seu papel estratégico para a divulgacdo da

identidade nacional. A arte afro-brasileira foi se instituindo como viés da cultura do Pais através
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da implantacdo de uma politica cultural nacional, da estruturacdo de instituicdes promotoras,
protetoras e difusoras das visualidades da nagéo, das interse¢des com a arte moderna, da pro-
ducdo tedrica e critica da arte visual de origem negra e das relagdes internacionais. Ressaltamos
ainda alguns momentos da cultura afro-brasileira que favoreceram a divulgacdo de um pensa-
mento sobre a arte e o artista afro-brasileiros, como os Congressos Afro-brasileiros (de Recife,
em 1934 e o de Salvador, em 1937) e os festivais mundiais de arte e cultura negra que aconte-
ceram na Africa (Senegal, em 1966, e na Nigéria, 1977). Os certames brasileiros fortaleceram
0 campo de estudos sobre o negro, contribuindo para a consolidagdo das Ciéncias Sociais do
Pais. Os encontros internacionais alteraram a paisagem cultural dos paises participantes, difun-
dindo conhecimento e plataformas politicas afirmativas entre os africanos e seus descendentes.
Os festivais internacionais mobilizaram intelectuais, militantes e artistas negros do Brasil, pro-
duzindo uma tensdo interna em torno da concepgdo governamental acerca da arte afro-brasi-
leira. Essas experiéncias influenciaram a criacdo plastica negra contemporanea, que tem como
seu principal divulgador o Museu Afro-Brasil, criado em S&o Paulo na década de 2000.

O capitulo seguinte (Artista visual — afro— brasileiro — contemporaneo: uma possivel
leitura de Ayrson Heraclito) é dedicado a apresentacdo do estudo de caso. Perseguimos a des-
cricdo da trajetoria profissional do artista baiano visando contrapor a visdo que o sujeito tem de
si com olhares de outros integrantes do sistema da arte. Apresentamos seu processo criativo
elegendo os principais materiais usados nas obras (agucar, carne e dendé) e a relevancia de suas
experiéncias religiosa e curatorial. Descrevemos sua caminhada no sistema nacional e interna-
cional da arte, as conexdes com as matrizes culturais africanas e a sua estratégia de sobrevivén-
cia como professor universitario.

Nas Consideragdes finais do trabalho, observamos que o termo “artista afro-brasileiro”
traz sentidos oriundos de engrenagens politicas no plano cultural. O artista afrodescendente age
consciente das limitacBes, abrangéncias e modus operandi do sistema da arte, algo semelhante
ao que descreveu o tedrico Muniz Sodré a respeito da caracteristica negociadora desenvolvida
pela cultura afro-brasileira. A presenca negra no meio da arte transmite resisténcia e contra-
ponto & nogdo universal da arte eurorreferenciada. O artista e seu trabalho incitam revisdes
conceituais e sistematizacdo de informacg6es por parte dos operadores, uma vez que ha necessi-
dade de entendimento desse tipo de criacdo, sem exotismos. Entretanto, a experiéncia cultural
negra engendra possibilidades discursivas diferentes entre si; e quando se faz presente atraves
de um sujeito, lida com mecanismos capazes de alterar os sentidos operados pelo conjunto total
de criadores. Na caminhada profissional do artista afro na atualidade, emergem questdes como

a origem e a qualidade de suas relagdes interpessoais ou interinstitucionais. Em tal contexto,
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podem surgir situacBes que exigem do criador a emissdo de um discurso préprio de pertenci-

mento etnicorracial.
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2 ARTE AFRO-BRASILEIRA: ENTRE DUVIDAS E DIVIDAS DE UM CON-
CEITO

O itinerario percorrido para a definicdo das fronteiras identitarias dos artistas afro-bra-
sileiros desenha tracos do que chamamos atualmente de arte afro-brasileira, algo que vem sendo
estudado mais sistematicamente h& poucos anos (SALUM, 2004). Nesse campo marcado por
dialogos e conflitos entre areas de conhecimento como a Medicina, a Antropologia e a Arte,
entre outras, percebemos tendéncias conceituais diferentes e complexas usadas na explicacédo
do processo de criacdo visual dos negros no Pais. Essa variedade de enfoques da arte afro-
brasileira tem se dado porque,

Por mais que se fundamente na etnicidade, na historicidade e na religiosidade,
ela ndo é uma modalidade autbnoma, que se define por localizadores de
tempo-espaco abstratos, nem tampouco expressdo de uma monolitica ances-
tralidade submersa num mundo tropical arcaico. (SALUM, 2000, p. 115)

A experiéncia negra no Brasil resultou em subjetividades e sensibilidades proprias. Falar
da arte dessa populacdo desconectando-a do imaginario da cultura afro-brasileira, ou isolando-
a formal e tecnicamente ndo torna possivel uma analise mais abrangente (MUNANGA, 2000).
E preciso considerar as ténues fronteiras desse tipo de arte com questdes das identidades naci-
onal e étnica; contextualizando a histéria e o panorama social do negro no Brasil (MUNANGA,
2000).

Contudo, definida principalmente pelos pertencimentos de seus sujeitos e sem criar es-
cola estilistica nos moldes tradicionais da historia da arte, as manifestacdes visuais de negras e
negros inspiraram poucos estudos académicos (ARAUJO, E., 2010; SALUM, 2004). Para o
curador e artista visual Emanoel Aradjo (2010), embora o campo dos estudos sobre o negro no
Brasil nos ofereca uma salutar quantidade de referéncias, a producdo se vincula as tematicas
ligadas a escravidao, religiosidade, literatura, idioma, mdsica e costumes. Quanto a falta de
interesse nas artes plasticas por parte de estudiosos, a pesquisadora Marta Salum (2004) salienta
que isso mudou na contemporaneidade. Mas, entre 0s antigos estudos da arte brasileira, era
comum a nao identificacdo étnica dos artistas (SILVA, A., 2010), como complementa Salum
(2004, p. 337): “Ou os artistas negros nao eram historiados, ou a arte de origem negra ou afri-
cana era desconsiderada na historia da arte”.

O tema arte afro-brasileira configurou-se atualmente como um espaco de disputas de
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muitas ideias (SALUM, 2000; SOUZA, 2009). Embora o referido termo sintetize uma dinamica
intensa de pensamentos e de tendéncias, usaremos no presente estudo a indicacdo da pesquisa-
dora Marta Salum (2000, p.113), que define a arte afro-brasileira como “qualquer manifestacéo
plastica e visual que retome, de um lado, a estética e a religiosidade africanas tradicionais e, de
outro, os cenarios socioculturais do negro no Brasil”.

Durante muito tempo, a maioria das manifestacGes negras e mesticas era perseguida e
criminalizada, especialmente durante o final do século XI1X e inicio do século XX, quando o
negro se tornara um problema para o ideal de civilizacio (branca) brasileira (SODRE, M.,
2002). O Brasil colonial e agrario desejava adentrar na modernidade, na industrializacdo, apa-
gando de vez as marcas coloniais e da negritude que penetravam em todos os ambitos da vida.
O desejo do branqueamento da nacéo era perseguido a todo custo, norteado pelo pensamento
cientifico racista da época.

Naquela mentalidade, as religides afro-brasileiras eram vitimas constantes de diligén-
cias policiais®, que ndo s6 encarceravam seus fiéis, como também apreendiam provas materiais
da “cena do crime”, ou seja, confiscavam a imagindria sacra e demais materiais utilizados nos
cultos como vestimentas, alimentos, instrumentos musicais, entre outros. O espaco da religido
permitiu que muitos aspectos da vida social africana fossem reativados e recriados, incluindo a
criacdo artistica, a qual seguia outros canones e referéncias estéticas diferentes da arte europeia
(MUNANGA, 2000; SODRE, M., 1983). O resultado das apreensdes dos objetos dos cultos das
religibes afro-brasileiras constituiu acervos de museus da policia durante décadas, pois estes
passaram a ter posse de exemplares significativos de reelabora¢des do arcabouco artistico negro
apos a sua captura. Tais artefatos se tornaram inicialmente objetos de estudo cientifico. Naquele
periodo, tentava-se comprovar a inferioridade da populacdo negro-mestica, a luz das teorias
racioldgicas que estavam em voga na Europa e que aqui encontraram fiéis seguidores, princi-
palmente no meio cientifico (LODY, 2005; SODRE, M., 2002). Um desses foi o médico
Raymundo Nina Rodrigues,

[...] o primeiro a aplicar a sociedade brasileira os conhecimentos e as teorias
antropolodgicas de seu tempo, tanto ao estudar o crime e a loucura, 0s tipos

°>No periodo pés-Abolicdo da Escravatura e especialmente nas primeiras décadas do século XX, eram muito co-
muns as perseguicoes policiais aos terreiros de candomblé. Uma quantidade consideravel de objetos sagrados
fora apreendida e levada para delegacias policiais e hospitais psiquiatricos. Posteriormente, as pecas passaram a
integrar o acervo da policia ou dos institutos geogréaficos e histdricos, além de museus, laboratérios e colecdes
particulares salvaguardadas por estudiosos. Tais materiais serviam, a época, como documentos que atestavam o
“problema” da mistura de ragas, pois eram provas da marginalidade e loucura que “assolaria” a populacdo negro
— mestica, segundo as teorias raciolégicas adotadas naquele tempo. (LODY, 2005)
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fisicos e a personalidade, quanto ao inaugurar as investigacdes sobre a psico-
logia social e a etnografia afro-brasileiras. (AZEVEDO, 1964, p.47)

Sua obra, embora fosse representante do pensamento racista, influenciou o desenvolvi-
mento da Antropologia no Pais e € um dos marcos iniciais do ciclo de estudos sobre o negro no
Brasil. Seus trabalhos originais continham a descricao dos cultos africanos de sua época, a ana-
lise da presenca de sudaneses na Bahia e da falsa cristianizacdo dos escravizados. Estudou a
mesticagem no &mbito racial e cultural, ganhando fama e prestigio internacionais. Tornou-se
uma referéncia nas Ciéncias Sociais brasileiras, fazendo escola entre os que estudavam o Di-
reito, a Medicina e a sociedade naquele momento.

Os estudos realizados sobre os acervos da policia foram fundamentais para um entendi-
mento inicial sobre arte afro-brasileira, tais como as anélises desses objetos, realizadas por Nina
Rodrigues, Arthur Ramos e Clarival do Prado Valladares. Mas, para o antropélogo Kabengele
Munanga (2000), olhares sobre o tema afro-brasileiro nos trabalhos artisticos serdo estimulados
a partir da realizacdo dos dois Congressos Afro-Brasileiros (o primeiro em Recife, 1934, e 0
segundo em Salvador, 1937) e das misses folcldricas organizadas nas regides Norte e Nordeste
por Mério de Andrade, entre 1937 e 1938. Cabe-nos lembrar que o Congresso Afro-Brasileiro
de Recife destacou as artes visuais. Houve uma exposicdo da cultura material afro-brasileira
com pecas oriundas de manifestacdes populares como maracatu, esculturas em madeira e argila,
além da participacdo de artistas modernistas como Lasar Segall, Di Cavalcanti, Portinari e Santa
Rosa, entre outros (FREYRE, 1937; LODY, 2005). Através da organizacdo da exposicao, o
evento difundiu ideias de arte afro-brasileira e de artista afro-brasileiro em voga entre os inte-
lectuais estudiosos da questdo negra na época. Analisaremos um pouco mais esse assunto no
capitulo 4 da presente tese de doutorado.

Nas trés primeiras décadas do século XX, a industrializagdo, a urbanizag&o, o surgi-
mento de uma classe média e uma classe proletaria urbana foram mudando as faces do Pais. As
mudangas trouxeram outras demandas de interpretacdo social, ja que as teorias raciologicas
cairam em desuso (ORTIZ, 2005). Enquanto isso, os paradigmas estéticos trazidos pelo movi-
mento modernista favoreceram a representacdo de novos temas na arte, repercutindo as preo-
cupagOes com a identidade nacional (GILIOLI, 2009) e o surgimento de novas categorias pro-
fissionais no meio artistico, a exemplo do artista “primitivo” ou “popular” (D’AVILA, 2009;

GOLDSTEIN, 2008).
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2.1 O CONTEXTO MODERNISTA

O modernismo pode ser considerado como um movimento de renovacgéo cultural bem
especifico do século XX, segundo o historiador da arte Charles Harrison (2001). Alavancado
por inovacoes cientificas e tecnoldgicas, pelo contexto politico e pelo anseio por mudancas, 0
modernismo sustentava-se em uma “militancia” (intelectual e artistica) por experimentos e for-
mas de vanguarda (HARRISON, 2001).

O simbolo mais forte dessa dinamica foi a arte, porque sofreu significativas modifica-
¢des no periodo. Apds a virada do século X1X para 0 XX, as questdes sociais e politicas conse-
guiram se conectar com as novas vanguardas artisticas, acelerando, estimulando e multipli-
cando alteracdes estilisticas de expressdo (HARRISON, 2001; HELENA, 1989). LuciaHelena
(1989) nos chama atencéo para o fato de que, nas artes, havia uma intencdo no questionamento
da heranca cultural recebida, motivo pelo qual houve uma proliferacao de “ismos” na cultura.
Criticavam-se a academia e 0s modelos conservadores, pois ja demonstravam ser obsoletos ou
opressores em relacdo as novas tendéncias da época. Assim, o0 artista moderno precisava de
novas referéncias para a sua criagdo, como diz Harrison (2001, p.18): “O candidato a artista
moderno deveria, pois, desviar seus olhos da tradicdo cléassica legitimada — na direcdo de outras
esferas da cultura ou até mesmo de outras culturas — em busca de modelos para emular e de
parametros de realizagdo estética”.

A Europa e os Estados Unidos formaram comunidades de artistas cada vez mais inte-
ressados em negar os estilos classicos e naturalistas, atraidos pelos estilos “primitivos” (HAR-
RISON, 2001). Para Goldstein (2008), ser moderno, na arte, traduzia associagdo ao elemento
“primitivo”. Para a autora, além de transmitir a ideia de filiagdo a uma autenticidade de formas
expressivas, isto possibilitava a recriacdo do exotico segundo os preceitos da época, ou seja, de
acordo com a ldgica colonial europeia. Na producdo artistica moderna da Europa a abordagem
era direcionada pelo exotismo, pela negacéo do progresso, visando encontrar autenticidade e a
ingenuidade em oposi¢do aos valores da sociedade da época (D’AVILA, 2009).

Tal concepcdo de primitivismo reproduzia a mentalidade hierarquizadora do processo
colonial (GOLDSTEIN, 2008). Para compreendermos esse constructo, precisamos considerar
0 que nos aponta a tedrica Sally Price (1996). Segundo a antropdloga, a historia da arte mundial
foi dividida em categorias distintas: de um lado, um conjunto de ideias ocidentais sobre a arte
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e sua historia, formadas e difundidas em instituicdes. De outro, as concepcdes da arte ndo oci-
dental, produzida por outros povos. Esse tipo de arte, nomeada pelos antropdlogos de “primi-
tiva”, ndo ¢ considerada ocidental, mesmo que esteja geograficamente no mesmo hemisfério.
Portanto, as artes primitivas seriam aquelas produzidas em lugares como a Oceania, Oriente e
Africa, com a qual europeus mantinham contato principalmente através das colegdes particula-
res, dos gabinetes de curiosidades®, museus etnograficos e viagens exploratorias.

A exploracdo da arte africana pelos europeus ocorreu também naquele periodo. Mas,
entre 1907 e 1910, houve também a eclosdo de uma série de museus etnograficos pelo conti-
nente (BARROS, 2011). Brancusi, Modigliani, Picasso, entre tantos outros artistas plasticos
modernistas da Europa, inspiraram-se nas estéticas africanas tradicionais para sua criagdo. Po-
rém, mesmo com o contato dos artistas ocidentais com as artes africanas, e aimportancia disso
para a arte moderna, a producdo material negra ndo foi elevada ao mesmo nivel que a ocidental,
“permanecendo a noc¢do de superioridade das artes ocidentais em relagcdo as manifestacdes afri-
canas [...]” (CUNHA, M., 2006, p. 56).

Em meio a tantas invencBes no plano artistico, a arte primitiva era uma expressdo que
permitia aglutinar alguns fenbmenos artisticos, tais como as artes bruta, naif ou popular, indi-
genas ou pré-historicas. O termo congregava trabalhos feitos por pessoas sem instrucdo formal,
pinturas e desenhos pré-historicos ou mesmo colagens realizadas por pacientes psiquiatricos
(GOLDSTEIN, 2008).

Autores como llana Goldstein (2008) e Oscar D" Ambrosio (2007), em seus estudos so-
bre arte primitiva, nos informam que a saturacdo do intelectualismo na arte europeia do final
do século XIX, propiciou o aparecimento de artistas como os naives (franceses) na histéria
oficial da arte. A arte do tipo naif (ingénuo, em francés), era produzida sem seguir regras aca-
démicas. No processo criativo, usava-se também muita espontaneidade e técnicas rudimentares,
de facil compreensdo. Filosoficamente, a criacdo naif se opunha ao progresso social da época,
pois vislumbrava o reencontro com a natureza, numa perspectiva de autenticidade e originali-
dade. Ainda hoje, o artista naif é também chamado de popular. Autodidata, seu trabalho prop6e

uma ligacdo com a pureza original do sujeito’. No mesmo contexto, surgiu a arte bruta, termo

® Os gabinetes de curiosidade eram coleg@es particulares muito comuns na Europa do século XVI ao XVII, mon-
tadas a partir de produtos adquiridos em viagens. Os colecionadores reuniam tudo o que fosse trazido de lugares
distantes, que remetessem a pequenos extratos da vida local, mas sem a preocupagdo em contextualizar os obje-
tos. Os gabinetes de curiosidades também eram um emblema de poder e de prestigio social e influenciaram
posteriormente a classificacdo, pesquisa e organizacdo cientifica das informagdes (GOLDSTEIN, 2008).

" No Brasil, apenas a partir dos anos 1950, com as exposicdes do artista (negro) Heitor dos Prazeres, é que o termo
passou a ser divulgado, associando arte naif a arte popular. O artista foi premiado na Bienal Internacional de
Arte de S8o Paulo, em 1951. Nas décadas seguintes, houve uma expansao de galerias e colecionadores de arte
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cunhado pelo artista francés Jean Dubuffet para designar uma arte ligada as imagens produzidas
pelo inconsciente, capaz de expressar 0 desejo mais puro do artista, sem amarras sociais ou
canones de criagdo® (D’AMBROSIO, 2007; GOLDSTEIN, 2008).

As relacBes de poder nessas classificacOes sdo perceptiveis na medida em que observa-
mos 0s contrapontos dos termos que a arte primitiva abrange. Arte bruta tem como contraponto
0 “comportamento normal” do ser humano. A cultura erudita é o oposto da arte naif ou popular.
As culturas capitalistas e detentoras de tecnologias de ponta, consideradas “evoluidas” cientifi-
camente, “opdem-se” as sociedades pré-historicas e indigenas (GOLDSTEIN, 2008). Alguns
autores chegam a nomear essas expressoes criativas como infantis ao compara-las com a arte
“ocidental” (PRICE, 1996), a qual seria 0 apice da “evolugdo criativa”. Perceberemos que a arte
afro-brasileira seguird, durante praticamente todo o século XX, sob o rétulo de arte primitiva.

Tanto na Europa como no Brasil, um dos temas centrais do modernismo era a questéo
da nacdo, identidade e lugar, gerando aqui, o desenvolvimento dos temas e interpretacdes mul-
tiplas (BULHOES, 2007; HELENA, 1989). Em nosso pais, 0 modernismo era produto de um
pensamento social e sintetizava os valores daquela época de mudancas. Naquele periodo, ele-
mentos como imigracdo europeia, a expressiva presenca negra, a industrializacdo, o cresci-
mento dos centros urbanos, estimulavam novos conflitos entre culturas e habitos sociais, inco-
modando as elites. O modernismo assumiu algumas correntes artisticas no Pais, entre elas, a
primitivista. Lucia Helena nos explica que, em tal contexto, ser primitivo era fazer da “[...Jre-
novacao um elemento mediador entre as fontes originais, que deviam ser resgatadas da opressao
colonizadora, herdada por nossas elites, e a nova escala que nos vinha das técnicas artisticas e
sociais do mundo moderno europeu” (HELENA, 1989, p. 10).

No projeto estético brasileiro, houve uma tentativa de resgate das raizes culturais ante-
riores & ideia de nagdo. Vivenciava-se no processo criativo um espaco de experimentacdo, do
novo, ancorado na memoria e valores sociais de outras épocas (BULHOES, 2007). Porém, de
um modo geral, entendiam as tradi¢des afro-indigenas como néo civilizadas, embora propuses-
sem a mesticagem no campo cultural para a composic¢ao de uma identidade nacional nova (GI-
LIOLI, 2009). Na proposi¢do do movimento modernista brasileiro, “Intelectuais, artistas, ne-
gros, indigenas, imigrantes, operarios, camponeses, analfabetos, industriais, oligarcas e gover-
nantes ndo poderiam ter culturas autbnomas, mas todas deveriam ser diluidas em uma cultura
nacional nova” (GILIOLI, 2009, p. 18).

desse tipo, movimentando significativamente o timido mercado de arte brasileira (D’ AMBROSIO, 2007; GOL-
DSTEIN, 2008).

8 Entre os brasileiros, 0 mais emblematico criador de arte bruta foi o negro Arthur Bispo do Rosério (1911-1989),
um dos mais valorizados pela critica e por colecionadores de arte contemporanea.
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Nesse raciocinio, valorizavam-se apenas tracos formais e superficiais de cada cultura.
Alguns elementos da cultura afro como 0 samba, por exemplo, eram rechagados pelos intelec-
tuais porque ndo se diluiam em outras matrizes culturais. Preferiam-se os elementos que nao
ameacavam outras referéncias, como aqueles que estavam em vias de desaparecimento, caso
do samba rural paulista. Como informa Gilioli (2009), esse tipo de musica representava a pureza
e a originalidade da cultura negra, a qual precisava ser representada pelo viés do folclore e do
rural. Tal orientagdo modernista era voltada para artistas plasticos e compositores eruditos na-
cionalistas, que deveriam “[...] diluir as expressoes culturais das trés “ragas”: brancos (portu-
gueses), indigenas e negros (africanos), sempre resgatando apenas a parte folclorica e rural
dessa terceira matriz, em uma entidade “mestica” e representativa da identidade cultural do
pais” (GILIOLI, 2009, p.20).

Nas artes visuais, essa receita modernista retratou cores da natureza, a critica social e 0
arcaico rural. A inspiracdo africana veio primeiramente através das obras de artistas europeus,
0s quais contribuiram na formacéo dos principais artistas modernos brasileiros, como Emiliano
Di Cavalcanti e Tarsila do Amaral. No campo das visualidades, pretendia-se reelaborar asafri-
canidades brasileiras, consideradas “primitivas”, atualizando-as em um padrao de cultura “ci-
vilizado”. Os intelectuais e artistas também estavam envolvidos em campanhas nacionalistas e
militavam por uma “civilizagdo” dos costumes do povo (GILIOLI, 2009).

Enguanto os modernistas europeus se inspiravam nas artes africanas, do oceano Pacifico
e do Extremo Oriente, os brasileiros buscavam “o primitivo” internamente. A africanidade das
artes visuais brasileiras era inspirada no cotidiano da populacdo. Renato Gilioli (2009) nos diz
gue o negro era retratado imerso no universo rural, marcando a nostalgia das cenas da infancia
dos artistas, majoritariamente oriundos de oligarquia rurais. As relagdes no campo eram cruéis
e desiguais, mas era la que se julgava encontrar a originalidade das culturas populares, téo de-
fendidas pelos modernistas. Pitoresco, exotico, ingénuo, bondoso, belo ou exotico: esses eram
0S negros e mestigos, retratados por olhares distantes e saudosos, como relata o autor supraci-
tado. Nos trabalhos artisticos havia o conflito entre a critica social do progresso e a manutencao
da estrutura social brasileira, que pouco mudara ao longo dos séculos.

A valorizacdo das culturas populares brasileiras incentivou campanhas de protecdo ao
patriménio cultural e artistico nacional; inspirou ilustragdes, registros e pesquisas sobre alguns
acervos ja constituidos e sobre manifestacdes populares. As expressdes negras ganharam novas
interpretagdes, especialmente apos a Semana de Arte Moderna de 1922, “que procurou valori-

zar uma cultura mestica e nacional” (PAZ, 2007, p.120). As identidades étnicas presentes no
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Pais, representadas na arte moderna, eram diluidas em termos como mameluco, caboclo, cai-
pira, sertanejo ou mulato, que povoavam as obras visuais da epoca (GILIOLI, 2009).

Nessa conjuntura, é preciso considerar que entre os anos 1890 e 1930, os estudiosos da
cultura negra usaram como principal fonte de estudos a religiosidade das popula¢des afro-bra-
sileiras. Por exemplo, os candomblés da Bahia, os xangds do Recife e a macumba do Rio de
Janeiro atrairam intelectuais como Jorge Amado, Gilberto Freyre, Edison Carneiro (PAZ,
2007). Houve também debates e encontros de intelectuais que possibilitaram a sistematizagdo
de informac0es e atualiza¢do dos estudos sobre o0 negro naqueles anos. Essa producéo intelec-
tual dialogou com a criagao artistica da época. Ao se falar em arte “primitiva” naquele tempo,
associava-se a ideia de que sua inspiracdo era magica e religiosa, nascida em ritos e crencas
supersticiosas, limitando o universo criativo desses artistas (PRICE, 1996).

A temética afro-brasileira passou a ganhar relativo espaco na producéo visual nacional.
A historiadora da arte Maraliz Christo (2009) informa que tal mudanca foi relevante para a arte
brasileira, pois até as primeiras décadas do século XX, a representacdo do negro na pintura era
algo raro. Munanga (2000) afirma que esse periodo foi importante também para as artes plasti-
cas dos descendentes de africanos no Pais, pois estimulou seu estudo e circulacdo para além
dos meios em que vivia a populagio afrodescendente. D’ Avila (2009) reforca essa ideia, mas
complementa apontando que os artistas afro-brasileiros, embora buscassem espaco de afirma-
¢do, continuavam a margem dos circulos socialmente privilegiados.

Assim como na analise da antrop6loga Sally Price (2000), os criadores profissionais da
arte primitiva ndo eram considerados como sujeitos intelectualmente capazes de inflexdes e
analises sobre seus trabalhos artisticos. Os intelectuais e demais especialistas (tedricos) da arte
brasileira tornaram-se agentes de contato das manifestacdes negras, expandindo sua divulgacéo.
No Brasil, houve certa valorizacdo do artista de origem popular ou naif, sem instrucdo ou inte-
lectualismos, autodidata; porém, defendia-se uma espécie de intermediacdo entre esse autor e
um conhecedor de arte (D’AVILA, 2009).

Termos como “primitivo” ou “popular” entraram em cena como sindnimos de autenti-
cidade e inovagéo. A referéncia a culturas como as africanas inspiraram néo s6 novos modelos
de representagdo, mas gerou a riqueza e fama de muitos artistas, entre outros profissionais da
Arte. Formava-se um novo reduto de consumo de obras criadas por descendentes de indigenas
e africanos escravizados. No entanto, havia a ideia de originalidade, atestada pela existéncia de
um artista popular pobre, mestico ou negro, mas marginalizado nos circuitos oficiais artisticos
brasileiros (VALLADARES, 1988). Nos anos 1930 e 1940, alguns negros comegaram a ser

reconhecidos como artistas populares ou primitivos, ampliando o locus de criagdo para além



33

dos espacos religiosos. Alguns artistas sairam do anonimato, mas procuraram conservar 0s vin-
culos identitarios (MUNANGA, 2000).

No periodo anterior ao modernista, um artista afro-brasileiro enfrentava muitas dificul-
dades para ser considerado um profissional da arte, tampouco “criador de arte”. Dai compreen-
demos o papel das analises de Nina Rodrigues (2004) e Arthur Ramos (2010) para o campo da
cultura nacional no contexto modernista. Nina foi quem primeiro nomeou de “arte” a producéo
material afrodescendente (CUNHA, M. et al., 2006) e Arthur Ramos, que discutindo a acultu-
racao e as artes primitivas, identificou uma producéo artistica laica com caracteristicas negras
brasileiras (RAMOS, 2010). Embora tais reflexdes se referissem mais as areas da psicanalise e
da cultura, inovaram o pensamento sobre a arte dos negros (SALUM, 2004). Acreditamos que
as prestigiadas ideias desses dois medicos, associadas a outras reflexes que emergiam da am-
biéncia dos estudos sobre o negro, 0 modernismo e a identidade nacional, contribuiram para
uma visao positiva do afrodescendente enquanto artista. Para além da qualidade de arteséo, o
artista afro-brasileiro foi se tornando uma categoria visivel aos olhos no meio profissional das
artes plasticas do Pais. Essa relativa visibilidade se deu especialmente através da ocupacdo do

espago reservado ao primitivismo na arte do Brasil (D’AVILA, 2009).

2.2 UM NOVO TEMA NA HISTORIA DAS ARTES VISUAIS DO BRASIL

Estabelecer uma data para o surgimento de uma arte afro-brasileira seria algo muito
dificil, pois, segundo o antrop6logo Kabengele Munanga (2000), esta se desenvolveu na clan-
destinidade. Para o autor, “a primeira forma de arte plastica afro-brasileira propriamente dita é
uma arte ritual, religiosa” (MUNANGA, 2000, p. 104), marcada por seu carater coletivo, o que
impediu a identificacdo de seus autores. Além disso, o tema ndo foi ainda explorado suficien-
temente em pesquisas cientificas, o que nos deixa longe de constituir um quadro com maior
precisdo. O curador Emanoel Aradjo se queixa, entretanto, do desinteresse dos estudiosos da

questdo negra no Brasil em relagdo as artes plasticas:

E, na verdade, ndo se pode dizer que a vigorosa contribui¢éo do negro a for-
macao de uma cultura legitimamente brasileira ndo tenha interessado aos nos-
s0s estudiosos. Essas pesquisas, todavia, tém praticamente se limitado a es-
craviddo propriamente dita e a heranca negra encontrada no sincretismo reli-
gioso, na masica, no idioma, na literatura e nos costumes. As artes plasticas
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sempre foram relegadas a plano secundario, limitando-se praticamente a tra-
balhos isolados e incompletos. No entanto, ndo existiria hoje uma arte legiti-
mamente brasileira sem a criativa e poderosa influéncia do negro. (ARAUJO,
2010, p.16)

Porém, houve certo aumento dos estudos académicos no campo das artes visuais de
origem negra nos ultimos trinta anos (SALUM, 2004; NUNES, 2013b). Para Marta Salum
(2004), grandes exposi¢des também contribuiram para isto, tais como:

— A mao afro-brasileira, em 1988, que teve curadoria de Emanoel Aradjo e integrou
as comemoracdes oficiais em torno do Centenario da Abolicdo da Escravatura
(SALUM, 2004). O evento resultou na publicacdo do catdlogo com mesmonome
da exposic¢do, que € o principal documento para estudos sobre a arte afro-brasileira
na atualidade, segundo a pesquisadora Francielly Dossin (2008);

— A mostra internacional Les magiciens de la Terre®, que aconteceu em 1989. Rea-
lizada em Paris sob curadoria de Jean Hubert Martin (SALUM, 2004), contou com
a participacgéo de trés artistas afro-brasileiros. Essa exposic¢éo configurou-se numa
das mais importantes para a historia da arte contemporanea. Objetivou apresentar
a producdo de artistas ocidentais e ndo ocidentais lado a lado, mas motivou um
intenso debate sobre as relacdes hierarquicas entre centro e periferia no sistema
da arte (CONDURU, 2015);

— A Mostra do Redescobrimento, ocorrida em Sao Paulo (2000). Sob curadoria ge-
ral de Nelson Aguilar, a exibicao foi organizada a partir de um conjunto deexpo-

sicdes articuladas. Uma delas foi o Modulo Arte Afro-brasileira, no qual

[...] a ideia foi de possibilitar uma exposicdo que tivesse lado a lado arte afri-
cana (tradicional) e obras de diferentes das artes brasileiras de tradi¢éo estética
negra — do popular ao erudito, do passado e da atualidade (SALUM, 2004,
p.341)

Para a pesquisadora Eliene Nunes (2007b), o tema arte afro-brasileira vem despertando
mais curiosidade entre pesquisadores, sobretudo a partir dos anos 2000, ap6s as comemoracoes

dos 500 anos de descobrimento do Brasil pelos portugueses, que estimularam uma revisdo das

% A exposicdo Les magiciens de la Terre foi uma das mostras mais importantes do século XX, porque promoveu a
exibicdo de cria¢fes visuais ndo ocidentais ao lado de producdes da arte contemporanea. O evento desencadeou
debates no meio artistico acerca da relacdo centro-periferia e etnocentrismo na arte, trazendo questdes como o
racismo no sistema da arte. Ela marca um novo momento da arte atual (BECHELANY, 2012; MARTIN et al.,
2011).
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diferentes contribui¢des a nacdo. A autora ressalta que a promulgacao da lei federal n® 10.639
de 2003%°, obrigando o ensino da Historia da Africa e cultura afro-brasileira nas escolas do Pais,
também tem provocado algumas mudancas na histdria da arte. A legislacdo acentua a respon-
sabilidade das disciplinas de Literatura, Historia e Artes na dissemina¢do dos conhecimentos
da referida tematica. Isso incentivou o crescimento da demanda por estudos e pesquisas relaci-
onadas ao negro, bem como a divulgagdo do que ja foi produzido neste &mbito™.

Informacdes e abordagens da contribuicdo negra na arte brasileira vém sendo sistemati-
zadas pela academia, principalmente durante o século XX (SILVA; CALACA, 2006). Embora
tenha despertado pouco interesse entre o0s antigos teoricos, a influéncia negra na arte é percebida
desde o inicio de processos de colonizagao do Brasil. E possivel localizar o protagonismo negro
nas manifestacdes plasticas do Pais no momento anterior a instalagdo de um sistema de instru-
cao oficial para os artistas da colonia(SALUM, 2004; SILVA; CALACA, 2006; DIAS, 2009).
Tal sistema tem como emblema a vinda, em 1816, da Misséo Artistica Francesa (MAF).

A MAF constituia-se por um grupo de artistas estrangeiros*?, contratado pelo imperador
para a criagdo da Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de Janeiro. O modelo a ser seguido
era o do principal centro de ensino artistico daquela época: o da Académie Royale de Peinture
et Sculpture, fundada em Paris no ano de 1648.

Até o momento da chegada desses profissionais europeus ao Brasil a presenca negra na
arte podia ser notada através da decoracdo, da imaginaria e da arquitetura religiosa. Segundo
Dilma Silva e Maria Cecilia Calaca (2006), o clero determinava as producdes artisticas oficiais,
gue consistiam em imagens sacras, objetos de rituais catolicos, mobiliarios e altares.

As obras do mineiro Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1730-1814) sdo exem-
plos marcantes do periodo, que ficou conhecido na histdria da arte como o barroco brasileiro.
Esse estilo comprova que, mesmo seguindo os canones artisticos da Europa, marcas sensiveis
do arcabougo estético dessas populacGes eram impressas no que realizavam, conforme relata a

pesquisadora Mariza Dias:

10 A lei 10.639 /2003 foi alterada pela lei 11.645 de 2008, passando a obrigar o ensino da Histéria da Africa e dos
povos amerindios, além das Culturas afro-brasileira e indigenas em todas as escolas do Brasil, especialmente no
ambito das disciplinas de Literatura, Histéria e Artes.

11 Apesar da obrigatoriedade do ensino da Histdria da Africa e Cultura Afro-brasileira em todas as escolas do pais,
os centros de formacédo de professores, bem como as universidades ainda ndo se adequaram as exigéncias legais.
Na UFBA, por exemplo, os cursos de graduacao na area de artes, notadamente os da Escola de Belas Artes, ainda
ndo oferecem disciplinas voltadas para o conhecimento sobre as artes visuais africanas ou a sobre a arte afro-
brasileira.

12 A Missdo Artistica Francesa de 1816 foi chefiada pelo professor e administrador Joachim Lebreton. No meio de
seus principais membros estavam os pintores Jean Baptiste Debret, Nicolas-Antoine Taunay, 0s arquitetos Au-
guste Henri Vitor Grandjean de Montigny, Charles de Lavasseur e Louis Ueier, o escultor Auguste Marie Taunay
e o gravador Charles-Simon Pradier, entre outros integrantes.
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Quando nos referimos a producdo artistica com influéncia negra do periodo
colonial e imperial, falamos de obras feitas por negros ou mulatos que traba-
Iham com uma vis&o europeia. As imagens produzidas no barro e madeira do
barroco brasileiro sdo realizadas a partir de cdpias de estampas encomendadas
na Europa, contudo se observarmos sua fatura técnica, se analisarmos os atri-
butos dos santos, encontraremos caracteristicas africanas, como podemos no-
tar nas feigcdes negroides de alguns anjos e madonas do periodo. (DIAS, 2009,
p.468)

A Missdo Artistica Francesa acabou por impor a col6nia o olhar europeu na producéo
artistica brasileira, o que interrompeu o desenvolvimento de uma criacdo com referenciais di-
versos (MARQUES, 2010). Os valores estilisticos estrangeiros, sobretudo o modelo neocléas-
sico, e 0s novos métodos de formacao do artista impuseram a necessidade de os artistas locais
frequentarem a academia (SILVA; CALACA, 2006). O referido estabelecimento de ensino afe-
tou a producdo de criadores negros, pois raros conseguiram ingressar naqueles cursos académi-
cos. Foram poucos 0s negros que alcangaram a formacéo oficial, e quando isso acontecia, re-
sultava muito do engendramento de esforgos pessoais. Entre 0s negros da academia, alguns
eram artistas escravizados e submeteram seu trabalho as normas cléassicas (ARAUJO, E., 2010;
MARQUES, 2010; SILVA; CALACA, 2006).

Paralelo ao processo de institucionalizacdo do ensino da arte no Brasil, as religides de
matrizes africanas comecavam a adquirir os formatos que conhecemos hoje. Os terreiros de
candomblé se consolidavam como espacos de ressocializa¢do dos negros (SODRE, M., 1983,
2002). Nesses novos territorios era possivel a materializacéo de certos aspectos da vida no con-
tinente africano, como por exemplo, a utilizacdo da arte para a comunicagdo de simbolos e
valores coletivos imprescindiveis para aquele grupo (MUNANGA, 2000). Odorico Tavares, em
seu artigo A escultura afro-brasileira na Bahia, escrito em 1951, reforca a importancia do can-
domblé para as artes negras no Brasil, afirmando que nesses espagos se encontram exemplares
de grande importancia: “E nas colecfes e nos recessos dos terreiros, que estdo figuras das mais
sugestivas das artes plasticas negras, de origem africana ou baiana”.

O antropdlogo Arthur Ramos (2010, p. 252) sustenta que “os negros escondiam suas
manifestacdes de arte no recesso dos candomblés, onde continuaram a esculpir na madeira seus
idolos e emblemas e a fabricar objetos do culto, da mesma forma como faziam na Africa”.
Nesse mesmo artigo, o autor ainda apresenta o terreiro de candomblé como espaco de sobrevi-
véncia da liberdade da criacdo, ainda que limitada a expresséo tridimensional. Ramos (2010)
chamou a atencéo para o intenso transito de informacdes e de objetos, que acabou trazendo

algumas pecas da Africa, guardadas em terreiros, principalmente nos baianos. O pesquisador
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Raimundo Nonato Ribeiro da Silva (2012) complementa:

Entre a segunda metade do século XIX e primeiros anos do séc. XX, entravam
na Bahia esculturas, outras eram feitas aqui por africanos, conservando assim
0s caracteres estilisticos originais, que eram facilitados pela existéncia de mo-
delos e exigéncias do culto e da tradicdo, que fixavam os dados formais dos
objetos. (SILVA, R., 2012, p. 5)

Souza (2009) nos alerta que em finais do século XIX e inicio do XX, iniciava-se certa
racializacdo da arte brasileira, pois a critica especializada de arte ja apontava a presenca negra
no meio artistico como algo de relevancia e peculiaridades. O autor cita os exemplos dos inte-
lectuais Luiz Gonzaga Duque Estrada e Mario de Andrade, que dialogaram sobre uma arte ge-
nuinamente brasileira.

Duque Estrada defendia a arte europeia como principal referéncia para os brasileiros.
Entretanto, traduzia em seus escritos a influéncia que a no¢éo de raca tinha naquele tempo.Ele
apontava uma arte futura, fruto da miscigenacdo, mas trazia a tona os conflitos entre o pessi-
mismo e a euforia com o futuro da nacgdo (SOUZA, 2009).

Entretanto, os estudos sobre a arte afro-brasileira foram marcados pelo trabalho precur-
sor de Raymundo Nina Rodrigues. O seu artigo As Belas Artes nos Colonos Pretos do Brasil,
publicado na revista Kosmos, em 1904, inaugurou os estudos sobre arte negra, mesmo sendo a
Unica producdo do autor sobre esse assunto. Ainda que a intencdo de Nina fosse mostrar cien-
tificamente a inferioridade dos negros na Bahia, ele conseguiu produzir uma importante obra,
tornando-se um dos principais autores do tema (CUNHA, M. et al., 2006).

O médico denominava “arte negra” o que chamamos hoje de arte afro-brasileira, mas
suas reflexdes se davam através do enfoque na arte iorubana e da analise de objetos ritualisticos
(FIGURA 1).
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Fonte: Rodrigues (2004, p.192)

Adotando uma “[...] perspectiva evolucionista etnocéntrica em busca da solucéo desta
questdo de higiene social [...]” (CUNHA, M. et al., 2006, p. 24), Nina Rodrigues (2004) foi
ousado e original em refletir sobre a “questdo negra” naquela época e ainda, em nomear de
“arte” toda aquela producdo. Até entdo, a producdo material da populacéo negra era vista apenas
como documento, como testemunha do “atraso” e do “primitivismo” daquele grupo. A tematica
negra ou africana ndo era comum entre 0s estudiosos.

Esse tipo de abordagem, centrada na arte iorubana e sacra, foi alterada por Arthur Ra-
mos, em 1956. O antropdlogo ndo sé analisou o material deixado por Nina, recolhido nos can-
domblés baianos, mas ampliou o acervo estudado com trabalhos de artistas laicos, chamados
de artistas populares (CUNHA, M. et al., 2006).

Contemporéneo a Nina Rodrigues, mas com uma visdo positiva da presencga negra na
cultura brasileira, foi o historiador Manuel Querino (1851-1923). Reconhecidamente impor-
tante para a histéria da arte baiana (FREIRE, 2012), inventariou profissionais ligados aos faze-
res artisticos em Salvador (NUNES, 2007a). Recorreu aos arquivos da Igreja Catolica e se uti-

lizou de fontes manuscritas e orais, o que lhe rende muitas criticas entre os académicos até hoje.
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Partindo de biografias, Manuel Querino estabeleceu um recorte entre a arte baiana antes e de-
pois da instalacdo da instituicdo oficial de ensino de arte. Porém, ele se preocupou em estudar
aqueles artistas ou artesdos que mais se aproximavam dos canones consagrados na época, isto

é, dos referenciais classicos europeus:

Querino, apesar de seu reconhecido empenho em valorizar a condicédo social
e cultural do humilde, tinha formacéo e critérios paradoxalmente académicos,
desprezando a producdo artistica desamparada de certa escolaridade. Exigia,
incondicionalmente, um teor de habilitacdo artesanal e uma identificacdo do
artista ao estilo ensinado e consagrado. Nesse sentido é que ele nivela artifices
habeis a artistas criadores. (VALLADARES, 1967)

Sensivel as questdes populares e a historia da arte, o negro Querino criticava a falta de
apoio oficial para as artes e considerava que o artista estava “associado ao trabalho operario e
as producdes desse setor deveriam ser patrocinadas pelo Estado, o novo Mecenas” (SODRE, J.,
2001, p.42). Estudioso da questdo negra e das artes na Bahia, apresentou em seus trabalhos
alguns importantes artistas afro-brasileiros da época, e foi um dos raros autores que se preocu-
param com a origem étnica dos artistas, ainda que limitando seus estudos & Bahia (ARAUJO,
E., 2010).

Foi no final do século XIX e inicio do XX que autores como Querino, Nina Rodrigues
e Arthur Ramos realizaram seus estudos. Naquela conjuntura, havia a tendéncia de se pressupor
que arte afro-brasileira era a produzida do ambito das religides de matrizes africanas. E essa
hipGtese norteava os trabalhos sobre o tema até os anos 1950, quando Arthur Ramos inovou a
abordagem desse assunto. O etndlogo incluiu artistas laicos em suas pesquisas, inspirando no-
vas visdes da arte afro-brasileira. A partir de entdo, a analise formal e a estética de obras de arte
de origem negra foram possiveis, ainda que amparadas nas ideias modernistas e na busca do
nacionalismo (MUNANGA, 2000).

Em meados dos anos 1950, os artistas considerados populares ou primitivos ja eram
percebidos no sistema de circulagdo de obras de arte brasileira. Galerias especializadas nesse
tipo de trabalho estabeleceram-se com relativo sucesso, representando os autores (BULHOES,
2008). O desenvolvimento de uma critica especializada foi importante nesse contexto. Entre
esses profissionais, destacou-se como mais notavel critico — e historiador — da arte afro-brasi-
leira Clarival do Prado Valladares, pois foi ““ o primeiro a identificar, nas décadas de 60 e 70, a
amplitude da estética de origem africana no Brasil — desde a cultura material religiosa até as
artes plasticas; desde as artes consideradas populares até as consideradas eruditas” (SALUM,

2004, p.337).
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Em 1968, o referido critico de arte, médico e professor, proveniente de uma abastada
familia baiana, publicou uma anélise de pecas alagoanas recolhidas pela policia em 1910. Em
seu texto O negro brasileiro nas artes plasticas, refletiu sobre a auséncia dos negros nos espa-
cos formais da arte, associando-se a ideia de que havia discriminacdo racial e falta de oportuni-
dades para o autor negro. Através de biografias, Valladares construiu o primeiro trabalho a se
debrucar sobre a origem étnica dos artistas da Academia Imperial de Belas Artes no século
XIX, historicizando-os (NUNES, 2007b; VALLADARES, 1988). Na mesma obra, apresenta
ainda alguns dos artistas negros do século XV1I1. O critico langou méo da descri¢éo formal para
valorizar de modo técnico os trabalhos daqueles que eram vitimas de preconceito racial no meio
artistico.

Dedicando-se a investigar a historia da arte das regides Norte e Nordeste do Brasil, Cla-
rival ampliou o campo estudando artistas eruditos e populares. Porém, considerava imprescin-
divel a ascendéncia africana para a inclusdo do trabalho de um artista na categoria de arte afro-
brasileira, diferentemente de Marianno Carneiro da Cunha (NUNES, 2007b), destacado nas
décadas seguintes.

Este outro autor € uma das referéncias obrigatorias para a tematica afro-brasileira na arte
(NUNES, 2007b). Seu trabalho considerava a ideia de continuidade da arte africana em solo
brasileiro, além de observar a influéncia branca na elaboracdo dos produtos artisticos (MU-
NANGA, 2000). Estilo, iconografia, técnica e contedo foram elementos examinados durante
a analise de pecas ritualisticas realizadas pelo professor, o que deu maior credibilidade a arte

afro-brasileira na histéria oficial da arte:

Com Marianno Carneiro da Cunha a tematica afro-brasileira ganha a maiori-
dade sob os paradigmas da historia da arte. Ao insistir que ela est4 na consti-
tuicdo da arte brasileira, Marianno rompeu pela primeira vez a relagdo de et-
nicidade ao definir arte afro-brasileira, caracterizando-a a partir do uso de con-
vengdes estilisticas ligadas & matriz africana. (NUNES, 2007b, p. 121)

Marianno Carneiro da Cunha (1983) admitiu que a influéncia africana foi fundamental
para a arte plastica nacional. O tedrico notou o uso da tematica afro-brasileira em obras cujos
autores tinham ascendéncia europeia, tal como se pode ler em seu artigo Arte Afro-brasileira,
publicado no livro Historia Geral da Arte Brasileira, organizado por Walter Zanini, em 1983.
Entretanto, Marianno Carneiro da Cunha centrava sua definicdo de arte afro-brasileira ainda no
aspecto ritualistico e funcional, o que excluia a producdo de artistas contemporaneos que se

inspiravam em outros aspectos das culturas africanas para a sua criagdo (NUNES, 2007b).
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Assim como os anteriores, os estudos de Clarival do Prado Valladares (1988) e Mari-
anno Carneiro da Cunha (1983) partiram da andlise da arte ritual, e depois ampliaram seus
enfoques para o campo laico da criagdo. Contudo, apresentaram de modo técnico 0s aspectos
formais das pecas e os dados biograficos dos autores afro-brasileiros. Em um primeiro mo-
mento, a origem étnica do artista aparece como elemento agregador de valor, mas em seguida,
reconhece-se que isso ndo € a esséncia da arte afro-brasileira. Essas pesquisas abarcaram a con-
tribuicdo de artistas ndo negros e néo religiosos, trazendo sub-repticiamente a questdo da mes-
ticagem. Em sintese, eles acrescentaram ao debate sobre o conceito de arte afro-brasileira a
tendéncia de se definir também como uma arte produzida com a tematica negro-brasileira, bem
como a de ser uma arte produzida por quem experimenta as culturas negras no Brasil.

E relevante observar que na segunda metade do século XX se consolida o que conven-
cionamos chamar de arte contemporanea. Segundo Michael Archer (2008), os paradigmas de
representacdo se alteraram especialmente a partir dos anos 1960, e trouxeram para a criacao
plastica a diversidade de materiais e de possibilidades expressivas. Em todo o planeta, o surgi-
mento de movimentos sociais baseados nas identidades afetou a producéo artistica. A dimensao
politica influenciou os processos criativos. Os artistas criticavam a institucionalidade da arte e
seus trabalhos comprometiam-se com a conjuntura social da época. Género, raca e homossexu-
alidade, por exemplo, foram alguns dos temas explorados especialmente nos anos 1970 (AR-
CHER, 2008; CAUQUELIN, 2005).

Enquanto isso, o Brasil vivia sob uma ditadura militar. Apesar de vivenciar uma efer-
vescéncia artistica, contraria a opressao politica e aberta a novas proposicdes (FERREIRA, G.,
2008), a producdo dos artistas populares ganhava respaldo no meio oficial da arte e da cultura
nacional (BULHOES, 2008).

Setores governamentais e intelectuais interessados na defesa das culturas populares e no
folclore brasileiro reservaram espaco para o artista afro-brasileiro dentro das categorias primi-
tivo, naif, ingénuo ou popular. A critica de arte brasileira produziu e divulgou estudos sobre
trabalhos de artistas afro-brasileiros em jornais e revistas influentes do periodo. Entre eles, des-
tacamos o papel de Clarival do Prado Valladares, curador das exposicOes de arte contemporanea
brasileira no | Festival Mundial de Artes Negras (I Fesman), realizado em 1966 (VALLADA-

RES, 1966), e na sua segunda edigdo, em 1977%3. O interesse do governo brasileiro nesses even-

13 Esses dois eventos internacionais projetaram a visdo oficial das artes visuais afro-brasileiras e motivaram reacdes
internas no meio artistico, cultural e politico, que influenciaram o cenario atual da cultura e arte afro-brasileiras.
Explicaremos mais sobre a importancia desses eventos para a arte de origem negra no Brasil no capitulo 4.
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tos legitimou o discurso de Valladares sobre a arte afro-brasileira, nomeando-o como respon-
sdvel pela se¢do de artes plasticas dos festivais. Artistas brasileiros de origem negra ganharam
reconhecimento e inser¢do no sistema internacional de arte (SALUM, 2004).

Segundo Emerson Oliveira (2013), nas quatro Gltimas décadas do século XX, a arte
popular foi assimilada pela arte contemporanea, tornando-se um ponto de tensao nas heterogé-
neas colecdes de arte montadas desde os anos 1960. Mas nessa convivéncia, a arte popular
oscila entre uma apresentacdo afirmativa, que a elege como arte atualizada, e uma politica de
segregacgao nos espacos privilegiados.

A ideia de uma arte de inspiracdo popular tem interse¢cfes com a arte contemporanea na
medida em que esta Ultima se estendeu a campos periféricos da arte, aglutinando diferentes
formas expressivas. Entdo, tematicas identitarias localizadas refletem-se nas visualidades (FI-
GURA 2), a exemplo da producdo indigena ou afro-brasileira (OLIVEIRA, E., 2013).

Figura 3 - MEIRELES, C. Inser¢des em circuitos antropolégicos: Black Pente. 1971/1973
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Roberto Conduru (2007) nos informa que nos anos 1970, a causa negra ressurgiu nas
artes brasileiras, aproximando trabalhos artisticos do universo cultural afro-brasileiro. Tais di-
alogos aconteceram — e ainda acontecem — inspirados especialmente na religido. No entanto,

isso ndo chegou a marcar uma corrente especifica na arte contemporanea do Brasil. Na opinido
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da pesquisadora Marta Salum (2004), para conhecermos as artes visuais dos negros brasileiros,
é preciso estudar isoladamente a trajetdria, a obra e o perfil de cada artista. S6 entdo € que se
pode tentar fazer alguma classificagdo historica ou estilistica.

E relevante considerar o envolvimento de artistas brancos, de ascendéncia europeia, na
tematica visual afro-brasileira. Em alguns artistas, essa questdo negra aparece de modo consci-
ente, esporadica ou frequentemente. Nos seus processos criativos pode haver a reedi¢cdo de mar-
cas de estilos artisticos africanos, a partir de temas e solu¢Bes negras - as vezes até sem oautor
se dar conta (CUNHA, M., 1983; CONDURU, 2007). Portanto, € um tipo de arte ligada a vi-

véncia cultural afro no Brasil, como explica Marcelo Souza (2009, p.10):

[...] primeiro, arte afro-brasileira é produzida por artistas ligados a cul-
tos afro-brasileiros; segundo, arte afro-brasileira é produzida por auto-
res razoavelmente préximos da cultura negra; terceiro, arte afro-brasi-
leira é produzida por autores que remetem ao universo plastico e social
do negro no Brasil.

Alguns autores até utilizam as expressdes arte negra, arte afrodescendente arte afro-
brasileira como sindnimos (SILVA; CALACA, 2006). Mas a palavra mais abrangente entre tais
expressdes é afro-brasileiro, pois carrega uma forca sintetizadora da experiéncia negra no Bra-
sil qgue nenhum outro termo conseguiu abracar (CONDURU, 2013). Contudo, quais significa-
dos esse adjetivo pode trazer a carreira profissional de um artista visual contemporaneo, imerso

nas realidades do sistema oficial da arte?

2.3 A PROFISSAO DE ARTISTA

Segundo a pesquisadora Maria Candida Ferreira de Almeida (1996), os artistas tém sido
0s primeiros a registrar as mudancas sociais e politicas, pois relacionam sua obra a sociedade.
O fazer artistico mantém como caracteristica a capacidade de representacdo de sua época, para
alem dela. Na opini&o da autora, é esse trabalho que intersecciona a obra de arte e sociedade;
sintetizando o seu tempo, tornando-se vetor de um movimento do presente rumo ao futuro. No
processo de criagdo da arte, o artista é o sujeito que significa o mundo, pois “[...] Essa signifi-
cacdo se da tanto pela imitagdo da natureza, quanto pela expressao da interioridade humana ”

(ALMEIDA, 1996, p. 47).
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No entanto, o labor do artista nem sempre é o de manipulacdo da forma, capaz de trans-
formar materiais como a madeira ou pedra (ALMEIDA, 1996). Segundo Jacques Leenhardt
(2010), o artista pode se valer da sua autoridade para selecionar objetos confeccionados por
outras pessoas ou maquinas, e em seguida apresenta-los como obras de arte. Ou entdo, num ato
de subversdo, ele pode conseguir dar significacdo em néo significar nada (ALMEIDA, 1996).

No fazer artistico atual também transparece a preocupacao do criador em relagdo ao
publico, de modo que a funcéo de autor € reconfigurada. A comunicac¢do assume um aspecto
fundamental nesse processo, pois o artista “[...] ndo é mais uma figura de tipo divino criador de
objetos transcendentais e o que olha (regardeur) ndo é mais simples passividade admirativa,
subjugado ou fascinado por essa transcendéncia” (LEENHARDT, 2012, p.19-20). Os artistas
sdo cada vez mais criticos de seu trabalho e em suas exposi¢des atuam de modo igual aos es-
pectadores. Esses, por sua vez, dispdem de diversos elementos mediadores e de informagdes
para a compreensdo das obras (catalogos, audioguias, entre outros). E os criticos de arte, que
diminuiram seu poder prescritor, atuam nas etapas dos planos da mediacdo (LEENHARDT,
2012).

A dimensdo comunicacional do fazer artistico passa a ser regulada a0 mesmo tempo por
artistas, criticos e publico espectador, afirmando a comunicacdo como elemento indispensavel
a producdo cultural, artistica e identitaria (CAUQUELIN, 2005; LEENHARDT, 2012). Essa
influéncia se estende a definicdo do papel do artista visual no sistema oficial da arte contempo-
ranea (ARAUJO, P., 2008). J4 esse sistema comporta transacdes financeiras e elaboraces de
precos de obras e do trabalho do artista. E uma teia de relacdes culturais em que se efetuam
avaliacdes estéticas e reconhecimentos sociais, relacionando comunicacao e espetaculo (CAU-
QUELIN, 2005; MOULIN, 2009).

Na opinido da pesquisadora Paula Langie Araujo (2008), o circuito profissional impde
que o artista visual se destaque especialmente em relagdo a um grupo. A divulgacdo de sua
imagem se torna necessaria, porem, tal representacéo € mais vinculada ao nome do que a fisio-
nomia do criador. Essa imagem deve ser reconhecida por, pelo menos, um publico especiali-
zado no sistema da arte, a exemplo de curadores e colecionadores, para que o criador seja con-
vidado a expor ou vender seus trabalhos. Para a estudiosa, a reputacdo do artista deve ser co-
nhecida para que ele sobreviva. Mas apenas o desejo de se ter determinada fama néo significa
que ela se realize, pois quem domina esse processo é o publico legitimador e formador de opi-
ni&o.

Nosso pensamento acerca do artista visual é produto da dindmica cultural sob a qual

nosso olhar estd submetido. A imagem do artista € uma construcéo cultural e, como tal, reflete
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as ideias e imagens elaboradas sobre esse mundo de trabalho (ZOLADZ, 2011). Paula Araujo
(2008) acrescenta que a concepgédo de uma categoria profissional resulta das “[...] experiéncias,
impressoes, posicdes e sentimentos que as pessoas apresentam em relagdo a uma empresa, a um
produto, a uma personalidade, e fica registrada no imaginario de cada um” (ARAUJO, P., 2008,
p. 24). Portanto, essa visao pode ser alterada ao longo de periodos historicos.

A ideia que temos do artista hoje, enquanto autor individual que assina suas obras, foi
elaborada durante o periodo do Renascimento (LEENHARDT, 2012). Foi com o surgimento
das academias de arte, no século XVI, que o artista passou a ser visto como portador de talento
individual. Até entdo, artistas ndo tinham prestigio social e atuavam conjuntamente com 0s
artifices ou artesdos, organizados em grupos profissionais especificos, chamados de corpora-
cOes de oficios (PORTOLANO, 2009).

Naquele tempo, oficio significava a execugdo obrigatéria de alguma espécie de trabalho
gue necessitasse de especializacdo. Se fosse realizado com o auxilio de instrumentos, era de-
signado como oficio mecanico. Quem realizava esse oficio era o oficial mecanico, ou artista
mecanico, também chamado de artesdo. Dai derivam “as denominagdes de artista ¢ artifice,
verbetes que tém, entre dicionaristas dos séculos XVl e X1X, acep¢des sobrepostas”, segundo
Lysie Reis (2012, p. 23). Inicialmente, a arte era entendida como oficio mecanico, realizado por
oficiais e artifices. Até o século XVI, artista e artifice tinham o mesmo significado (REIS,
2012).

Na Europa do século XVII, a Igreja diminuiu o mecenato da arte no continente e flores-
ceu uma nova classe burguesa. Surgiu o marchand, categoria voltada para orientar a compra de
obras de arte. O marchand posicionou-se entre o publico e o artista, distanciando-o0s. Nos sécu-
los seguintes, a arte foi se integrando a um ramo mais forte: o da cultura. Na Franga, referéncia
de cultura para os europeus da época, por exemplo, criou-se o0 Museu do Louvre, destinado a
expor obras nobres, e que acabava fortalecendo o campo da negociagéo comercial dos trabalhos.
Além disso, franceses realizavam os Salons, espacos voltados para a apreciagdo das artes plas-
ticas, musica e literatura, enquanto se relacionavam com o meio cultural (PORTOLANO,
2009).

No século XIX, Paris se consolidou como centro cultural, no qual ja havia companhias
gue produziam e distribuiam bens culturais, assim como patrocinavam o trabalho de artistas
segundo os critérios burgueses. A essa altura, a arte ja tinha assumido feicdes mais sociais, com
tematica povoada de aspectos da vida real, demarcando oposi¢do ao mundo burgués. As diver-
sas correntes artisticas que se formaram durante o final do século XIX e o inicio do XX, ajuda-

ram a construir um imaginario em torno do artista. Os saldes de arte de Paris ditavam os cAnones
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e a moda naquele meio, influenciando inclusive o gosto dos espectadores (PORTOLANO,
2009).

Dois grupos daquela sociedade (burguesia e nobreza) constituiram redes artisticas com
instituicOes proprias: galerias, marchands e artistas, editoras, salons, entre outros. Os mediado-
res entre o artista e o publico tomaram uma vultosa importancia desde essa época. Os criticos
de arte ganharam relevancia no circuito, nomearam movimentos e se instituiram como impor-
tantes pecas no sistema da arte. A interposicdo desses sujeitos entre o publico e o artista foi
decisiva para se cristalizar uma imagem romantica do artista (CAUQUELIN, 2005).

Durante o periodo modernista do século XX, a circulacao da arte se baseava na relacéo
entre produgdo, distribuigdo e consumo de bens culturais. Sedimentou-se a imagem de um su-
jeito desinteressado nas finangas, imagem que prevalece até os dias de hoje (CAUQUELIN,
2005; PORTOLANO, 2009). O publico, “[...] apegando-se a arte desinteressada, a criacdo livre,
oriunda de sofrimentos, pronto a se tornar cego aos lucros muito reais [...]” (CAUQUELIN,
2005, p.48), acusava os intermediarios de exploracdo do artista. Para os apreciadores de arte,
era dificil aceitar a ideia de enriquecimento do criador.

Essa representacdo adequava-se ao pensamento de que o sujeito da arte era, sobretudo,
rebelde e contestador. Ser artista, entdo, ndo era prerrogativa apenas de quem tinha o dominio
de alguma técnica expressiva, mas era imprescindivel que o criador tivesse uma atitude critica
e um perfil inquieto, a0 mesmo tempo em que se mantinha distante do desenho que a sociedade
comecou a formar naquele tempo: uma sociedade baseada no consumo (CAUQUELIN, 2005;
PORTOLANO, 2009).

Para pesquisadores como Cauquelin (2005) e Archer (2008), o artista francés Marcel
Duchamp (1887-1968) € um exemplo emblematico dessa ambiéncia. Suas criagdes trouxeram
aos saldes do inicio do seculo XX a nocdo de antiarte e da arte como signo. Os debates resul-
tantes da produgéo de Duchamp refletiam sobre o fato de que era uma rede, na qual todos aque-
les sujeitos eram inseridos, quem designava o estatuto da arte. E o cenario em que se desenro-
lavam os debates conceituais era 0 ambiente da exposi¢do. Assim, qualquer coisa poderia ser
arte, até mesmo os objetos fabricados em série. E a conjuntura na qual a arte se desenvolvia
poderia dar o significado da obra. O contexto poderia ser o formal ou o social (ARAUJO, P.,
2008).

Perseguindo essa mentalidade, boa parte dos artistas dos anos 1970 permitiu que suas
questBes pessoais e culturais tomassem parte de sua produgdo. Os temas politicos e identitarios
transformaram o perfil de artista desapegado das questdes financeiras em um sujeito engajado

politicamente: “O artista passa, muitas vezes, a utilizar o “discurso” associado a sua atuacao
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pratica como forma de chamar a atengéo sobre sua presenga e ideias ” (ARAUJO, P., 2008, p.
31).

Segundo o jornalista Luciano Trigo (2009), a década de 1980 foi aquela em que o mer-
cado de arte mais cresceu. Entretanto, uma gradual institucionalizacdo da arte enfraqueceu o
clima de rebeldia. O artista diluiu suas criticas e “[...] passou de contestador a provocador”
(TRIGO, 2009, p.20). Integrar-se a rede que institucionaliza e, portanto, valoriza seu produto
no mercado, parece ser o objetivo das novas geracdes de artistas (TEJO, 2005; TRIGO, 2009).
Pois, “Assim, o artista tem de ser internacional, ou ndo ser nada; ele esta preso na rede ou
permanece fora” (CAUQUELIN, 2005, p. 75).

A marca de um artista hoje esta associada a um ideal de individuo “[...] ainda engajado
numa agenda experimental e transformadora” ou “representante do antigo ideal romantico do
outsider, rebelde incompreendido e avesso as convengdes sociais” (TRIGO, 2009, p.19). A
pesquisadora brasileira Rosza Zoladz (2011) reforca tal assertiva, acrescentando que ainda ha
um imaginario sobre o artista no qual ele teria algo de sobrenatural ou divino. Tal condicéo lhe
permite ter um comportamento diferente e extravagante na vida social. Mesmo dividido por
contradicdes e paradoxos éticos e estéticos, o artista contemporaneo ndo sofrera nenhuma san-
cdo moral por isso. Segundo a autora, a escolha profissional pelo mundo artistico também é
motivada pela nocdo de realizacdo pessoal, 0 que ja abarcaria, em si, uma impressao de sucesso
facil.

Para Segnini (2013), atualmente, existem dois tipos de artistas: o starving artist (o artista
faminto) e o renaissance men (homem da renascenca). O starving artist é aquele que ainda nao
foi compreendido pela sociedade em que vive e batalha para sobreviver e criar. O segundo,
deseja sobreviver as custas da qualidade seu trabalho, divulgado no meio da arte. A autora
pontua que ainda é muito dificil a venda direta de trabalhos para museus e colecionadores; ha
sempre agentes intermediarios dessa negociacao.

Mas quem faz a mediagéo entre o artista e o lucro financeiro séo os marchands, leiloei-
ros, galeristas, entre outros profissionais (CAUQUELIN, 2005). O principal mediador entre
publico e artista (o critico) perdeu seu espaco para a publicidade e a comunica¢do. Com as
tecnologias contemporaneas, a comunicagédo altera a producéo do conteudo da arte e da circu-
lacédo de obras. Ela ndo so ativa 0s sujeitos na rede, mas elabora uma gramatica propria que se
constrdi e se institui com autoridade para designar identidades. A critica perdeu espaco para
estratégias publicitarias que influenciam o valor das obras (ARAUJO, P., 2008; CAUQUELIN,
2005; PORTOLANO, 2009; TRIGO, 2009).

O status de artista € chancelado por meio de articulag@es entre os sujeitos da rede que
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compde o sistema oficial da arte. Essa forma de atuacéo pode simplesmente lancar ou destruir
carreiras profissionais, uma vez que o valor de uma obra de arte vem acompanhado de seu valor
simbdlico, do estardalhaco publicitario e das relagdes do artista com 0 meio (PORTOLANO,
2009). Ao pensarmos sobre a questdo da carreira artistica, € preciso considerar que a definicdo
social do que € ser um artista visual ndo € feita mais por uma corporacdo ou uma instancia
académica, tampouco por um publico homogéneo que defina o artista partir de parametros uni-
cos (MOULIN, 2009). A legitimacédo de seu trabalho e de sua capacidade intelectual depende
de seu capital de rela¢Ges sociais e politicas (ZOLADZ, 2011).

Segundo a pesquisadora francesa Raymonde Moulin (2009), o reconhecimento profis-
sional do artista pode ser realizado partindo de critérios objetivos, criados por seus pares.
Mesmo que tal julgamento seja o critério mais aceito entre os profissionais da arte, isso ainda
representa alguns problemas. Para ela, ndo existe uma comunidade artistica homogénea, tam-
pouco se tem clareza das suas competéncias. A autora afirma que a exceléncia artistica nao é
mais a perfei¢do candnica, mas a “novidade” do produto. As informag@es historicas, contextu-
alizadas, sdo mais importantes do que a antiga concepgdo de beleza enquanto cdpia da natureza
usada pelas academias de arte. A diversidade de instrumentos expressivos e a auséncia de regras
estéticas fixas ou técnicas rigidas de apreciacdo do processo criativo contemporaneo podem
comprometer o julgamento do valor de um trabalho (MOULIN, 2009).

Numa pesquisa realizada em Sdo Paulo, em 2012, Bendassoli e Borges-Andrade visa-
vam identificar o processo de construcdo da identidade profissional dos artistas. O estudo indi-
cou que ha trés categorias que resumem o significado de ser artista. Na primeira, sdo associados
termos que remetem ao ato de criar, ou 0 eixo criacdo-obra-arte, no qual o sujeito seria um
intermediario. No segundo grupo, estdo temas referentes ao lado afetivo, o que justificaria sua
ligagdo ao mundo da arte. Essa ideia de amor a arte é que o leva a representacfes como a de
que o artista passaria fome em nome da arte. A pesquisa, entretanto, apontou que a maioria dos
autores discordam dessa ideia. No terceiro bloco, esta a singularidade de suas obras e de si
mesmo, aspectos que resguardam uma faceta pessoal, que contrap8e o artista a sua identidade
social. Desse modo, “o artista é retratado como quem se realiza por meio de sua atividade e
obra, sendo afetivamente vinculado a seu trabalho, o qual é entendido como fonte de prazer e
satisfacao” (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012, p. 612).

O artista se diferencia do artesdo por desfrutar de uma formacéo especifica nas artes e
mesmo aqueles autodidatas, na atualidade, julgam-se diferentes do artesdo, pois “Este ultimo é
visto como alguém que, apesar de manipular técnicas e objetos, ndo necessariamente cria ou
inova” (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012, p. 613).
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Analisando o surgimento da categoria profissional do artista plastico, Portolano afirma:

[...] enquanto o artesdo da continuidade ao seu trabalho coletivo, ndo autoral
e mundano, o artista plastico passa a ser dotado de um dom divino e se torna
um criador. Muito além de mero produtor, ele agora pode criar, dar existéncia
a realidades até entdo inexistentes; ele € um génio. (2009, p. 17)

A categoria artista amador pode ser definida como a daquele que néo sobrevive da arte,
nédo possui trabalhos com padrdes avaliados e tampouco se preocupa com o aperfeicoamento
de estilo (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012).

Segundo os autores Bendassoli e Borges-Andrade (2012), a representacao identitaria
profissional depende do cruzamento de um conjunto de préticas sociais, saberes e simbolos dos
diferentes oficios, além de clareza sobre as representacfes do objeto de cada categoria laboral.
Seguindo esse raciocinio, a identidade profissional do artista equivale a “um modelo ideal de
trabalhador, pois, apesar de viver em regimes de elevada inseguranca e flexibilidade, ainda
assim mantém-se comprometido e engajado com seu trabalho, além de ser capaz de operar bens
e servigos de natureza simbolica ou imaterial” (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012,
p.616).

Para ser um profissional nos dias atuais, o artista deve se preocupar, assim como 0s
outros trabalhadores, com o dominio técnico, a capacidade de entregar os produtos nos prazos
determinados e com certo padréo de qualidade. O padréo de qualidade do trabalho que resulta
em arte € controlado por valores “artisticos”, que sdo de dificil mensuracdo, mas que ndo se
desconectam do campo da acumulacdo de capital (SEGNINI, 2013). Por essa concepcao de
carreira, a evolucdo ndo se da por cargos ocupados em uma empresa, mas pela “qualidade” da
obra e construcdo de uma credibilidade no mercado artistico.

A confiabilidade no mercado é conseguida através de esforcos proprios no autoagenci-
amento e geréncia de sua imagem de artista. Porém, ha muitos conflitos, pois existe uma per-
cepcdo de arte enquanto vocacgdo, ndo enquanto profissdo ou negécio (BENDASSOLI; BOR-
GES-ANDRADE, 2012). Por isso, o fato de ser famoso em nivel internacional ndo significa
gue seus rendimentos assumam a grandeza proporcional a sua fama. Com frequéncia, o artista
plastico assume também outra ocupacéo profissional (MOULIN, 2009).

Para Alexandre Barreto (2013), uma carreira artistica pode ser entendida como o con-
junto de fatos pessoais e profissionais da vida de um artista, divulgados pelos meios de comu-
nicacdo; sequéncia de trabalhos realizados, enumerados em seus portifélios ou curricula ou

narrativa das experiéncias pessoais artisticas do individuo. Para ele,
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Seria interessante se pensar o conceito de carreira artistica como uma carreira
profissional que ndo esta pronta, que necessita ser construida, que proporciona
através do exercicio organizado e equilibrado de atividades artisticas, convi-
vio com 0 ambiente artistico e respectivo processo de aprendizado, trocas im-
portantes, que contribuem de forma significativa para a promocéo da sensacao
de harmonia, liberdade, reconhecimento, realizacéo e felicidade. (BARRETO,
2013, p.123-124)

Muitos profissionais, no entanto, transferem a responsabilidade da gestdo de suas car-
reiras a terceiros. Em geral, os artistas profissionais, independentes e autbnomos, diversificam
suas tarefas laborais e consideram isso como parte de seu aperfeicoamento (BARRETO, 2013;
BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012).

A exposicdo publica utilizando vérias midias ou a participacdo em eventos é umaestra-
tégia de divulgacdo da identidade e do respectivo trabalho artistico. No entanto, essa relacdo
pode apresentar tensdes se 0 sujeito subordinar sua cria¢do ao desejo do publico, e ndo mais a
seu instinto criador. O ganho financeiro pode estimular a repeticdo de obras, momento em que
arte fica em segundo plano (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2012).

E possivel fazer e desfazer vinculos através de vendas de obras, producdo de eventos,
integracdo em projetos de tempo determinado, aulas, entre outras atividades (ARAUJO, P.,
2008). Ressaltemos que o campo educacional também atrai os profissionais da arte. Barreto
(2013) destaca que o interesse em cursos universitarios da area de artes cresceu recentemente,
bem como o interesse desses profissionais em formacgdo no campo da producéo e gestdo cultu-
rais. Segnini (2013) complementa, acentuando que mesmo com a importancia do setor criativo

na economia brasileira, é contraditéria a condicdo de trabalho e a formacédo desses profissionais:

Por um lado, é crescente a participacao dos artistas entre os formados no curso
superior; por outro lado, as condic@es de trabalho que vivenciam sdo caracte-
rizadas pelo trabalho intermitente (de edital em edital, de caché em caché),
multiatividades, trabalho sem perspectiva de longo prazo, sem protecéo social.
Raros sdo os profissionais artistas que conseguem elaborar projetos de traba-
Iho de longa duragdo ou estabelecer vinculos de trabalho protegidos (trabalho
formal). (SEGNINI, 2013, p. 11)

Com o campo das artes cada vez mais competitivo e com relacGes de trabalho precari-
zadas, os artistas brasileiros vivem a caca de editais, cachés, concursos ou projetos temporarios.
Mas, seja pela oferta da formacao nos cursos de graduagdo em universidades e da possibilidade
da docéncia de nivel superior, seja pelo aumento de vagas para docentes de artes na educagédo

basica, em que seu ensino € obrigatério, o estado consolidou-se como mecanismo relevante na
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busca pela estabilidade do profissional da arte.

2.3.1 Panorama da afirmacao do artista visual afro-brasileiro

Nossa pesquisa abordaré o sujeito reconhecido como artista visual afro-brasileiro con-
temporaneo, buscando compreender como ocorre 0 processo de construcdo de discursos iden-
titarios de afirmacéo negra na sua trajetoria profissional. Além disso, pretendemos analisar 0s
significados ou implicagGes dessa dinamica na carreira do referido artista. Para tanto, concor-
damos com o tedrico Roberto Conduru (2013), quando afirma que a ideia predominante em
torno dos artistas afro-brasileiros é a de que eles sejam autores afrodescendentes, mesmo que
tenham trajetdrias, origens, obras, procedéncias e campos de atuacdo bem diversos entre si. Os
adjetivos afro e brasileiro, juntos, podem exprimir a complexidade das relagdes raciais no Bra-
sil. Os dois termos, se associados e apresentados como uma qualidade de artista, equivalem a
elaboracdo da representacdo do sujeito criador de obras que refletem a experiéncia negra no
Pais (CONDURU, 2013).

Pois, se a no¢do de artista é resultado de uma construcdo cultural (ZOLADZ, 2011), a
concepgdo de um artista visual com a qualificacdo de afro-brasileiro comunica a problematica
sociocultural dos afrodescendentes para além da sua producéo artistica (CONDURU, 2013). A
denominacdo artista afro-brasileiro insere a dinamica dos elementos de origem negra no meio
da arte nacional, desdobrando-se em “[...] manifesta¢des, ecos, respostas, N0 campo artistico,
aos modos de marcacédo étnica caracteristicos da sociedade brasileira: relativos, difusos, mais
ou menos velados” (CONDURU, 2013, p. 22).

Contudo, entendemos que quem cria a arte afro-brasileira ndo é exclusivamente o afri-
cano ou afrodescendente, pois “Usar a expressdo arte afro-brasileira € insistir nas ideias de
Africa como origem fisica discernivel e de brasilidade como esséncia determinante de quem
nasce e vive no Brasil e do que ¢é aqui produzido” (CONDURU, 2013, p. 21). Esse artista pode
ser até mesmo um estrangeiro dedicado as questdes de africanidade no Brasil, tais como o fran-
cés Pierre Verger (1902-1996), o argentino Carybé (1911-1997) e o alemdo Hansen Bahia*
(1915-1978), entre outros. Ha também contemporaneos que usam a tematica esporadicamente,
a exemplo do estadunidense Arto Lindsay (1953), a portuguesa Cristina Lamas (1968) ou a

14 Todos foram naturalizados brasileiros.
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espanhola Isabel Mundz (1951). Entretanto, a origem negra do artista determina o enquadra-
mento de suas realizagOes enquanto arte afro-brasileira, configurando-se o0 modo ampliado de
entendimento sobre esse tipo de arte (CONDURU, 2013; SANTOS, R., 2004). A declaracdo do
pertencimento etnicorracial negro continua sendo o principal critério para definir um artista
afro-brasileiro (CONDURU, 2013; SANTOS, R., 2004). Mas, para além de um simples dis-
curso, a identidade, enquanto escolha, posiciona politicamente o sujeito contemporaneo
(HALL, 2005). Ou seja, pertencer ou ndo a determinado grupo etnicorracial é assumir para si
as implicacOes simbolicas de tais representacdes identitarias na contemporaneidade.

Para o artista negro, o problema da identidade se acentua, pois, com um conceito tao
amplo e heterogéneo quanto o de arte afro-brasileira, € possivel abranger a todos os artistas
como criadores afro-brasileiros, mesmo que sejam brancos e estrangeiros, como nos informa
Marianno Carneiro da Cunha (1983) e Roberto Conduru (2013). As identificacdes do autor
pesam mais do que as caracteristicas formais da sua obra na elaboracdo de um discurso de
identidade. Essas visualidades possuem formas heterogéneas e diversas. Nao existe uma escola
artistica ou estilo “afro-brasileiro”; o que vale ¢ a experiéncia cultural negra de quem produz a
arte, ou o didlogo estabelecido com as subjetividades negras (CONDURU, 2013).

Nessa complexa conjuntura, os artistas brancos, privilegiados socialmente, podem ser
rotulados esporadicamente de “afro-brasileiros” (CONDURU, 2013; CUNHA, M., 1983). Po-
rém, utilizando a tematica negra conscientemente ou ndo, os brancos sao absorvidos no sistema
guando produzem outro tipo de arte. Mas, 0 mesmo ndo acontece com 0s negros. Segundo a
artista plastica e pesquisadora Renata Felinto dos Santos (2004), ser chamado de artista afro-
brasileiro indica a expectativa de que sua criacdo sera referenciada unicamente na experiéncia
cultural dos descendentes de africanos. A autora denuncia a existéncia de um estereo6tipo do
artista negro no meio profissional, que o imagina exclusivamente enquanto porta-voz da cultura
afro (SANTOS, R., 2004).

Para entendermos um pouco sobre como essa situacéo foi se formando, é preciso com-
preender como o artista de origem negra foi se institucionalizando na arte brasileira. Ocultado
do meio oficial da arte, seja por visdes distorcidas e preconceituosas, seja pelo desinteresse no
estudo da heranca africana nas artes visuais, esse profissional teve suas contribui¢cdes negadas
historicamente (CUNHA, M., 1983; SALUM, 2004; SILVA; CALACA, 2006). Porém, numa
breve analise sobre sua trajetdria na arte do Pais, percebemos que a presenca do artista afro-
brasileira marcou o cenério artistico nacional (AJZENBERG, 2010; CUNHA, M., 1983).

A presenca do artista afro-brasileiro na arte do Pais pode ser notada desde o inicio da
colonizacao, no século XVI1 (SILVA; CALACA, 2006), pois em todos os periodos relevantes
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das artes plasticas brasileiras se contou com a criacdo genial dos negros, mesticos ou pardos.
Suas habilidades artisticas perpassaram a producdo visual erudita e ritual, ou mesmo a constru-
cdo de objetos voltados para o cotidiano do trabalho e do ambiente familiar (AJZENBERG,
2010, CUNHA, M., 1983).

Os primeiros africanos escravizados no Pais, trazidos & forca da Africa a partir de 1532,
integravam uma populacdo que dominava tecnologias ligadas ao uso de metais como bronze,
ouro, marfim e ferro. Eram eximios escultores em madeira, e possuiam tradicGes e conheci-
mentos milenares (AJZENBERG, 2010; SILVA; CALACA, 2006). Nessa época, chegaram
também alguns oficiais portugueses com a missao de erigir as edificacdes da col6nia, 0 que nao
puderam fazer sozinhos. Uniram seus saberes aos dos outros estrangeiros e brasileiros que se
tornaram mestres, oficiais ou aprendizes, constituindo a mao de obra local das “artes e oficios”
no inicio da colonizagdo (REIS, 2012).

Na realidade colonial brasileira a mdo de obra escravizada era abundante, havia poucos
artifices livres nas vilas e cidades. José Roberto Teixeira Leite (2010) afirma que foram nume-
rosos 0s escravos, negros, pardos ou mulatos que se consagraram as artes e oficios no Brasil
colonial. Com a insercédo de negros de ganho, ou seja, escravos que tinham a permissao de seus
senhores para trabalhar, desde que dividissem os lucros, os trabalhos manuais traziam cada vez
menos prestigio social para quem os executasse. Mas era um rentavel neg6cio para os senhores
de escravos, a ponto de jovens e criangas escravizadas frequentarem oficinas na qualidade de
aprendizes, o que agregava “valor” ao cativo em caso de venda ou aluguel (MENEZES, 2010;
REIS, 2012). A abundancia da méo de obra escrava foi uma das razdes do declinio das corpo-
racGes de oficio no Pais.

Muitos cativos exerciam oficios mecénicos, mesmo isso sendo proibido até o inicio do
século XIX (CUNHA, M., 1983; REIS, 2012). Nina Rodrigues observa que “dotados de grande
poder de imitacdo, em chegando ao Brasil, os Negros escravos se converteram em excelentes
oficiais, ou mestres de oficios, de cujos trabalhos retiravam grandes proventos os seus senhores”
(RODRIGUES, 2004, p.181). Marianno Carneiro da Cunha (1983) acrescenta que, apesar das
restri¢des, alguns artifices negros ascendiam socialmente, a ponto de comprarem outros escra-
vos e ensinar-lhes oficio para melhor proveito do trabalho.

A Corte portuguesa arriscou controlar o trabalho dos artifices na coldnia, tentando im-
plantar um controlado sistema de corporagdes. Uma das ferramentas do referido sistema era a
obrigatoriedade da realizagdo de um exame para a autorizagdo do oficio, de modo que “[...]
ninguém poderia executar obras sem ser reconhecido como oficial perante seu juiz e a Camara,

nem mesmo parceria ou sociedade podia ter com quem néo fosse oficial ou mestre “examinado”
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(REIS, 2012, p. 48). Esse processo de reconhecimento culminava com a obtenc¢do da carta de
oficio, documento que autorizava o trabalho do artifice. Porém, tanto a aprendizagem do oficio,
guanto o exame e a obtencdo dessa referida carta eram proibidos aos cativos e negros, tanto
libertos, quanto forros. A Unica excecdo era para o oficio de ferreiro, que admitia negros e
africanos crioulos, porque a qualificacdo de ferreiro na Africa desfrutava de muita importancia

naquela sociedade:

As funcdes artesanais tradicionais na Africa eram intrinsecamente relaciona-
das a um conhecimento sagrado, especialmente o oficio de ferreiro, uma arte
da qual dependia a sociedade. Enquanto depositario de um segredo, o de agir
sobre a matéria e transforma-la, seus conhecimentos deviam ser, além de
abrangentes, ritualisticos. Conhecendo os segredos do ferro e do fogo, o fer-
reiro era o Unico habilitado a praticar a circuncisao, além de ter que conhecer
todas as espécies de vegetais e seixos que cobriam a terra onde se escondia
determinado metal, que seria por ele manipulado para a realizagéo de diversos
artefatos utilitarios. (REIS, 2012, p.74)

O africano ferreiro ja chegava reconhecidamente qualificado ao Brasil. Havia também
profisses que gozavam do status de artista, a exemplo dos escultores e dos ourives de ouro e
prata. Ainda que em 1621 a Corte portuguesa tivesse proibido o exercicio de oficio de ourives
por mulatos, negros ou indios (mesmo que fossem forros), eram essas as ocupacdes que con-
centraram 0 maior numero de oficiais negros na coldnia (AJZENBERG, 2010; MENEZES,
2010; REIS, 2012). Havia grande nimero de entalhadores imaginarios, ourives, escultores, car-
pinteiros, pintores, decoradores entre outros artistas, artesdos ou artifices negros no Brasil
(SILVA; CALACA, 2006).

No entanto, houve o relaxamento progressivo da proibicdo do oficio de ourives para
negros, e a maior parte dos profissionais da ourivesaria no periodo colonial era composta por
negros e mulatos escravos (MENEZES, 2010). A joalheria produzida por esses artifices no
Brasil atesta a contribuicdo africana nas tecnologias e usos aplicados as pecas. Alfaias eclesias-
ticas, como os tocheiros barrocos de prata e outros objetos de altar, mais as joias crioulas (FI-
GURA 3) séo os exemplares mais diretos dessa relacdo (CUNHA, M., 1983).
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Figura 3 - Pulseira de crioula em ouro. Século XIX
Y

Fonte: Museu Carlos Costa Pinto (2015)
Disponivel em: <http://www.museucostapinto.com.br/capa.asp>

No caso da ourivesaria, havia demanda de consumo de produtos de joalheria entre as
negras escravizadas, alforriadas ou livres (ANDRADE, 2010). Os autores dessas joias compar-

tilhavam do universo cultural africano, como opina Lysie Reis:

Parece-me pouco apropriado pensar um artifice branco criando balangandas
gue as crioulas da Bahia usavam nos dias festivos, ou mesmo as pulseiras tipo
‘copo’, figas, cruzes, frutas, animais, pandeiros, tambores, paus de Angola e
cilindros de prata ocos, que eram usados para representar a alforria paga.
(REIS, 2012, p.94)

Tais ornamentos apresentavam sinais de inspiracao estética europeia e afro-brasileira.
Eram feitos por quem vivenciava ou compreendia os simbolos da cultura e religiGes de matrizes
africanas. Certas técnicas basicas de fundir e martelar metais sobrevivem ainda hoje nos ape-
trechos religiosos (LODY, 2010).

Lysie Reis (2012), ao estudar os artifices negros em Salvador do século XIX, observa
que a méo de obra de escultores, pintores e entalhadores da cidade no tempo colonial era escassa
e majoritariamente negra. Isso possibilitou o “burlar” da obrigagdo de se ter a carta de oficio.
Entdo, tais profissionais foram isentos do documento de licencga, pois havia muita demanda de
trabalho e, no imaginério local, tais artistas integravam as artes liberais (MENEZES, 2010). No
Brasil, poucos artifices obtiveram a carta de oficio (MENEZES, 2010; REIS, 2012). Como nem
todos estavam oficialmente habilitados a exercer o oficio, nem sempre as assinaturas dos con-

tratos de trabalho correspondiam a quem executava a obra (REIS, 2012).


http://www.museucostapinto.com.br/capa.asp
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Mesmo estando a servico de projetos e canones da visdo de mundo branca, artistas, ano-
nimos ou ndo, de ascendéncia amerindia, portuguesa ou africana, criavam segundo suas inter-
pretacBes e sentimentos. Porém, deveriam seguir as tendéncias artisticas europeias e suas nor-
mas estilisticas (CUNHA, M., 1983, VALLADARES, 1988). Ocorriam, entretanto, producdes
artisticas negras ou mesticas nas quais se apresentavam caracteristicas africanas, a exemplo de
figuras humanas com tracos negroides (CUNHA, M., 1983). Clarival do Prado Valladares
(1988) explica que havia tolerancia do clero ao permitir “representa¢ao da Virgem, do Menino
e dos benjamins, querubins e serafins em modelos de raca negra” (VALLADARES, 1988,
p.02). Nesse contexto, desenvolveu-se o estilo barroco brasileiro, no qual se destacam trabalhos
arquiteténicos e escultoricos como os de Antdnio Francisco Lisboa (1738 — 1814), o Aleijadi-
nho, e de Valentim da Fonseca e Silva (1744-1813), o Mestre Valentim; entre os de outros
artistas afro-brasileiros (AJZENBERG, 2010; LODY, 2010).

Ressaltamos que era comum os artifices se intitularem como artistas ao se referir as suas
associagdes, escolas ou a si mesmos, especialmente no século XIX. Naquele tempo, 0s termos
artista e artesdo caminhavam juntos, pois era dificil a especializagdo profissional (REIS, 2012).
Ao longo daquele século, o trabalho coletivo adquiriu novas feicdes, especificamente para ne-
gros e mesticos qualificados. Com a extin¢do das corpora¢des de oficio em 1824, trabalhadores
criaram agremiaces, que transmitiram métodos e tradi¢cdes dos oficios. O fim das corporagdes
de oficio reduziu a aparicdo do artista negro no contexto das artes plasticas brasileiras (ARA-
UJO, E., 2000). Até aquele momento, eram as corporacdes que ofereciam mao de obra especi-
alizada, formando coletivamente os criadores negros, o que favoreceu o aparecimento de artis-
tas expoentes da arte colonial (ARAUJO, E., 2010; REIS, 2012).

Com o advento das academias de arte, 0 artista passou a ter que provar seu talento indi-
vidual para ser reconhecido como tal. Emanoel Araujo (2010) salienta que essa estrutura de
ensino trouxe mudangas profissionais como a defini¢ao de critérios artisticos, “[...] pelos quais
a individualidade — sob a forma de talento artistico de cada um — passa a ser a base do reco-
nhecimento da obra de arte e do seu criador, substituindo-se a antiga estrutura corporativa”
(ARAUJO, E., 2010, p.107). Para ser chamado de artista, especialmente nas grandes cidades, o
sujeito passou a ter como pré-requisito a instrugdo formal em academias de arte, de preferéncia
estrangeiras (VALLADARES, 1988).

A encomenda de servicos para as igrejas, sob comando e irmandades, foi diminuindo;
com isso, reduziu-se também a importancia dos trabalhadores e criadores. O artista afrodescen-
dente tinha cada vez menos oportunidades de ascenséo ou reconhecimento social, pois vivia

numa sociedade que impedia progressivamente a integracdo da populacdo negra e mestica
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(VALLADARES, 1988). Houve uma constante desvalorizacdo de seu trabalho, causada pela
importagdo de modismos, levando os brasileiros, sobretudo o mestigo, a “[...] assumir a imita-
cao servil, a aplaudir o gosto importado e aprovar obra e autor pela procedéncia, pelo endereco
que Ihe parece civilizagdo, progresso, valor” (VALLADARES, 1988, p. 01).

Decaiu o0 aprendizado artistico, feito até entdo coletivamente nas corporacdes de oficio,
mas a necessidade de formar méo de obra continuava. Mesmo antes da Abolicdo da Escrava-
tura, ja havia preocupacio em preparar profissionalmente os libertos pela Lei do Ventre Livre!®
para atenderem as demandas de trabalho da nova realidade econémica que se desenhava (VAL-
LADARES, 1988). A educacdo de artifices tornou-se um objetivo frequente de associacbes de
trabalhadores (REIS, 2012).

Existiram outras iniciativas civis e governamentais de educacéo profissional de criancas
e jovens, visando integrar socialmente seus alunos como “artistas criadores” (VALLADARES,
1988, p. 1), como foi o caso da criacdo do Liceu de Artes e Oficios da Bahia, em 1872, fundado
para a educacéo profissional e literaria dos filhos menores de artistas (SODRE, J., 2001). Insti-
tuicOes como essa garantiram que criangas negras e mesticas se inserissem no mundo do traba-
Iho livre numa perspectiva mais inclusiva. O ensino formal das artes e oficios resultou numa
elite de homens negros no final do século X1X, segundo Valladares (1988).

As Academias de Belas Artes do Rio de Janeiro e a da Bahia também demonstraram
interesse em instruir oficialmente trabalhadores negros e mesticos. Ambas ofertaram cursos
profissionais voltados para o publico carente de suas cidades (REIS, 2012). O historiador de
arte Luis Freire (2010) nos informa que a Academia de Belas Artes da Bahia, fundada em 1877,
se ofereceu para receber alunos pobres, 6rfdos de pai e mée, e de boa conduta, em 1879. Os
estudantes frequentariam cursos de pintura, arquitetura (FIGURA 4), escultura e musica (REIS,
2012).

15 A Lei do Ventre Livre, criada em 28 de setembro del1871, impds que todas as criangas nascidas de mulheres
escravizadas a partir daquele dia seriam livres. Entretanto, deveriam permanecer sob custédia do senhor de es-
cravos até completarem 21 anos de idade.
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Figura 4 - Aula de Arquitetura na Academia de Belas Artes da Bahia
— Rua 28 de Setembro — Salvador/Bahia
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Fonte: Freire (2010)

Paralelamente, as academias de arte se estruturavam para formar o artista atuante, que
deveria submeter sua criacdo aos novos valores artisticos oficiais, difundidos pelo ensino aca-
démico (SILVA; CALACA, 2006). Valladares (1988) informa que “Numerosos artistas negros
e mesticos se educavam nas profissdes tradicionais e nos estilos da civiliza¢do coeténea, branca,
sem compromissos ¢ sem conotagdo a cultura negra” (1988, p. 3). A necessidade de uma for-
macao artistica institucionalizada em grandes centros urbanos, especialmente estrangeiros, ex-
cluiu ndo so6 o elemento negro do cendrio das artes visuais, mas todo o brasileiro que se encon-
trasse em situacdo econdmica precaria (CUNHA, M., 1983).

A Academia de Belas Artes da Bahia adotou uma politica de acesso que parece ter fa-
vorecido a formacdo académica de artistas negros e mesticos a época de sua fundagdo. Embora
fosse um estabelecimento particular, recebia um publico das mais variadas classes sociais em
seus cursos. Havia descontos parciais ou integrais nas matriculas dos alunos de menor poder
aquisitivo, que podiam, inclusive, trocar as aulas por servicos como carpintaria, marcenaria,
entre outros oficios (FREIRE, 2010; SILVA, V., 2008). Em 1881, sua direcdo decretou que
todos aqueles que comprovassem pobreza seriam isentos do pagamento da matricula. Segundo
Freire (2010) e Viviane Rummler Silva (2008), a facilidade do ingresso de estudantes pobres
se deu como resposta as subvences financeiras que a instituicdo recebia do governo provincial.
Com isso, alegava que prestava importantes contribuigdes sociais, justificando o apoio gover-
namental e das facgdes politicas da época.
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Figura 5 - Alunos em aula de modelo vivo — Escola de Belas Artes da Bahia
Rua 28 de Setembro, Salvador/Bahia. Arquivo da EBA/UFBA
]

Entre os artistas negros profissionais que conseguiram ingressar no mundo académico
brasileiro, encontramos: Estevao da Silva (1845-1919), Horacio da Hora (1853-1890), Antdnio
Firmino (1855-1888), Manuel Querino (1851-1923), Antdnio Rafael Pinto Bandeira (1863-
1922) (FIGURA 6), entre outros.
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Figura 6 - O pintor Anténio Rafael Bandeira a esquerda, de palet6, na galeria central
da Academia de Belas Artes da Bahia, fotografia de cerca de 1887-1890
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Fonte: Freire (2010)

Apesar da formac&o, os artistas afro-brasileiros académicos tiveram trajetérias profissi-
onais dificultadas pelo racismo, que os afligia em varios aspectos (SODRE, J., 2001; ARAUJO,
E., 2010). Para o historiador Jaime Sodré (2001), a Aboli¢do da Escravatura e a Proclamacéo
da Republica pouco contribuiram para melhorar a situacdo daqueles artistas negros. Quando
competiam com a méo de obra artistica que vinha da Europa, enfrentavam o preconceito racial
por vezes claro e ostensivo. Embora fossem os talentos com os quais contou inicialmente a
academia de arte no Brasil, esses artistas viveram com dificuldades para reconhecimento de seu

valor:

O que caracteriza esses pintores, apesar de pequenas diferengas em suas traje-
torias, é o fracasso com que terminam suas obras e a tragédia que encerra suas
vidas. Quando o trabalho deixa de ser corporativo, cada artista é obrigado a
viver do reconhecimento e do éxito momentaneo de cada um, todos acabam
sofrendo de algum modo o peso do preconceito e da discriminagdo de que ndo
podem deixar de ser vitimas. (ARAUJO, E., 2010, p. 107)

O racismo no meio oficial artistico criava empecilhos ndo so para o exercicio da criacao,

como também para a circulagio das obras dos artistas negros (ARAUJO, E., 2010). Marcados
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pela experiéncia da discriminacdo racial, muitos artistas adoeceram e terminaram suas vidas
precocemente. Alguns morreram com perturbagdes mentais ou doencas como a depressao e
esquizofrenia (SODRE, J., 2001).

Enquanto isso, as iniciativas de educacdo profissional focada nas artes e oficios ndo
sobreviveram, pois foram sendo substituidas, aos poucos, por organizacdes padronizadas de
ensino técnico, dimnuindo ainda mais o valor do trabalho dos artifices ou arteséos. Valladares
(1988) afirma que essa falta de instrucdo determinou a marginalizacdo da populacdo negra e
mestica nas artes plasticas brasileiras, especialmente no inicio do século XX. O empobreci-
mento generalizado dessa populagédo no final do século XIX e inicio do XX, aléem do descaso
com o qual as artes visuais foram tratadas fizeram com que o artista afro-brasileiro praticamente
desaparecesse na época (ARAUJO, E., 2010). O negro ressurgiu nas artes de forma marcante
novamente a partir dos anos 1940 (CUNHA, M.,1983), no ambito da arte popular, primitiva ou
naif (ARAUJO, E., 2010).

Para ilustrar a trajetoria do artista negro nesse cenario, mencionamos aqui dois artistas
emblematicos: Manoel Querino (1851-1923) e Heitor dos Prazeres (1898-1966). Ambos en-
frentaram as dificuldades do racismo no sistema oficial das artes, mas suas carreiras demons-
traram uma subversdo daquela ordem social. Enquanto um testemunhou o declinio da presenca
artistica negra no final do século XIX, lutando a seu modo contra esse desaparecimento (SO-
DRE, J., 2001), o outro tornou-se simbolo do reaparecimento do negro nas artes plasticas bra-
sileiras no século XX (ARAUJO, E., 2010), utilizando-se da sua condi¢ao negra.

Manuel Querino participou ativamente das principais iniciativas educacionais de seu
tempo no campo da arte: o Liceu de Artes e Oficios e a Academia de Belas Artes. Enquanto o
Liceu foi fundado para atender as classes populares, oferecendo educacgéo profissional, a Aca-
demia tinha o objetivo de um ensino voltado para as elites, com a pretensdo da implementacéo
de cursos superiores (SILVA, V., 2008).

Querino era filho de um carpinteiro, mas ficou 6érfao de pai e mée aos quatro anos de
idade. Mudou-se para Salvador sob os cuidados de amigos dos seus pais. Desde crian¢a mani-
festava talento para o desenho e buscou estudar para desenvolver suas aptiddes. Em 1871, pres-
tou exame de lingua portuguesa e em 1874, o de lingua francesa no Liceu de Artes e Oficios
(SODRE, J., 2001). Como professor primario, galgou um importante passo para a ascensio
social no final do século XIX (GUIMARAES, 2013). Aluno do espanhol Miguel Navarro Y
Canflizares no curso Superior de Desenho do Liceu, juntou-se a ele e a outros professores para
fundar da Academia de Belas Artes da Bahia, em dezembro de 1877. Foi um dos primeiros a
se matricular na classe de desenho da Academia e se tornou um dos melhores discipulos de
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Cafiizares, em 1882, onde também cursou arquitetura (SODRE, J., 2001). Assumiu a funcio de
professor assistente de Desenho naquele curso. Porém, assim como os outros docentes e funda-
dores da Academia, trabalhou voluntariamente durante os primeiros tempos de instalacdo da
referida unidade de ensino (SILVA, V., 2008). Lecionou ainda, gratuitamente, Desenho Indus-
trial e Geométrico no Liceu de Artes e Oficios, entre 1905 e 1921 (SODRE, J., 2001).

Manuel Querino trabalhava na cidade de Salvador ocupando-se de ambientar artistica-
mente os bondes, residéncias e edificios publicos, uma moda da época. Era um pintor influente,
que executava pintura de pano de boca para o teatro, funcéo exercida sé por artistas gabaritados.
Infelizmente, suas pinturas em tela foram perdidas, inviabilizando uma andlise técnica das suas
obras. Sabe-se, porém, que Manuel Querino colaborou como pintor decorador do prédio no qual
se instalou a Academia®. Participou de exposicdes plblicas de arte, promovidas pela instituicao
de ensino, nas quais chegou a ser premiado algumas vezes. Ressaltamos que ndo havia galerias
de arte ou algo similar na Bahia. Entdo, os Saldes de Belas Artes e do Liceu de Artes e Oficios
difundiam a arte oficial, prestigiados por um discreto publico (SODRE, J., 2001). Querino es-
creveu livros didaticos sobre o desenho, utilizados em escolas profissionalizantes do século
XIX e é considerado o precursor do Design na Bahia (REIS, 2012; SODRE, J., 2001).

Militante abolicionista, republicano e lider operario, Manuel Querino elegeu-se verea-
dor de Salvador (1897-1899). Sua preocupacdo com a classe operaria, que crescia na Bahia, o
fez porta-voz dos artistas e intelectuais, ora como vereador, ora como jornalista em jornais da
época (GUIMARAES, 2013). Considerando-se as restricdes sociais vivenciadas pelo artista
negro naquele tempo, foi sua atuacgdo politica sindical que Ihe facilitou ascender no plano social,

pois se operou numa

[...] conjuntura de rupturas da estrutura social — a Abolicdo e a Republica — e
de intenso processo de formacao nacional. Nesses periodos, em que também
se formam novas elites politicas, estas estdo abertas e avidas para absorver
liderancas de diversas outras classes sociais e diversos grupos sociais e étnicos
[...]. (GUIMARAES, 2013, p.11)

Decepcionado com a politica, dedicou-se a contribuir com a historiografia das artes e

da cultura popular. Foi o pioneiro em estudar as artes visuais de origem negra no Brasil, ainda

16 A Academia de Belas Artes funcionou primeiramente no atelier de Miguel Cafiizares, na Praca Tomé de Souza.
No mesmo ano da sua fundagdo, foi instalada no andar superior do solar Jonathas Abbott, na rua 28 de setembro,
Centro Histdrico de Salvador. O espaco sofreu reforma para atender as necessidades do ensino, mas a obra foi
financiada por recursos governamentais destinados a educacéo. Alunos e professores contribuiram através da
doacdo de mobiliario ou prestacdo voluntaria de servigos — pintura, carpintaria, contabilidade, etc. (FREIRE,
2010; SILVA, V., 2008).
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que se restringindo & Bahia (ARAUJO, E., 2010). Uma dessas suas obras, o livro Artistas Ba-
hianos: indicacGes bibliograficas, publicado em 1911, tornou-se um importante trabalho para
o desenvolvimento da historiografia critica baiana e das artes (FREIRE, 2012; SODRE, E.,
2001).

Figura 7 - Exemplar da 22 Edicéo de Artistas Bahianos pertencente
a Biblioteca da EBA/UFBA

Fonte: Freire (2012, p. 529)

Para Ant6nio Sérgio Guimaraes (2013), o baiano foi o primeiro a publicar livros com a
tematica da historia e cultura afro-brasileira. Porém, ndo chegou a ser reconhecido como cien-
tista, sendo tratado no meio intelectual brasileiro como autodidata, curioso ou jornalista. SO
recentemente comegou a ser visto como pensador negro (GUIMARAES, 2013). A producéo de
Querino sofreu com as criticas negativas e opinides depreciativas sobre seus estudos (FREIRE,
2012; REIS, 2012), como descreve Sodré (2011, p.67): “Alguns estudiosos aludiram ao despre-
paro de Querino, esquecidos todos de quanto deviam ao grande precursor, mormente no que
diz respeito aos escritos sobre artes visuais; numerosos foram os que arremataram, com maior
ou menor intensidade contra Querino”. Na analise de Lysie Reis (2012), Querino sofreu pre-
conceito racial por parte de alguns importantes tedricos brasileiros, que desqualificaram seu
trabalho.

Sua contribuicdo para a arte brasileira foi negligenciada e vista com reservas pelos inte-
lectuais durante anos (FREIRE, 2012; GUIMARAES, 2013; REIS, 2012). Em 2005, a atual
Escola de Belas Artes da UFBA, antiga Academia de Belas Artes que Querino ajudou a fundar,
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reconheceu num ato solene a sua importancia para a as artes visuais brasileiras. A EBA inau-
gurou um retrato pintado a 6leo, com uma placa de metal distinguindo Manuel Querino como
fundador da Historia da Arte Baiana. Até aquele momento, a Gnica lembrancga daquele negro na
EBA era um diploma emoldurado nos corredores do rol dos alunos fundadores da instituicdo
(FREIRE, 2010).

Figura 8 - RAMOS, G. Retrato de Manuel Querino, 2005.
Acrilica sobre tela, EBA/UFBA, Salvador

Fonte: Freire (2010)

No ano de 2014, a instituicdo o homenageou novamente, batizando com seu home um
de seus projetos: o dicionario virtual especializado na histéria da arte baiana. A ferramenta de
pesquisa, chamada de Dicionario Manuel Querino de Arte na Bahia, concentra informacdes
pertinentes ao campo artistico do estado e é uma iniciativa do Programa de Pds-graduacdo em
Artes Visuais da UFBA (DICIONARIO..., 2015).

Outro artista negro emblematico do inicio do século XX foi Heitor dos Prazeres, que
nasceu dez anos ap6s a Abolicdo da Escravatura, no Rio de Janeiro. Sua mée o matriculou numa
escola profissionalizante no curso primario, no oficio de marceneiro (HEITOR ..., 2015). Sobre

a sua formacao de artifice, relatou:

Sou do tempo da aprendizagem, que agora é dificil. Quem sabia mais ensinava
0 que viria a gerar a formac&o de grupamentos de pessoas em torno de certos
oficios que se tornam tradicionais no grupo baiano na Praca Onze, Zona do
Peo, da Saude. [...] fui dos melhores naquela época, vivia na praca Onze.
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(MOURA, 1983, p. 69)

Entre suas diversas atividades profissionais, Prazeres foi ajudante de marceneiro e lus-
trador de moveis. Aprendeu a tocar cavaquinho e a compor com familiares e foi se aperfeico-
ando nos bailes, nas radios e nas festas da vizinhanga, nas jongadas, nos candomblés, nas capo-
eiras e nas rodas de samba. O marco de suas primeiras experiéncias como artista plastico foi a
ideia de ilustrar a composicao musical O Pierrot Apaixonado, através de um desenhocolorido,
em 1936 (HEITOR ..., 2015).

Boémio e conhecido masico nas rodas de samba, atraia universitarios curiosos sobre a
periferia carioca e o universo negro, tais como Noel Rosa e Carlos Drummond de Andrade.
Este ultimo o procurou com um poema em maos para ser musicado em homenagem a Carlos
Cavalcanti, outro estudante na época. Cavalcanti tornou-se critico de arte e, junto com o pintor
Augusto Rodrigues, incentivou a arte visual de Heitor dos Prazeres, projetada a partir de 1937
(HEITOR ..., 2015). Além de ser compositor e sambista de sucesso, Prazeres consolidou-se

como um

Aurtista plastico porque sua plasticidade ndo se resumia ao desenho de figuras
e as cores de sua pintura, abrangendo também a criagdo e confeccédo de instru-
mentos musicais de percussdo, chegando até a costura — nos modelos de seus
ternos, nas roupas de seu grupo de shows —, 0 mobiliério e a tapecaria decora-
tiva. (HEITOR ..., 2015)

A partir de 1943, suas obras passaram a ser expostas até no exterior e teve um de seus
quadros adquiridos pela rainha da Inglaterra durante uma exposicéao realizada em homenagem
a Real Forca Aérea Britanica em Londres, em 1946 (ARAUJO, E., 2006). Por causa desse su-
cesso, foi convidado a expor individualmente na Escola de Belas Artes de Minas Gerais, em
Belo Horizonte. Em 1951, participou da Primeira Bienal Internacional de Arte Modernal’,
sendo o terceiro colocado entre os melhores artistas expositores (D’AVILA, 2009; HEITOR...,
2015).

17 A primeira Bienal Internacional de Arte Moderna, realizada na capital paulista pela primeira vez em 1951, foi
inspirada no modelo da Bienal de Veneza. A Bienal de Sao Paulo representava o projeto da elite local de tornar
a cidade um polo cultural ultramoderno, de referéncia internacional, responsavel pela “exportagdo” da arte bra-
sileira. E atualmente um dos principais eventos artisticos da América Latina (GONCALVES, 2007).
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Figura 9 - Heitor dos Prazeres pintando. Fotografia sem data.

Fonte: Heitor dos Prazeres (2015)
Disponivel em: <www.heitordosprazeres.com.br>

Heitor dos Prazeres serviu-se conscientemente de sua identidade negra e da relagdo que
mantinha com intelectuais curiosos a respeito da vida do negro no Brasil para promover sua
arte e sobreviver (D’AVILA, 2009). Lembremos que no contexto em que Prazeres viveu, o
negro tornara-se objeto de estudo abragado pelos intelectuais, especialmente nos anos 1930-
1940. Esses estudos estimularam o reaparecimento de artistas e a tematica negra nas artes plas-
ticas do Pais, ainda que “Entretanto, dos artistas que se dedicam a esses estudos e emergente
tematica, muitos s&o brancos, outros sdo mesticos, e relativamente poucos séo negros” (AJZEN-
BERG, 2010, p.69). Cercado por interessados na cultura afro-brasileira, Prazeres atuava como
um informante desse modo de vida. No entanto, o artista conseguiu se inserir no meio profissi-
onal da arte por intervencédo de intelectuais de prestigio na época, como Carlos Cavalcanti. O
talento artistico de Heitor dos Prazeres precisou ser afirmado por criticos de arte, especializados
em “descobrir” e intermediar talentos da arte primitiva, popular ou naif. Porem, mesmo com o
sucesso profissional, o artista reclamava da obrigacdo de comercializar sua cria¢ao, pois iSso 0
forcava a produzir temas repetitivos (D’AVILA, 2009).

Notemos que essa postura de intermediar o artista plastico negro, negando sua posicao

enguanto sujeito da arte, também se repetiu entre estudiosos da cultura negro-brasileira reunidos


http://www.heitordosprazeres.com.br/
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nos Congressos Afro-Brasileiros de 1934, em Recife, e em 1937, em Salvador. O Primeiro
Congresso Afro-brasileiro foi organizado por intelectuais influentes no Pais, atraidos pelas no-
vas analises do negro sob uma abordagem culturalista, e dedicou uma secdo as artes plasticas
(PAZ, 2005). Mas, ainda que discursassem pela afirmacdo da cultura negra no Brasil, os con-
gressistas reproduziram a visao conservadora da arte de origem negra durante a exposicdo. A
tendéncia frequente no meio artistico modernista brasileiro era ver o negro enquanto tematica;
enquanto objeto que retratava certo saudosismo da vida no meio rural; um sujeito passivo e
limitado, ainda n&o desenvolvido para elaborar a¢des criativas ou intelectuais (GILIOLI, 2009).
Nos dois eventos'® que citamos, enquanto os artistas brancos que usavam 0 negro como tema
esporadico nas obras receberam tratamento privilegiado, os criadores afrodescendentes nem
sequer tiveram seus nomes citados na mostra.

Nesse contexto, o artista afro-brasileiro era também chamado de primitivo, naif ou po-
pular, 0 que representava uma posicgéo inferior no meio artistico (ARAUJO, E., 2010). Esses
arranjos de categorizacao, feitos no &mbito da histéria oficial da arte, refletiam as mentalidades
sociais, suas disputas e conflitos naquele tempo. Na medida em que as classificagdes artisticas
tém sido feitas usando chistes, equivocos e preconceitos (CONDURU, 2013), a posic¢do do ne-
gro na arte corresponde as hierarquias construidas ainda com o pensamento colonizador. Nos
anos seguintes, os estudos sobre as culturas populares atrairam muitos interessados (ORTIZ,
2005), formando uma tendéncia a associacao da arte afro-brasileira ao folclore. Entdo, o artista
de origem negra passou a ser aclamado como representante genuino da expressao cultural bra-
sileira, digno de politicas de preservacdo de suas formas de criacdo. Prestigiados cientistas so-
ciais, como Luis da Camara Cascudo, se dedicavam a pesquisar a vida e a obra de criadores
afro-brasileiros, focados na conservacéo da pureza do artista.

Dessa Otica, Cascudo defendeu, nos anos 1960, o distanciamento do artista popular das
influéncias estéticas externas ao seu meio, para favorecer o estado puro da criacdo. No artigo
de Cascudo (1960), Mondlogo sobre arte popular, publicado no jornal Correio da Manha, o
etn6logo preocupava-se com a condigdo da criagdo desse artista. Em sua opinido, tentar melho-
rar a producdo, bem como favorecer o ensino de novas técnicas, alteraria a originalidade das
obras, mutilando a ingenuidade dos criadores, pois o talento renovador e o gosto individual,
segundo ele, poderiam se transformar em ameagas a originalidade dessas obras. Cascudo (1960)

sugeriu:

[...] evitar influéncias do que achamos bonito, atraente, pitoresco, junto as

18 Os dois Congressos Afro-brasileiros serdo analisados no capitulo 4.
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mé&os modeladoras dos nossos oleiros e escultores populares. Deixa-los criar,
trabalhar, produzir, livre, normal, jubilosamente, sentindo que s&o enfim, aju-
dados, compreendidos, valorizados. (CASCUDO, 1960, p.8)

Ponderemos que trabalhos de artistas chamados de primitivos, quando comercializados,
eram apresentados enfatizando o colecionador ou outro agente especializado em arte; o criador
ndo recebia o0 mérito artistico da obra (PRICE, 2000). Segundo Andriolo (2009), o uso do termo
“descoberto por” era frequente na descricdo de trabalhos de artistas primitivos brasileiros. O
autor acrescenta que foi constante a mediacdo de membros do campo artistico entre os criadores
e os consumidores das obras de arte feitas pelas classes populares nacionais no século passado.

Esse interesse na producdo material do negro no Brasil foi trazendo o criador afro-bra-
sileiro para o cenério do sistema oficial da arte nas condi¢es descritas acima. Mesmo em po-
sicdo inferiorizada, a arte afro se beneficiou com pontuais estudos. Impulsionados pelo timido
interesse do mercado de arte do Pais, o trabalho dos criticos de arte documentou trajetorias
negras profissionais de valor no meio artistico nacional. Porém, havia muita resisténcia em ad-
mitir o talento negro nas artes plasticas, como informava o historiador da arte brasileira Mari-
anno Carneiro da Cunha (1983). Esse autor, comentando a necessidade de um estudo aprofun-
dado sobre as caracteristicas da arte de origem negra no Brasil, reconheceu a resisténcia do
meio intelectual em aceitar — registrar — a genialidade e autoria negra em algumas obras consi-
deradas importantes para nossa histéria da arte (CUNHA, M., 1983). O historiador clamava o
abandono do rango colonial no trato com a cultura material de origem ndo europeia ou desco-

nhecida, pois

Assim, objetos hoje zelosamente guardados e bem etiquetados em alguns mu-
seus, exibindo origem europeia, mostrariam sua verdadeira procedéncia: dos
excelentes artistas e artesdos das senzalas, que sempre quisemos escamotear.
A falta de informag3o historica exata, afirmagdes gratuitas perduram, que mar-
ginalizam o negro até naquilo a que tem direito inconteste, tal seja, o produto
de sua arte. (CUNHA, M., 1983, p.992)

Essa ideia coaduna com a opinido da pesquisadora Lysie Reis (2012), que denuncia o
preconceito em relacdo ao artifice negro na historiografia, pois os seus trabalhos — quando es-
tudados — s@o menosprezados, apresentados como copias malfeitas da arte académica. Alias,
essa ideia de imitacdo ruim da arte erudita € uma das correntes de defini¢Ges de arte popular,
segundo a tedrica Lélia Frota (2010) no artigo Criacdo liminar na arte do povo: a presencado
negro, publicado em 1988 no catdlogo da exposicdo A méo afro-brasileira. De acordo com a
descricdo da autora, o artista popular (de descendéncia africana) vive isolado de outros artistas,
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e tem pouca informacao sobre seu trabalho e de outros autores; 0 que ndo ocorre com 0s Cria-
dores eruditos.

Mas, contrariando essa visdo, na metade do século XX, desenvolveu-se um vulto de
pesquisas artisticas conectando o tema da modernidade brasileira as africanidades. Tais inves-
tigacbes aconteceram no amago de trabalhos de artistas como Heitor dos Prazeres, Abdias do
Nascimento, Rubem Valentim, entre outros reconhecidos nas décadas seguintes (CONDURU,
2013). O artista afro-brasileiro ndo era tdo passivo quanto se descrevia. Ele também se mani-
festava em favor da sua presenca na conjuntura cultural do Brasil e, ainda que mais tarde, pro-
curou aproveitar nas artes visuais o impulso dado aos estudos sobre o0 negro no Pais nos anos
1930-40 (CONDURU, 2013). Paralelamente ao interesse dos intelectuais e do mercado de con-
sumo de elementos folcléricos que se formava, floresceu o trabalho de artistas afro-brasileiros,
filiados as diversas areas artisticas, que se posicionavam como sujeitos da cultura brasileira.

Foi nessa conjuntura que Abdias do Nascimento, militante e artista (plastico e cénico)
negro, propds a criagdo do Museu de Arte Negra. Partindo de sua colecdo pessoal e de doagdes,
construiu um acervo de pecas no Rio de Janeiro. Tal cole¢do era “[...] aberta em termos de
autoria, com afrodescendentes ou ndo...” (CONDURU, 2013, p.20). A iniciativa desse museu
ndo se concretizou de modo permanente, pois ndo possui uma sede até hoje. Segundo Roberto
Conduru (2013), o projeto de Abdias ajudou a instituir a ideia de que a arte afro-brasileira é
produzida numa vertente ampliada e heterogénea. Isto €, os artistas afro-brasileiros ndo sédo
somente aqueles de origem negra, que exploram temas africanos e afrodescendentes no Brasil.
A visdo de Nascimento foi retomada pelo Museu Afro Brasil, criado por Emanoel Araudjo em
Séo Paulo, em 2004.

Mas Abdias do Nascimento n&o inspirou apenas outra concepgéo de museu. Ele foi fun-
dador do Teatro Experimental do Negro (TEN), em 1944. O TEN agrupava mais do que artistas
cénicos e foi um dos exemplos de lutas da afirmacdo negra na arte. O grupo articulava ideias
de transformacéo social e experimentagdes estéticas artisticas focadas na afirmacdo do negro.
O inédito disso foi a busca de uma fala negra no campo criativo e cultural, desprezando o papel
dos intermediarios. Até aquele momento, os principais intermediarios eram os intelectuais, que
frequentemente se encontravam em reunides cientificas, seminarios ou congressos, tratando a
tematica negra como objeto de estudo. A vida negra brasileira era observada de fora, por espe-
cialistas que ignoravam o0 negro e 0 mestico enquanto sujeitos de suas culturas e identidades
(CONDURU, 2007).

O TEN proporcionou alguns encontros de estudos e debates sobre a situa¢do do negro,
tais como: Conferéncia Nacional do Negro, em 1946, Convencao Nacional do Negro, em 1949,
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e o | Congresso Nacional do Negro, em 1950. A atitude questionadora e propositiva do TEN
influenciou a posigdo e o surgimento de novos artistas plasticos também. Embora tardia, em
relacdo ao modernismo na arte nacional, a aparicao de artistas plasticos afro-brasileiros no meio
artistico oficial pode ser considerada uma “[...] inflexao étnico-culturalista especifica, original
mesmo, no campo da arte moderna, e uma resposta plastico artistica...” (CONDURU, 2007,
p.65) ao interesse dos estudos sobre o negro no Brasil. Destacamos desse periodo o artista Ru-
bem Valentim (1922-1991), que teve uma carreira profissional singular. Ele foi um dos poucos
artistas visuais reconhecidos que se preocuparam em afirmar uma identidade negra na arte do
Brasil com sucesso (AMARAL, 2010).

Como os anos 1950-1960 iniciaram novas possibilidades de configuracdo da obra de
arte, o artista Rubem Valentim?® apropriou-se dessas condi¢@es, inovando no meio artistico
brasileiro. Ele conseguiu o reconhecimento local, fato marcante para um artista afro-brasileiro,
a partir de suas pesquisas visuais. Valentim explorou plasticamente a racionalidade do Cons-
trutivismo® e a mitologia das religides afro-brasileiras. Essa equacéo desdobrou-se num pro-
cesso de critica ao racional e de amplificacdo da plasticidade de diferentes cosmologias (CON-
DURU, 2007).

1% Rubem Valentim nasceu em 1922, na cidade de Salvador (Bahia), filho ilegitimo de seu pai, foi recolhido ao

Colégio dos Orfios de Sdo Joaquim, institui¢do que acolhia “filhos das mucamas, dos filhos dos mulatos e das
negras com brancos” (BRITO, 1980) para cursar suas oficinas profissionalizantes. Roberto Conduru (2013) cita
a importancia da convivéncia de Rubem Valentim com um certo Artur Come S0, pintor-decorador de paredes,
que o ensinou a técnica da pintura a témpera. Mais tarde, chegou a frequentar a Escola de Belas Artes e formou-
se em odontologia. Pintor autodidata, contribuiu com a renovagdo das artes visuais baianas juntamente com
outros artistas, sobretudo entre 1946 e 1947. Formou-se em jornalismo na Universidade Federal da Bahia, em
1953 e no ano seguinte realizou suas primeiras exposi¢6es individuais em Salvador.
Valentim foi professor assistente de Carlos Cavalcante, no curso de Histéria da Arte do Instituto de Belas Artes
do Rio de Janeiro, entre 1957 e 1963. Vencedor do prémio de viagem ao exterior do Saldo Nacional de Arte
Moderna, residiu em Roma entre 1963 e 1966. Integrou a comitiva de artistas plasticos brasileiros participantes
dos festivais mundiais de artes negras, em Dacar (1966) e em Lagos (1977). Tornou-se professor no Instituto
Central de Artes da Universidade de Brasilia em 1967. Ao longo de sua vida, participou de importantes eventos
de arte no Brasil e no exterior. Apo6s seu falecimento, em 1991, foi homenageado com diversas exposi¢des no
exterior € no pais. Em 1998, o Museu de Arte Moderna da Bahia inaugurou a Sala Especial Rubem Valentim,
situada em seu Parque de Esculturas (ARAUJO, E., 2010).

200 Construtivismo foi uma corrente artistica russa na qual pintura e escultura eram pensadas enquanto constru-
¢Bes, aproximando-se da arquitetura (ITAU CULTURAL, 2015).
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Figura 10 - Rubem Valentim

Disponivel em: <www.museuafrobrasil.org.br>

Sua carreira ascendeu, o0 artista acumulou prémios internacionais, projetando-se no ce-

nario contemporaneo das artes visuais. Rubem Valentim foi um dos artistas afro-brasileiros

pioneiros a obter projecdo local e internacional da arte brasileira, aléem de ser o artista afro-

brasileiro que mais se vinculou aos ideais modernistas do Pais (CONDURU, 2007), pois se

dedicou

[...] criar uma arte contemporanea capaz de manifestar valores locais e, assim,
participar da construcdo da nacédo brasileira. Tentativa de conciliar universal
e regional, erudito e popular, arte e religido, que transitou entre esses domi-
nios, falando de dentro e de fora dos mesmos. (CONDURU, 2007, p.68)

O seu ideal de construir uma arte brasileira que representasse a brasilidade, caminhando

entre o popular e o erudito o aproximava das ideias modernistas dos anos 1920 (CONDURU,

2013). Em 1976, através de seu Manifesto ainda que tardio, o artista explicava que tinhacons-

ciéncia do que estava buscando em sua arte:

Minha linguagem plastico-visual-signografica esté ligada aos valores miticos
profundos de uma cultura afro-brasileira (mestiga-animista-fetichista). Com o
peso da Bahia sobre mim — a cultura vivenciada; com o sangue negro nas veias
— 0 atavismo; com os olhos abertos para o que se faz no mundo — a contem-
poraneidade; criando seus signos-simbolos procuro transformar em linguagem
visual 0 mundo encantado, magico, provavelmente mistico que flui continua-
mente dentro de mim. (VALENTIM, 1976 apud ARAUJO, 1988, p. 294)

A carreira de Rubem Valentim consolidava-se como uma excegéo entre os afro-brasi-

leiros. O sistema continuava discriminando a presenca negra, como concluiu Clarival do Prado

Valladares (1988). Esse critico denunciou que, em 1966, o governo publicou um documento de

apresentacdo dos artistas plasticos brasileiros ao publico estrangeiro. Na obra foram listados
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298 artistas, mas apenas 16 deles eram negros ou mulatos (VALLADARES, 1988). A consa-
gracdo de Rubem Valentim no meio da arte erudita dos anos 1960 aconteceu em paralelo a uma
emergéncia de artistas ingénuos, primitivos, populares ou naif.

Nas décadas de 1960 e 1970 houve uma explosao de artistas “ingénuos”. Esse rétulo
facilitava o transito das obras desses autores no meio profissional, garantindo-lhe atencdo no
mercado de arte (ANDRIOLO, 2009) e nos demais espacos do sistema da arte. Naquele con-
texto, destacaram-se artistas como Agnaldo Manoel dos Santos, “descoberto por” Clarival do
Prado Valladares e Méario Cravo Junior, falecido em 1966 (VALLADARES, 1966). Agnaldo
foi laureado post-mortem com o Prémio de Escultura do I Festival Mundial de Artes Negras,
em Dacar, Senegal (SALUM, 2000) e, desde entdo, alcangou razoavel aceitabilidade no mer-
cado. A exposicéo de arte contemporéanea do | Fesman elevou nome de artistas afro-brasileiros
em ambito internacional, gerando debates em torno da temética negra na arte, bem como sobre
a condicdo social de seus profissionais no Brasil.

A participacdo de outros artistas afro-brasileiros na segunda edicao do Festival Mundial
de Artes Negras, em 1977, em Lagos (Nigeéria), abriu portas para a consolidacéo de suas car-
reiras no Brasil. Artistas plasticos como Maurino dos Santos, Emanoel Araujo, Rubem Valetim,
Juarez Paraiso, Geraldo Teles Oliveira, Boaventura da Silva, Miguel dos Santos, Octavio Ara-
ujo, Francisco Biquiba, José Dome e Waldeloir Rego, integrantes da comitiva brasileira, proje-
taram-se profissionalmente (PIAIA, 2015). E interessante notar que tal projecdo ocorreu con-
soante a revitalizacdo da temética do candomblé, experimentada em varios aspectos culturais
nacionais, especialmente nas artes visuais dos anos 1970 (CONDURU, 2007).

A causa negra ressurgiu nas artes visuais através de diversas aproximacoes e dialogos,
possibilitados pela heterogeneidade da arte contemporanea (CONDURU, 2007). Trabalhando
em diferentes linguagens e suportes, o artista afro-brasileiro encontrou na arte contemporanea
a abertura para que novas conexdes fossem feitas com o universo negro do Pais (CONDURU,
2007, 2013). Esses didlogos puderam (e podem também) ser criados por sujeitos que nao pro-
fessam nenhum credo de matriz africana, nem tém necessariamente uma origem negra, Como
Hélio Oiticica e Ligia Clark, expoentes da arte brasileira dos anos de 1970 e 1980 (CONDURU,
2007).

Nas pesquisas Vvisuais dessas décadas passadas, percebe-se a incorporacdo da questao
negra nas artes visuais em paralelo ao questionamento da arte e de sua institucionalidade.

Foi nesse contexto, contudo, que se reconheceu oficialmente a producéo de tradicéo
estética méagico-religiosa, que muitas vezes deixou seus autores no anonimato, bem como a

proposicao artistica de reflexdo sobre a visdo africana de mundo no Brasil (SALUM, 2000).
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Mestre Didi, como era chamado Deoscéredes Maximiliano dos Santos (1917-2013), foi
um artista negro, consagrado nos anos 1980 por seu trabalho de arte sacra afro-brasileira. Re-
cebeu uma sala especial para suas esculturas na emblemaética exposicdo Les magiciens de la
Terre, em Paris (1989) (MUSEU..., 2015). O artista baiano foi também um sacerdote candom-
blecista do culto dos ancestrais, e autor de objetos rituais. No Brasil, obteve reconhecimento
maior, quando homenageado com uma sala especial na 23?2 Bienal Internacional de Sdo Paulo
de 1996 (SALUM, 2000). Integrou exposi¢cdes em diversos paises como a Franca, no Centre
Pompidou, em Paris, e nos Estados Unidos, no Museu Guggenheim, de Nova lorque. Ambas

sdo poderosas instituicdes do sistema da arte contemporanea.

Fonte: Museu de Arte Moderna da Bahia (2016)
Disponivel em: <http://bahiamam.org>

O imaginario religioso ainda é o ponto mais frequente de aproximacéo dos artistas plas-
ticos contemporaneos com a cultura afro-brasileira (CONDURU, 2007). Aspectos como icones,
mitos ou ritos negros, presentes na cultura nacional, séo explorados em performances, instala-
cOes, videos, happenings, fotografias, isto &, em todos os suportes artisticos possiveis. Trilhando
esses caminhos, varios artistas afro-brasileiros contemporaneos vém expandindo sua presenca

no meio profissional das artes visuais, como Ayrson Heréclito (CONDURU, 2007).
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Figura 12 - Ayrson Heraclito durante a performance Bori, em Amsterdam (2011)

—

.Fonte: Basis For Live Art (2016)

Ayrson Heraclito é artista visual e curador, doutorando em Comunicacdo e Semidtica,
professor na Universidade Federal do Recdncavo da Bahia. Ele tem participado de bienais, fes-
tivais e mostras nacionais e internacionais. Suas performances, instalagdes, produgdes audiovi-
suais e fotografias abordam a tematica religiosa do candomblé e da cultura baiana. Coleciona
algumas premiacdes importantes no meio das artes visuais. Além disso, integrou recentes even-
tos de peso internacional e local, como a exposicdo A nova mao afro-brasileira, promovida
pelo Museu Afro-Brasil, em 2014, em comemoracdo dos 25 anos da exposicdo A mao afro-
brasileira: Significado da contribuicdo artistica e histérica. Seu curador, Emanoel Araujo, re-
uniu jovens artistas afro-brasileiros contemporaneos e também publicou um catalogo com seus
trabalhos (ARAUJO, E., 2014). Os trabalhos de Heraclito propdem conexdes com a situacao
historica, cultural e identitaria do Pais. Eles partem de referenciais da cultura negro-baiana e do
imaginario religioso, e se consolidam num campo politicamente denso e ativo (AZUGARAYV,
2015; CONDURU, 2007, 2013; PEDROSA, A., 2015a).

Aliés, a politica também ocupa um lugar significativo na atuagdo de outros artistas que

produzem arte afro-brasileira:

A politica é um topico que tem crescido recentemente nas conexdes ao uni-
verso afro no Brasil, seja em ag¢Oes antirracistas e contrérias @ marginalizacao
social dos afrodescendentes, seja na abordagem da histdria; seja na reelabora-
cdo de memorias individuais e coletivas, seja em expressdes étnicas diferen-
ciadas. (CONDURU, 2013, p.17)

Alguns criadores tém produzido apostando nas conexdes entre Brasil e Africa, mas com
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uma intencdo politica clara. A criacdo individual continua sendo utilizada para esse fim, mas
outra forma de criar tem se estruturado contemporaneamente: a coletividade.

O modo de produgdo artistica coletiva tem atraido artistas afro-brasileiros, que podem
se agrupar, criando coletivamente com frequéncia ou reunindo-se apenas para a¢des esporadi-
cas. A Frente 3 de Fevereiro € um coletivo paulista que questiona a situacdo do negro publica-
mente em grandes espacos publicos como estadios ou fachadas de edificios (CONDURU,
2007).

Figura 13 - Frente 3 de Fevereiro. Onde estdo os negros? 2015

Fonte: Meet... (2016)
Disponivel em: <http://www.afropunk.com/profiles/blogs/feature-meet-the-5-afro-
brazilian-artists-making-their-mark-at?xg_source=activity>

Ha também coletivos que se formam em torno de um trabalho como a performance Pre-
senca Negra, organizada desde 2014 nas principais galerias de arte de Sdo Paulo. A ideia é
reunir o maior numero possivel de artistas negros em vernissages das galerias mais importantes
da cidade, impondo uma plateia negra nos eventos (BISPO; LOPES, 2015). Esses espagos per-
tencem a uma elite branca; o fato de se ter um puablico de apreciadores negros e silenciosos
numa mostra de alto prestigio social desencadeou reacfes variadas. A performance, entéo, se
desdobra em questionamentos sobre a condi¢do do artista afrodescendente no sistema da arte,
bem como sobre o racismo brasileiro e suas formas de excluir ou estigmatizar o artista afro-
brasileiro (BISPO; LOPES, 2015; MARTI, 2015; MONTEIRO, 2016).

Essa acdo artistica reflete a condicédo atual do artista afro-brasileiro, que ainda é minoria
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em eventos de artes visuais (BISPO; LOPES, 2015; MONTEIRO, 2016), como na Bienal In-
ternacional de Arte, realizada em S&o Paulo desde 1951 e considerado o mais importante evento
artistico da América do Sul. Até o ano de 2011, os expositores negros desse evento ndo passa-
vam de 4% (MARTI, 2011). Em uma recente entrevista, Paulo Herkenhoff, curador, justificou
essa insignificante participagdo negra como resultado de “um "vinculo de interesses econdmi-
cos” entre universidades e galerias, que causa uma "obstrucao ativa" do mercado para negros”
(MARTI, 2011). Essa reduzida participacio negra se torna problematica e passivel de leituras
outras, pois atualmente “Nao se ¢ legitimado como artista por meio de um computador ou de
uma carta, mas sim pelo reconhecimento dos outros — ndo s6 dos que estdo no campo, mas
também do publico leigo” (PORTOLANO, 2009, p. 49).

A acdo de jovens artistas de origem negra de S&o Paulo, citada anteriormente, reflete
um pensamento explicitado em diversas intervenc@es artisticas que vém acontecendo nos ulti-
mos anos no Brasil. O racismo no sistema da arte tem sido denunciado em a¢6es individuais ou
coletivas, como a do grupo paraense que organizou a mostra NOs de Aruanda: Artistas de Ter-
reiro?, em Belém, 2013. Além da denlncia, a proposta era afirmar o espaco do artista afro-
brasileiro no circuito oficial da arte (ETETUBA..., 2015). As mesmas questfes séo retomadas
em proposicdes do Coletivo Baoba, do Rio de Janeiro, que reine moda, fotografia, videoarte,
performance, danca e design (COLETIVO..., 2015), entre outras iniciativas de grupos negros
nas artes visuais contemporaneas do Brasil.

E no cenario descrito acima que se desenrolam acdes e significados da problematica
identitaria do artista afro-brasileiro contemporaneo. A posicao social do negro na sociedade
brasileira, bem como a condicdo de artista visual, sdo territorios por si s6 complexos e dignos
de analises profundas. Como vimos, o artista afro-brasileiro assume para si multiplos pertenci-
mentos, evocando a dimenséo politica da identidade. Ao mesmo tempo, a enunciacdo de um
discurso identitario o situa numa rede de interesses e escolhas, que podem ser até conflitantes

entre si (HALL, 2005), como ilustra o depoimento do artista paulista Jaime Lauriano:

Ser um artista negro é complicado porque ndo se toca nesse assunto. O artista
negro que se destaca na arte brasileira ndo € visto como um artista negro. O
discurso de miscigenagdo é tdo disseminado, que é como se isso ndo fosse uma
questdo. Ser um artista negro ja é um ato politico, mesmo que seu trabalho ndo

2L A exposicdo de artes visuais Nos de Aruanda: Artistas de terreiro surgiu como projeto do Grupo de Estudos
Afro-amazonicos da UFPA, em 2013, que redne artistas, docentes e estudantes universitarios e religiosos de
matriz africana. Os pesquisadores — artistas buscam afirmar a producdo visual afro-brasileira na Amazénia atra-
vés de a¢Bes como performances, pinturas, gravuras etc. Atualmente, a equipe esta na quarta versao da referida
mostra e conta com o apoio institucional e financeiro de instituicbes como o CNPq, UFPA e 6rgéos estaduais e
federais de apoio as artes e as politicas afirmativas para a populacio negra (EXPOSICAOQ..., 2016).
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fale da questdo racial. Ser um artista negro no Brasil ja é uma puta batalha e
poucos conseguem se destacar. Eu ndo vejo um preconceito racial ou racismo,
porque se dissesse isso seria leviano, mas € um racismo mais velado. E ndo
lidar com essa questdo. E como se a cor dele fosse nenhuma. Isso ndo é trazido
a tona. As pessoas esquecem de dizer isso, mas estd havendo uma retomada
agora. E 0 negro querendo tomar o protagonismo de sua histdria. (LAURI-
ANO; MARTI, 2015)

A imagem do artista afro-brasileiro foi construida ao longo do tempo, resultante de con-
flitos disparados por relagcdes sociais nas quais subjazem as disputas de poder. Por isso, longe
de resolver ou colocar a palavra final sobre essas questdes, nos propomos no presente trabalho
a refletir sobre esse processo de afirmacéo da identidade afro-brasileira nas trajetorias profissi-

onais do artista plastico contemporaneo.
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3 ANOCAO DE ARTE CONTEMPORANEA, O SISTEMA OFICIAL DA ARTE
E A PRESENCA NEGRA

A primeira metade do século XX trouxe mudancas significativas no campo das visuali-
dades. Segundo o historiador estadunidense Michael Archer (2008), os estilos de arte se multi-
plicaram nesse periodo. Nos grandes centros artisticos da época, situados na Europa e nos Es-
tados Unidos, grupos de artistas inovaram suas tendéncias criativas partindo de novas tematicas,
tais como as identidades, bem como da exploracéo de outras solucBes expressivas.

No entanto, essas novidades da arte conviveram com métodos tradicionais, permitindo
que antigos materiais continuassem reconhecidos como sendo artisticos, a exemplo da tinta, da
madeira e da pedra. Concomitantemente, outros instrumentos que serviam de recursos criativos
reivindicaram seu reconhecimento como expressdes artisticas, a exemplo da fotografia, da co-
lagem e da performance. Movimentos artisticos modernistas como o dadaismo, futurismo ou
cubismo utilizavam tais ferramentas de criacdo. A exploracdo desses materiais no ambito do
modernismo desafiou a concepc¢édo de producdo da arte baseada no emprego de elementos pic-
toricos ou escultéricos (ARCHER, 2008).

Até a década de 1960, era possivel entender a obra de arte como pertencente a apenas
essas amplas categorias: a pintura e a escultura (ARCHER, 2008). A partir de entdo, novas
préticas artisticas visuais surgiram, instituindo o que conhecemos como arte contemporanea.
Nesse processo, a construcdo de uma obra deixou de seguir gradacGes evolutivas, que estabe-
leciam temas ou materiais “nobres” indicados para a produgdo das artes plasticas (CAUQUE-
LIN, 2005; HEINICH, 2008). Materiais artisticos tradicionais foram acrescidos de novos ele-
mentos expressivos, assim como novos métodos e meios (fogo, ar, pessoas, som, alimentos
etc.), passaram a ser capazes de transmitir aquelas proposicoes visuais. As nog¢oes anteriores de
arte foram criticadas e postas a prova diante de atitudes criativas contestadoras, e pela profusdo
de técnicas, estilos, praticas e maneiras de se fazer arte (ARCHER, 2008; HEINICH, 2008).

O reconhecimento de uma obra de arte visual transformou-se numa tarefa mais dificil
nessa conjuntura de pluralidades e indefini¢des (ARCHER, 2008; CAUQUELIN, 2005). A nor-
matizacdo da qualidade estética de uma obra tornou-se trabalho mais complexo e descontinuo,
devido a diversidade da natureza artistica visual da atualidade. Hoje, poucas técnicas e métodos
de trabalho podem oferecer a certeza de que um objeto seja arte, a0 mesmo tempo em que
atividades diversas sdo afirmadas como arte contemporénea (ARCHER, 2008). A materialidade

do objeto de arte deixou de ser a principal sustentacdo do valor artistico. O conjunto de atitudes,
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discursos ou trajetorias do autor e das imagens e objetos de uma obra agora € o instrumento
facilitador da classificacdo da qualidade estética de um produto, o que também promove inco-
modos ou constrangimentos (BOURRIAUD, 2009a; HEINICH, 2008).

Artistas plasticos contemporaneos usam e abusam da pintura e da escultura, mas podem
contar com um espectro maior de atividades e procedimentos criativos (ARCHER, 2008). E
possivel fazer arte em qualquer lugar, com qualquer material, inspirado em quaisquer tematicas
(BOURRIAUD, 2009a).

A compreensdo da arte exige do publico o uso de instrumentos de apoio, a exemplo de
publicacGes dos especialistas e demais interessados no tema. O espectador precisa explorar suas
experiéncias pessoais, habitos e observacdes para alcancar uma possivel interpretacdo. Ainda
assim, esses recursos podem ser insuficientes para o total entendimento de uma obra! Os autores
Caugquelin (2005), Moulin (2007) e Trigo (2009) assinalam que o espectador da arte contempo-
ranea ¢ atraido pelo valor cultural atribuido a obra, bem como pelo seu valor comercial. Porém,
mesmo sem comungar do mesmo julgamento, as pessoas sdo influenciadas pelos valores finan-
ceiros e culturais atestados em relagdo a um trabalho ou a um autor (BOURDIEU, 2007). O ato
de visitar a mostra de algum artista famoso e caro, mesmo que suas obras ndo lhe despertem
reacao de gosto, certifica a cultura e desenvolvimento de certos grupossociais (CAUQUELIN,
2005; TRIGO, 2009).

Para uma obra ser designada e integrada ao mundo da arte, é necessario a utilizacdo de
indicios auxiliares. Os sinais indicativos podem ser: o formato da obra, a data de producéo ou,
ainda, o itinerario do autor e tudo o que € dito sobre ele pelos especialistas em arte (HEINICH,
2008; TRIGO, 2009). No entanto, hd um instrumento inicial, indispensavel no processo dedis-
tincdo desse tipo de arte, que é a defini¢do sobre o que é ou ndo é arte contemporanea (AR-
CHER, 2008; CAUQUELIN, 2005), como reforca outra tedrica de arte, a francesa Nathalie

Heinich:

Assim, as querelas ndo dizem mais respeito somente a questdes estéticas de
avaliagio (‘E mais ou menos bonito ou bem feito’) ou de gosto (‘Gostamos
mais ou menos’), mas a questdes ontoldgicas ou cognitivas de classificacao (é
arte ou ndo ¢ arte?’) e de integragdo ou exclusdo (‘Elevamos ou ndo determi-
nada proposta ao titulo de obra de arte?’). (HEINICH, 2008, p. 180)

Durante a descrigdo do produto artistico, as implicagdes sociais, articuladas nas catego-
rizacdes de uma criagdo, aparecem veladamente (ARAUJO, P. 2008), pois a classificacdo de
um trabalho dependera mais do tipo de inser¢do do autor no meio social, do que da plasticidade
de sua obra:
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Mais do que qualquer outra esfera da cultura, as artes plasticas se converteram
numa espécie de ‘clube social’, no qual, no fundo, ndo importa o que vocé faz,
mas a rede de relagdes das quais participa — e ai entram desde lagos familiares
(parentes ‘bem-situados’ etc.) até relagGes de classe e de tribo (incluindo pre-
feréncias sexuais, o tipo de drogas que consome etc.). (TRIGO, 2009, p.74)

A producdo, em si, sera valorizada ou normatizada de acordo com o prestigio do artista
(ARAUJO, P.; 2008; HEINICH, 2008; TRIGO, 2009). O exercicio de busca da compreensio
da arte contemporanea consiste em uma juncao, uma elaboragéo do conjunto de referéncias que
os artistas compartilnam ou experimentam. Por isso, ha concepcdes heterogéneas sobre o que €
a arte de hoje (CAUQUELIN, 2005; HEINICH, 2008, TRIGO, 2009).

As hierarquias do poder coexistem com esse carater heterogéneo do conceito de arte
contemporanea. A autoridade de reconhecimento do status artistico ndo é igualmente parti-
Ihada. Nem todos os envolvidos no meio artistico tém forca para influenciar as posicdes dos
individuos dentro do setor. A rotulacdo de uma proposta como nédo sendo arte a desqualifica e
deslegitima no circulo profissional. Esse julgamento determinara, por exemplo, a decisdo de
compra de trabalhos ou do beneficio de artistas por parte de institui¢ces publicas (CAUQUE-
LIN, 2005; HEINICH, 2008; MOULIN, 2007).

O poder da definicdo dos critérios artisticos é atribuido a um seleto grupo de agentes.
Tais sujeitos integram um mecanismo de articulacdo que nos permite, entre outras coisas, a
apreensdo do contetido das obras: o sistema das artes (BULHOES, 2008; CAUQUELIN, 2005).

Segundo a pesquisadora brasileira Maria Amélia Bulhdes, o sistema das artes € o

conjunto de individuos e instituicbes que produzem, difundem e consomem
objetos e eventos por eles mesmos definidos como artisticos e determinam os
critérios da Arte para a toda uma sociedade em determinada época. (BU-
LHOES, 2008, p.128)

O sistema institucionaliza o profissional da arte, dando-lhe uma espécie de atestacao
social da condicdo de artista. Esse estatuto € constituido de valores atribuidos aos elementos do
meio social (incluindo-se classe e raga) e ao seu percurso de formacdo. O sistema das artes
também determina o fluxo da circulacéo das obras, indicando quem vai sobreviver ou ndo da
producdo artistica, 0 que deve ou ndo deve ser consumido, o que € relevante ou ndo para as
visualidades (BULHOES, 2007; CAUQUELIN, 2005).

A circulagdo da obra na sociedade é fundamental para a sobrevivéncia do profissional
da arte (MOULIN, 2007). Segundo Anne Cauquelin (2005), esse movimento depende de uma
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triade formada pela producéo, distribuicdo e consumo. Os produtores sdo os fornecedores da
matéria-prima, industriais, educadores, intelectuais e artistas, entre outros, que podem também
ser chamados de consumidores. A mesma denominacdo pode servir ainda aqueles responsaveis
pela distribuicdo (comerciantes, negociantes, marchands...). E o sujeito intermediario entre o
produtor e o consumidor da arte quem estimula a procura pelo produto, escolhe os publicos
propicios, dirige o escoamento da “mercadoria” (BOURDIEU, 2007; BULHOES, 2008; CAU-
QUELIN, 2005).

A arte integra o setor de bens culturais e ndo se isenta do uso de mecanismos para de-
terminar a difusdo ou o consumo (ou nao) de seus produtos. Entretanto, o direcionamento da
escolha e do gosto é influenciado por fatores externos, como afirma Pierre Bourdieu (2007). O
francés, refletindo sobre a formacgédo do gosto na sociedade e do consumo de bens culturais
como a arte visual, concluiu que a oferta e a demanda dos bens culturais sdo bem mais do que
a simples imposicdo que a producédo faz sobre o consumo; tampouco € a busca consciente de
consumidores pelo produto. O consumo dos bens culturais resulta da articulacdo dos campos
em que se elabora o gosto e em que se elabora o produto especializado. A demanda pelo produto
se constréi nas relaces dos grupos, a partir do seu interesse por consumo de bens materiais ou
culturais (BOURDIEU, 2007).

Dada a dimensdo econémica atual do sistema da arte, é preciso considerar a sua logica
especifica, com aten¢do para as formas com as quais sao criados 0s seus consumidores e 0 seu
gosto. Contrariando a ideia de que o gosto é algo natural, o autor Pierre Bourdieu (2007) aponta
que a educacdo estimula ou indica as necessidades culturais do sujeito, mais do que a classe
social. Admite, inclusive, uma hierarquia no meio das artes (entre géneros, épocas e escolas)
equivalente a posicdo social dos consumidores. O sistema se organiza, portanto, adequando-se
ao gosto dos grupos dominantes.

Os autores Shohat e Stam (1998) concordam com essas Ultimas assertivas, acrescen-
tando que o visual traz outros sentidos como o tato, paladar, olfato e audi¢éo. Os sentidos s&o
influenciados por contextos diferentes, tocados por instituicbes diversas como museus, acade-
mias, entre outras, legitimadoras da producdo de imagens e representacao artistica. Uma peca
fundamental nesse mecanismo de consumo € o critico de arte, dono de um importante papel no
mercado artistico, pois suas opinides afetam o circuito comercial (CAUQUELIN, 2005). Esse
territorio também é permeado pelas préticas racistas (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2016;
MARTI, 2015; MONTEIRO, 2016), pois os pensadores da arte elaboram suas teorias seguindo
suas crencas e pertencimentos ideoldgicos (CAUQUELIN, 2005; TRIGO; 2009).

O critico de arte brasileiro Tadeu Chiarelli (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2016), em
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entrevista a uma revista nacional, pontuou que o racismo existe ainda hoje no meio artistico.
Para ele, embora haja esforgo entre os intelectuais e artistas para o fim da discriminacéo racial

no meio da arte,

[...] isso que vocé chama de “critica especializada’, continua ignorando artistas
negros, a nao ser, é claro, quando um deles consegue romper o blogueio de
desprezo que paira sobre suas producgdes, e passa a ser aceito por algum seg-
mento circunstancialmente influente da elite branca. Ai, tendem a ser vistos
sob a Gtica muito questionavel do exotismo e, ndo raro, passam para um rapido
esquecimento. O racismo e a segregacdo estdo em todos os lugares aqui no
Brasil, inclusive no campo das artes. (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2016)

Os agentes especializados no trato da criacdo visual divulgam suas ideias, colaborando
com a formacéo de opinido do publico fruidor e comprador. Ao negar o valor da criatividade
dos afrodescendentes nas artes plasticas, os tedricos da arte contribuem para a reproducédo da
mentalidade hierarquica das artes visuais.

Ao privilegiarmos narrativas visuais de uns grupos em detrimentos de outros, estamos
nos envolvendo no processo de hierarquizagdo das imagens (SHOHAT; STAM, 1998, 2006).
Estudiosos como Shohat e Stam (1998, 2006), Ballesteros (2003) e Goméz (2010) comparti-
Iham a opinido de que o que consumimos em arte é originado no referencial branco e europeu.
Esses modelos foram difundidos nos outros continentes pelos empreendimentos coloniais, que
coincidiam com o surgimento do sistema da arte na Europa do século XV I11. Foi nesse periodo
histérico que também se desenvolveram os campos da Esteética, da Histdria e da Critica de Arte
(BALLESTEROQS, 2003).

O socidlogo mexicano Anibal Quijano (2005) explica que na época das grandes nave-
gacdes e da colonizacdo de novos territérios ndo europeus, o padrao de poder e divisao de tra-
balho era baseado na ideia de raca. Para ele, a diversidade dos grupos nativos foi negada nos
processos coloniais, agrupando-se as diferengas numa Unica identidade. Houve também a rede-
finicdo de outras identidades, que antes designavam apenas a procedéncia geogréfica, e que
passaram a ter uma conotacdo racial e foram associadas as hierarquias, lugares e papéis sociais
desempenhados nas novas sociedades.

A arte visual concebida em tal contexto tinha, entre outras caracteristicas, a universali-
dade, unicidade e desinteresse; sua apreciagdo dependia do gosto do individuo. Mas, assim
como o pensamento cientifico e politico em voga naquela época, a histdria da arte tradicional
propbés uma linearidade, na qual a Europa figurava como Unica locomotiva, Unica narrativa

possivel e um Unico padrédo estético. Através da colonizacdo, tais referenciais foram difundidos
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e tentam prevalecer sobre outras manifestacdes artisticas locais ainda hoje (BALLESTEROS,
2003; SHOHAT; STAM, 1998).

Na dindmica colonial, a narrativa europeia foi apresentada como universal (SHOHAT,;
STAM, 1998, 2006), enquanto as outras, originais de terras diferentes, seriam copias malfeitas
da primeira (GOMEZ, 2010). Divulgou-se a mentalidade de que a Europa tinha o “dom” de
absorver a arte primitiva e o folclore alheio, refinando-os (SHOHAT; STAM, 1998). A difusdo
dessa vis&o prolongou a ideia do projeto colonial, que concebia as pessoas nativas das colonias
somente como corpos, forga de trabalho e ndo como mente, intelectualidade; e seus respectivos
territorios originais seriam apenas fornecedores de matéria-prima, incapazes de producao in-
dustrial. Destarte, o continente conseguiu se apropriar de caracteristicas artistico-culturais de
territorios conquistados, negando suas origens, conforme afirmacgdes de Shohat e Stam (1998).

O modelo do sistema da arte foi exportado e imposto para as visualidades de paises
como o Brasil. Porém, o citado mecanismo passou a conviver com expressoes artisticas locais,
que se contrapunham ao padrdo estético branco e eurocéntrico, mas integravam a organizacao
hierarquica da producao cultural do territorio (GOMEZ, 2010). Um exemplo desse contraponto
é 0 caso do barroco brasileiro, estilo artistico desenvolvido a partir de conhecimentos artisticos
europeus e nativos. As obras barrocas do Pais sintetizaram a presenca de culturas amerindias,
africanas e europeias. Outrossim, a fundacdo da Academia de Belas Artes no Rio de Janeiro,
pela Missdo Artistica Francesa de 1816, garantiu que a arte oficial brasileira respondesse aos
canones eurocéntricos. Mas, ao longo da histéria da arte nacional, s@o perceptiveis os tracos de
culturas locais particulares.

Durante a colonizagdo, era comum que muitos artistas latino-americanos estudassem na
Europa ou em institui¢fes criadas no mesmo modelo académico. Algumas obras desse periodo
podem ser interpretadas como representacfes simbolicas das lutas pelo fim do poder colonial e
valorizagédo de novas identidades. Elsa Ballesteros (2003) afirma que muitos desses artistas fo-
ram convidados a criar a nova imagem da nacionalidade independente, exposta em documentos,

cartazes, pinturas, entre outros:

A su regreso se les encargaré a esos artistas noveles que registren y legitimen
en imagenes los hechos y rostros relacionados con la fundacién de la nueva
nacionalidad: la firma de las actas de la independencia, las batallas decisivas,
las efigies de los Libertadores, los retratos de los prdceres y de la burguesia
naciente (BALLESTEROS, 2003, p.33)%

22 Ao seu retorno, sera encarregado a esses novos artistas que registrem em imagens os feitos e rostos relacionados
com a fundagdo da nova nacionalidade: a assinatura das atas da independéncia, as batalhas decisivas, as efigies
dos Libertadores, retratos dos herois e da burguesia em ascensdo (tradugdo nossa).



84

Naquele contexto, o sistema da arte voltou-se para as aspiracoes das elites locais, sem,
contudo, deixar os antigos canones eurocéntricos de criagdo visual. A arte desempenhou im-
portante papel nos novos estados-nagdo, ndo s6 no registro de eventos, personagens e documen-
tos histdricos, como também na interpretacdo dessas circunstancias de maneira propria (BAL-
LESTERQOS, 2003).

Mesmo com o fim da dependéncia colonial, a produg&o artistica original dos territdrios
conquistados pelos europeus era relegada a exposi¢des e mostras de cunho etnografico e histo-
rico, ou sob rétulos inferiorizantes que ratificavam a ideia de exotismo ou de distancia evolutiva

(PRICE, 2000). O artista local, para ter seu trabalho reconhecido, deveria se sujeitar as regras
de criagéo visual impostas pelos grupos sociais dominantes no meio operacional da arte
(ENWEZUR; OKEKE-ACULU, 2009; KONATE, 2003). A Europa consolidou-se como centro
de legitimacdo da arte, mas divide esse tipo de poder com os Estados Unidos desde os anos
1940, quando o Pais acolheu os principais artistas europeus, que imigraram por causa da guerra
(ARCHER, 2008; FIALHO, 2005; HEARTNEY, 2002). Dessa forma, o sistema da arte repro-
duziu a relag&o de poder entre o colonizador e colonizado, a0 mesmo tempo em que impunha
uma dindmica de uniformizacao dos processos criativos (BOULBINA, 2015; GOMEZ, 2010).
As tensdes e os conflitos dessa complexa relacdo, assim como as transformacdes do
cenario econémico mundial, colaboraram com sutis adaptacGes do esquema de circulacdo das
visualidades contemporaneas (ANJOS, 2005; ESCOBAR, 2008). Especialmente no final do
século XX, houve um aumento da presenca dos criadores nao-europeus nos centros legitima-
dores da producédo simbdlica. Desde os anos 1980 que as instituicGes de arte internacional tém
produzido eventos inserindo artistas ndo brancos ou ndo europeus, tornando-se pratica comum
a partir dos aos 1990 (ANJOS, 2005; FIALHO, 2006). Para o brasileiro Moacir dos Anjos
(2005), esse fendbmeno deve-se a dindmica da globalizagdo mundial, pois ela estimula a autoa-
firmacdo de culturas locais.

Na globalizag&o, a indugéo ao consumo é estimulada por discursos verbais e ndo-ver-
bais, oriundos de territdrios locais e globais (CANCLINI, 2007; BOURRIAUD, 2009a). Local-
mente, percebe-se a profusdo de vozes que reclamam modos de vida proprios, reforcando o
caréater politico e diverso das identidades. Em outra escala, ha uma pressdo para a homogenei-
zacdo de gostos, de modelos de consumo de ideias e produtos. Ambas as dimensdes se chocam,
dialogando e se articulando, multiplicando as possibilidades de interpretacdo das realidades
hoje (SANTOS, M., 2004).

O sociologo argentino Nestor Canclini (2007) concorda com a importancia das culturas
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hoje, mas define a globalizacdo como um fenémeno iniciado na segunda metade do século XX,
“em que a convergéncia de processos econdmicos, financeiros, comunicacionais e migratorios
acentua a interdependéncia entre amplos setores de muitas sociedades e gera novos fluxos e
estruturas de interconexao supranacional” (CANCLINI, 2007, p. 58). O autor acrescenta que,
na globalizacéo, as imagens sdo essenciais, pois difundem o imaginario de que todos podem se
conhecer e se comunicar, e que 0S que nao se integrarem a essa rede serdo esquecidos comple-
tamente.

Milton Santos (2004) ainda completa essa ideia, afirmando tratar-se de um sistema mun-
dial que tem, por algumas caracteristicas, o condicionamento para a uniformidade dos gostos e
comportamentos em funcdo do consumo de produtos, em paralelo ao estimulo das afirmacdes
identitarias locais. H4 também a compressao espago-tempo e o estimulo por novidades a serem
consumidas, alterando os modos de vida e de relacionamento (SANTQOS, M., 2004). Nessa con-
juntura, a arte também € afetada, pois atua no campo simbolico da experiéncia humana (BOUR-
RIAUD, 2011).

A arte na contemporaneidade é alicercada na comunicagdo, nas trocas constantes e na
fluidez das suas fronteiras. O sistema de circulacdo da obra artistica se encarrega de propor e
divulgar discursos que validam suas proposi¢cées (BOURRIAUD, 2011; HEARTNEY, 2002;
MICHAUD, 1989). No entanto, por ser uma area que tem por objeto as sensibilidades e a per-
cepcao de mundo, a arte persegue a manutencdo de uma aura isenta de interesses mercadolégi-
cos (TRIGO, 2009). O setor sofre interferéncia dos interesses econdémicos, que articulam uma
delicada rede no seu entorno. Num mundo de ampla oferta de obras de arte de origem variada,
ainclusdo ou exclusdo de trabalhos no meio profissional é influenciada pela situacéo econdémica
(ESCOBAR, 2009; MOULIN, 2007). Essa movimentacdo permite que o mercado va transfor-
mando tudo em estética para ampliar sua atuacéo, inclusive as diferengas identitarias. O capi-
talismo se nutre da alteridade, celebrando a hibridez e as misturas no meio da arte (ANJOS,
2005; CAUQUELIN, 2005; FIALHO, 2005; TRIGO, 2009).

O mercado langa modas, legitimado pelo sistema da arte, e o artista vem deixando de
guestionar o0 mundo, para moldar-se a ele, segundo Ticio Escobar (2009). O curador e critico
de arte lembra que, nos anos 1990, houve uma explosdo mercantil das artes africana e aborigene
australiana contemporaneas. Em seguida, muitas mostras com esses temas foram promovidas
por instituigdes artisticas e culturais ao redor do planeta, mas trataram de homogeneizar as par-
ticularidades de cada cultura exposta. O autor aponta a saturagdo atual de temas como a espe-
tacularidade, a vida na metropole, a 6tica feminista e a identidade, e os define como modismos

de artistas e demais profissionais em busca de insercdo estratégica no sistema da arte.
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Apesar dessa situacdo, o aparecimento de produtos de origens diferentes no mercado da
arte demonstra que o sistema vem respondendo, ao seu modo, as reivindicagdes politicas dos
profissionais da arte periférica (ANJOS, 2005; RUPP, 2007). Na falta de conhecimentos ins-
trumentais sobre as culturas originais que circulam no meio, o sistema rotula narrativas artisti-
cas, tentando uniformiza-las. A conotacdo racial predomina em adjetivos criados para nomear
a producdo artistica em certos territorios. Os prefixos associados aos termos que remetem a
localizacdo geogréfica, englobam experiéncias sensiveis de grupos humanos distintos, imbrica-
dos em processos histéricos comuns. Porém, essas expressdes ndo conseguem transmitir a di-
versidade criativa de cada local (MOSQUERA, 2014). Nessa conjuntura, como pensar que ter-
mos como arte latino-americana ou arte africana traduzem a producéo visual de territorios tdo
plurais? Nomear algo como arte afro-venezuelana, afro-cubana, afro-colombiana ou afro-bra-
sileira, entre outros adjetivos, nos remete a ideia de uma arte especifica criada em um territorio
que sofreu os empreendimentos coloniais sem, contudo, traduzir as peculiaridades do processo
criativo dessas subjetividades, suas diversidades e conflitos, ja que estdo imbuidas de conceitos
como raca, etnicidade, territorio, identidade nacional, entre outros. A argelina Séloua Louste
Boubina (2015) acrescenta que ha agentes mais fortes no sistema da arte, e eles detém poder
para rotular o trabalho dos sujeitos das margens, e usam termos como 0s supracitados. Apre-
sentar-se sob um desses adjetivos pode agregar um valor simbélico no mercado de consumo da
arte contemporanea (DOY, 2000; ENWEZUR; OKEKE-ACULU, 2009; MOSQUERA,2014).

E importante enfatizar que, a cada instante, novas exposicdes eclodem em diferentes
espacos do mundo, colocando em rede global a arte local. Significa dizer que as artes visuais
africana, asiatica, afro-brasileira, afro-cubana, afro-americana, entre outras, sao novos produtos
a disposicdo do mercado competitivo (ANJOS, 2005; ESCOBAR, 2008; FIALHO, 2005). No
bojo da visibilizacao das diversidades artisticas, iniciativas como a construcéo de textos, deba-
tes e exposi¢des tém sido realizadas nos grandes centros profissionais da arte, tratando de cria-
cOes dos territdrios ndo europeus e ndo brancos, especialmente desde os anos 1980. Contudo, a
critica acerca das desiguais relaces de poder no sistema da arte, bem como ao seu etnocen-
trismo e olhar homogeneizador sdo frequentes ainda (ANJOS, 2005; BOURRIAUD, 2009a;
FIALHO, 2006).

Em 1984, a exposic¢do Primitivism in the Twentieth Century, realizada no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, foi considerada a primeira grande exposi¢do contemporanea que ten-
tou diminuir a distancia entre artistas do centro e os da margem do sistema da arte. Entretanto,
0s pontos mais criticados do evento versaram em torno da descontextualizagdo de objetos e de

suas culturas e do tratamento etnocéntrico dispensado aos artistas chamados de “primitivos” €
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aos “modernos” (ocidentais), segundo a antropdloga Sally Price (2000). Em 1989, a Exposicao
Les magiciens de la Terre, ocorrida em Paris, reuniu dezenas de artistas e artesédos néo ociden-
tais. Ela foi também um dos principais marcos da construcdo da imagem que se tem atualmente
sobre a arte contemporanea africana (DIAS, 2006; KONATE, 2003; SANSI, 2005). Para o ted-
rico francés, critico de arte, Nicholas Bourriaud (2011), as artes visuais aderiram ao mundo
globalizado a partir da realizacdo desta exposicdo, que teve por subtitulo: A primeira exposicao
mundial de arte contemporanea (BOURRIAUD, 2011). Organizada sob curadoria do francés
Jean Hubert Martin, a mostra trouxe questdes como a representacdo artistica face a homogenei-
zacdo cultural proposta pela globalizacdo. O evento problematizou a significacédo local e auni-
versal, a relacdo de poder entre artistas no meio profissional, a hierarquizacéo dos signos artis-
ticos (BECHELANY, 2012; BOURRIAUD, 2011). O Brasil participou da Les magiciens de la
Terre através de trés artistas: Cildo Meirelles, Ronaldo Rego e Mestre Didi. Esses dois ultimos
assumem as origens negras de seu trabalho (CONDURU, 2013). A partir de entdo, a participa-
cdo de artistas da periferia do sistema da arte nas mostras e feiras internacionais do setor, mesmo
as mais prestigiadas, se consolidou (RODRIGUEZ, 2009; RUPP, 2007; TEJO, 2005).

E relevante analisar o poder de uma exposicao internacional sobre uma carreira artistica.
Maria Amélia Bulh6es (2008) informa que uma exposic¢do de arte ndo € um elemento neutro no
sistema. Uma exposicao cumpre a missao de divulgar os discursos autorizados pelo sistema das
artes, pois ela produz falas institucionalizadas sobre as obras, sobre si e tudo o que concebe
enquanto arte. Expor em uma grande mostra valoriza a obra e seu significado, bem como dina-
miza financeiramente a atuacdo de agentes profissionais em torno desse produto. Curadores,
patrocinadores, artistas, criticos, entre outros envolvidos, associam-se em uma complexa rede
de afirmac¢do das “qualidades” do produto. Quando uma obra de arte compde o acervo de um
desses eventos, especialmente daqueles de abrangéncia internacional, seu preco no mercado
também aumenta, o que pode acirrar mais a disputa no circuito (BULHOES, 2008).

As artes plasticas de origem negra também tém disputado esse espaco, pois ganharam
mais aceitacdo no mercado e no meio profissional da arte (DOY, 2000; POWELL, 1997). En-
tretanto, a relacdo continua desigual entre os artistas dos centros legitimadores e dos territorios
ndo europeus e ndo brancos (FIALHO, 2005; RODRIGUEZ, 2009; WAINWRIGHT, 2009),
resultando em contrapontos de resisténcia. Os criadores marginalizados no sistema da arte vém
desenvolvendo estratégias politicas de afirmacéo, visibilizadas ndo s6 em praticas artisticasvi-
suais, como também na arquitetura das plataformas expositivas. Atualmente, é exigido que 0s

profissionais da area artistica tenham cuidado para ndo exotizar, ndo ignorar ou nao desvalorizar
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artistas nao “ocidentais” (HEARTNEY, 2002; VIDAL, 2013). A produ¢ao de mostras interna-
cionais, por exemplo, tem adotado posturas preocupadas com a inclusdo das diversidades, po-
rém os conflitos persistem (ANJOS, 2005; BOURRIAUD, 2011; QUEMIN, 2008).

3.1 CENTRO E PERIFERIAS NA ARTE CONTEMPORANEA

O filésofo paraguaio Ticio Escobar (2008) ressalta que para compreendermos a situacdo
do poder no campo da arte contemporanea, devemos distinguir os termos centro e periferia. O
centro é aquele que possui mais forca na relagdo. E representado na arte como a identidade
ocidental, isto é, a subjetividade branca, heterossexual, cristd e capitalista que conduziu os pro-
cessos de colonizacdo e de dominacdo econdmica atuais. Enquanto isso, a alteridade relaciona-
se a periferia e suas subjetividades. Centro e periferia, assim como global e local, sdo termos
relacionais, ndo vinculados aos espacos geograficos ou simbolicos polarizados. H& uma grande
rede de comunicacdo operada por museus, academias de arte, midia e outras institui¢fes atu-
ando entre esses pontos, em funcdo da negociacdo das diferencas (ANJOS, 2005).

Moacir dos Anjos (2005) nos alerta que os choques culturais entre centro e periferia sdo
constantes. A tensdo entre os polos se da pela tentativa de imposicdo de uma Unica forma nar-
rativa visual, reprimindo as multiplas sensibilidades locais. Segundo o autor, ha dois principios
organizadores do discurso enunciado acerca das caracteristicas da arte que ndo segue as normas

criativas dominantes, como a da América Latina, Africa ou Asia:

Em um deles, afirmar-se-iam as narrativas que buscam inserir as artes latino-
americana, africana e asiatica nos canones da historia da arte ocidental, enten-
dendo-as como manifestagdes idiossincraticas ou meramente derivativas de
uma ‘linguagem internacional’ — conjunto de cddigos criados em paises cen-
trais e afirmados como definidores de uma arte global — legitimada por essa
historia. No outro, agrupar-se-iam narrativas empenhadas em denotar algo que
seria proprio somente do universo simbolico dessas regides, seja esse suposto
traco identitario o ‘fantastico’, o ‘primitivo’ ou o ‘magico’, designagdes re-
correntes em textos criticos e nos argumentos curatoriais de algumas dessas
exposicOes na década de 1980. (ANJOS, 2005, p.31)

Nos pontos de contato entre 0s polos ndo ha somente trocas de ideias; a desigualdade e
as relagcOes de poder se refletem e se reproduzem. Uma das formas de manifestacdo desses

“embates” ¢ a atrag@o pelo exotico, abandonando o interesse na diferenca cultural (ANJOS,
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2005; DOY, 2000). Entéo, alguns grupos passam a determinar modelos de representacdo sim-
bolica a outros. A pluralidade de referéncias € uma das caracteristicas da criagdo periférica, mas
isso é desrespeitado pelas articulagfes do meio operacional artistico, forgando a busca de novas
estratégias narrativas para essas particularidades (ESCOBAR, 2008; NDIAYE; 2003).

Na contemporaneidade, experimentamos uma fragmentacéo infinita de diferencas, lu-
gares onde ndo existem pontos referenciais fixos (BHABHA, 2005). As sensibilidades se rein-
ventam, repetem especificidades ou as fraturam, tornado as visdes e os valores ditos “univer-
sais’ insuficientes para designar as complexidades das cartografias artisticas (DOY, 2000; ES-
COBAR, 2009).

O sistema da arte divulga a ideia de que, na globalizacdo, todos os artistas podem ser
reconhecidos de forma igualitaria, independentemente de sua origem ou endereco. Nessa 16-
gica, os limites entre centro e periferia ndo existiriam. Fatores territoriais como nacionalidade
e residéncia ndo seriam mais elementos definidores dos parametros de uma carreira artistica
(VAN HEST, 2015; VIDAL, 2013). Porém, estudos como os da brasileira Ana Leticia Fialho
(2005, 2006) revelaram que o aumento da presenca de artistas periféricos em eventos de vulto
internacional das artes plasticas € uma resposta a movimentos reivindicatorios.

Segundo as pesquisas da autora sobre as exposi¢Oes de arte brasileira no exterior, apesar
da adocéo de praticas discursivas afirmativas, as relacdes entre centro e periferia da arte con-
temporanea permanecem desiguais (FIALHO, 2005, 2006). Ana Leticia Fialho (2006) nos in-
forma que héa duas formas de abordar profissionalmente as diferencas no meio da arte contem-
poranea. A primeira maneira € recorrente entre os brasileiros, e € aquela em que se acredita que
a estética esta acima dos territérios e culturas, e que os valores artisticos sao atemporais e uni-
versais. Na segunda, afirmam-se as diversidades, pendendo ao elogio a mesticagem e asmdalti-
plas referéncias culturais; aproximando-se do exotismo. Nesse discurso da diferenca, o artista
da periferia encontra “um lugar no mundo da arte contemporanea sob a condi¢do de demonstrar,
explicitamente, sua ndo afiliacdo ao modelo ocidental. Ou seja, deve se comportar como “bom
selvagem” (FIALHO, 2005, p.692).

Atitudes afirmativas das diversidades no meio artistico resultam dos gquestionamentos
contemporaneos que geraram mudancas em varias instancias da sociedade e influenciaram te-
orias difundidas no meio intelectual. Uma dessas contribuic¢des teoricas é o multiculturalismo,
que vem sendo divulgado e esta conseguindo penetrar no meio das artes visuais, desde 0s anos
1980 (HEARTNEY, 2002; RODRIGUEZ, 2009).

O multiculturalismo, corrente de pensamento difundida no setor da arte especialmente
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pelos estadunidenses, é adotado na area artistica para orientar o tratamento da questao etnicor-
racial e das demais diferencas (FIALHO, 2006; HEARTNEY, 2002; VAHIA; 2002). Tal men-
talidade versa sobre as politicas de afirmacédo identitaria através de processos ou estratégias de
administracao da diversidade cultural. Visa o reagrupamento social a partir de grupos identita-
rios numa sociedade “mosaico” (CANCLINI, 2004; HALL, 2003).

O termo multiculturalismo como plataforma politica € amplamente divulgado, mas nédo
conseguiu unificar seu significado; por isso deve ser analisado em recortes, aconselha Stuart
Hall (2003). O autor faz uma distin¢édo inicial entre os termos independentes: multicultural e
multiculturalismo. O primeiro é adjetivo, e refere-se a caracteristicas sociais e questdes trazidas
pela interferéncia do governo na convivéncia de comunidades culturais. O segundo, substan-
tivo, abrangendo préticas politicas da administracéo da diversidade cultural.

Shohat e Stam (2006) admitem que o multiculturalismo conseguiu extrapolar 0s muros
da academia e se constitui em um campo proficuo de debates em varias esferas publicas. A
discussdo € uma reacdo ao pensamento eurocéntrico, que tem a ideia da Europa como centro de
referéncia da producédo simbdlica do mundo. Os teéricos chamam a ateng8o para a necessidade
de se conceber o multiculturalismo como além das definicOes estreitas das identidades, enten-
dendo-o como polissémico e policéntrico. Dessa forma, conceitos rigidos e fixos de identidade
e comunidade devem ceder a multiplicidade de diferenciagdes e identifica¢Ges, situando-as his-
toricamente. No interior dos embates, 0s sujeitos opostos sdo modificados através dos contatos
reciprocos travados na luta.

O discurso multiculturalista dissemina-se pelo sistema internacional da arte contempo-
ranea, por todo seu tecido organico, em meio a bienais, redes de galerias e de institui¢fes cul-
turais congéneres (HEARTNEY, 2002; RODRIGUEZ, 2009). Na arte, é materializado através
da presenca de diversos artistas da periferia mundial no restrito circuito artistico. Entretanto, ha
muitas criticas ao processo de implementacdo de uma pratica multicultural no sistema interna-
cional (VAHIA, 2002; RODRIGUEZ, 2009).

Ana Fialho (2006) acrescenta que, no meio artistico & comum a retorica de que ndo ha
fronteiras entre centro e periferia, e que prevalece o “critério artistico” no meio operacional.
Ela conclui que esse pensamento, na préatica, apenas reforga a representacdo de esteredtipos da
periferia. “Critério artistico” equivale a uma condi¢ao definidora do que seria a “qualidade ar-
tistica”, expressao utilizada nas politicas artisticas contemporaneas, segundo aponta a portu-
guesa Elisabeth Vahia (2002) em suas andlises sobre artes visuais na era da globalizacdo. Para
a autora, a definicdo do que é qualidade em arte representa o etnocentrismo no meio artistico,

pois o poder de definir é dado aos poucos agentes dominantes, que validam suas opinides até
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ao transpor fronteiras, independentemente do contexto em que elas sejam aplicadas (NDIAYE,
2003; VAHIA, 2002).

Os sujeitos autorizados para avaliar a arte podem justificar a excluséo de artistas em
plataformas expositivas pelos seguintes motivos: o artista tem um trabalho “muito diferente”;
ou “nado diferente” o suficiente, ou “parecido” demais com os ocidentais. Por esses critérios,
um conjunto de praticas artisticas rejeitadas acaba sendo direcionado a lugares voltados para a
antropologia (VAHIA, 2002). O lugar reservado a essas manifestacdes de arte ndo ocidental
tem sido o mundo das artes étnicas. As cria¢fes sdo reservadas a circuitos marginais ou espagos
especificos, como os museus antropolégicos. Para serem incluidos no meio profissional de arte
visual contemporanea, os artistas sdo obrigados a restringir seus trabalhos as formas difundidas
e reconhecidas em suas culturas originais (BURNET, 2004; VAHIA, 2002).

Uma vez inseridos no circuito internacional, os artistas periféricos sdo acolhidos em
uma maioria de projetos expositivos organizados por olhares externos as suas culturas originais.
A participacdo dos criadores marginalizados serve para legitimar as hierarquias, ja que € 0 “cen-
tro” quem determina a visao universal de arte contemporanea (ENWEZUR; OKEKE-ACULU,
2009; KONATE, 2003). No caso da arte brasileira, inexpressiva mundialmente, Fialho (2005)

denuncia:

A fim de participar da cena internacional, os agentes brasileiros estdo, emge-
ral, sempre prontos para fazer concessdes excessivas: aceitar e/ou participar
na promocao de esteredtipos da cultura brasileira; pagar caro, muitas vezes
com dinheiro publico, o ‘aluguel’ de espagos de legitimacao; aprender a sua
prépria histéria com os agentes internacionais mal informados; abrir a cena
nacional para agentes internacionais oportunistas, etc. (FIALHO, 2005, p.
706)

Porém, tais situacdes nao ocorrem somente entre os profissionais da arte do Brasil. A
dicotomia entre centro e periferia da arte também afeta outros artistas. No entendimento da
francesa Leslie Fauvel (2013), enquanto a arte contemporanea é relacionada ao mundo globa-
lizado ocidental, revelador do progresso da sociedade, a criacdo visual do oriente (producéo
muculmana ou islamica) € relacionada a cultura local, a tradicdo e ao regionalismo. Para o
soci6logo francés Alain Quemin (2008), isso revela uma visdo deturpada acerca de sujeitos
diferentes nas artes plasticas. Na opinido de Quemin, por mais que o discurso seja em outra
direcdo, na pratica prevalece a ideia de que em territorios arabes, hindus ou africanos so se
produz arte tradicional e folclérica, “provando-se” o retardo civilizacional dessas populagdes

(QUEMIN, 2008).
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A filésofa Seloua Luste Boulbina (2015) reflete o assunto, e define os agentes encarre-
gados de selecionar trabalhos artisticos para tais exposi¢des como sendo 0s novos colonizadores
dos paises em desenvolvimento. Na busca por artistas facilmente reconheciveis e identificaveis
pela sua etnicidade, os curadores tém tido preferéncia por artistas autodidatas, pois creem que

a academia pode deturpar suas caracteristicas identitarias:

C’est peut-étre pourquoi, du moins dans un premier temps, ceux-ci y ont cher-
ché des ‘identités’ spécifiques, des originalités ‘locales’, des ‘endogénéités’
indiscutables. Certains d’entreeux ont ainsi préféré les artistes autodidactes a
ceux qui avaient regu une formation. En effet, ils suspectaient les cursus aca-
démiques de dénaturation: comme si les artistes perdaient leur ‘arabité¢’ ou
leur ‘africanité’ en poursuivant des études en arts plastiques. (BOULBINA,
2015, p. 56)%

A autora argelina citada questiona a possibilidade de um passado colonial comum apro-
ximar algumas expressoes de arte, porém pensa que a geografia ndo determina caracteristica do
processo criativo. A intelectual reforca a ideia do carater plural das identidades locais em terri-
torios arabes ou africanos, acrescentando que aquelas experiéncias estéticas que ndo cabem em
etiquetas ou rétulos de estilos de arte (BOULBINA, 2015).

O critico de arte e artista plastico senegalés Iba Ndiaye comunga da mesma opinido ao
analisar as relacdes do meio operacional da arte africana contemporanea. Para Ndiaye (2003),
0 processo de selecdo das obras para eventos como a Bienal de Dacar, tem sido realizado por
uma maioria estrangeira que dita o formato da arte africana a ser selecionada. Segundo o criador
visual, o protagonismo dos criticos estrangeiros e dos demais profissionais que os seguem nos
espacos institucionais da arte apenas reforca o pensamento de que a Africa ndo possui capaci-
dade intelectual suficiente para tratar das proprias subjetividades. O autor sugere que a critica
da arte africana seja revisada, pois tem sido facil se dizer critico e exigir que suas opinides
sejam repetidas como dogmas no meio artistico, sem questionamentos. Através da critica ao
sistema da arte contemporanea, ele reclama da falta de estimulo a verdadeira troca de ideias
sobre arte africana.

Contudo, embora os artistas plasticos negros estejam cada vez mais inseridos no con-
texto do sistema da arte, eles também participam de um processo de hierarquizagéo entre aque-

les favoraveis (ou militantes) da afirmagdo da diversidade etnicorracial (WAINWRIGHT,

23 Talvez seja porque, a0 menos em um primeiro momento, sejam aqueles que procuram por 14 as “identidades”
especificas, as originalidades “locais”, as endogeneidades indiscutiveis. Alguns deles também preferiram os ar-
tistas autodidatas ao invés dos que receberam formagdo. Com efeito, eles desconfiam que os cursos académicos
desnaturalizam: é como se 0s artistas perdessem sua arabedade ou sua africanidade ao prosseguirem com estudos
nas artes plasticas (traducdo nossa).



93

2009).

O tedrico inglés Leon Wainwright (2009) informa que a criacdo visual negra se insere
em outra geopolitica, formada por profissionais da arte de paises que sofreram colonizagéo.
Entre eles, os provenientes dos Estados Unidos da América. As narrativas visuais dos estadu-
nidenses se tornaram referéncia obrigatoria para a cultura visual de origem africana, instituindo
uma economia visual da negritude.

Nesse contexto, 0 modelo de consciéncia negra é emanado e difundido internacional-
mente. Os artistas de origem negra de outros lugares encontram nas representacées dos ne-
gros/as estadunidenses o caminho para a aceitagdo de suas “negritudes” no meio artistico hoje.
A atuacdo dos Estados Unidos da América no circuito internacional de artes, notadamente atra-
vés da forte presenca no mercado e na producdo de conhecimento sobre as artes negras afro-
americanas, mais seu contexto historico de lutas, a exemplo do movimento pelos direitos civis,
foram os principais motivos para tamanha autoridade. O referido pais encontra-se no topo de
uma ordem estética, politica e econdmica que o coloca como a “nova vanguarda” dos negros e
demais descendentes de africanos escravizados na época colonial (WAINWRIGHT, 2009).

E interessante notar que essa situagdo coaduna com a reflexdo do antropélogo Livio
Sansone (2002). Para ele, mesmo partilhando referenciais da Africa e dos processos coloniais,
seus usos e sentidos podem ser diferentes em cada territério devido as realidades heterogéneas
particulares. Nesse tipo de globalizagéo, as oportunidades econémicas e a posi¢éo regional no
fluxo cultural surtirdo efeitos diferentes, como € o caso dos Estados Unidos nas artes visuais de
origem negra. O intelectual aponta como sendo uma questdo problematica a afirmacéo da ori-
gem africana das coisas, pois o fendbmeno dependera da relacdo de forcas locais para situa-las
ou nomeé-las. Entdo, as estratégias negras de preservacdo de tradicBes, seus objetos, ideias ou
icones precisam ser estudados para que se saiba como e por que adquiriram ou perderam valor
(SANSONE, 2000, 2002, 2004).

Apesar da pluralidade de experiéncias estéticas, essas visualidades ndo tém lugar nos
espacos profissionais privilegiados da arte. Na pratica, a pauta artistica continua sendo feita
pelos paises “ocidentais”, notadamente pelos Estados Unidos da América e pela Alemanha
(ENWEZUR; OKEKE-ACULU, 2009; VAN HEST, 2015). Desses lugares se originam os dis-
cursos pléasticos em voga na contemporaneidade.

A arte ainda consegue resguardar expressdes particulares ou regionalizadas (VAN
HEST, 2015; ESCOBAR, 2008, FIALHO, 2006) embora a globaliza¢do, marcada pelas dina-
micas culturais locais, ndo tenha absorvido completamente a producéo visual localizada (AN-

JOS, 2005; SANSONE, 2002). Entretanto, mesmo que nédo desfrutem de espacos privilegiados
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no circuito oficial da arte, algumas manifestacdes artisticas particulares transitam local e glo-
balmente através da comunicacdo eletronica e da multiplicidade de eventos e espacos proprios
(MOSQUERA, 2014). A producdo, o uso e a circulacdo de visualidades extrapolam as frontei-
ras nacionais, acionando setores de criacdo, difusdo e recepcdo da arte para uma escala maior
do que a local (ANJOS, 2005; DOY, 2000).

Livio Sansone (2002, 2004) aponta que ha uma “globalizagdao negra” no fluxo cultural
global. O autor nos alerta para a necessidade de analise sobre as relagdes entre o centro e peri-
feria no chamado Atlantico Negro, formado pelo movimento “das pessoas, mercadorias, sim-
bolos e ideias, que unem a América do Sul com a do Norte, a Europa e Africa” (SANSONE,
2002, p. 269). Nesses territorios, temas comuns como a internacionalizacdo do racismo e das
lutas antirracismo também sdo exemplos de novas contradi¢des e oportunidades do mundo glo-

balizado.

3.2 NEGOCIANDO NARRATIVAS: CULTURA, RACA E NACAO

Muitos artistas se inspiram — e se inspiraram — em movimentos internacionais de cultura,
enquanto se nutrem de poéticas locais. Mas ao mesmo tempo em que tendem a estabelecer
relacfes de troca com outras referéncias estrangeiras e locais, podem também afirmar a sua
propria identidade cultural (CANCLINI, 2007). E no contexto de distintos territorios que de-
claram ter populacbes definidas como negras que diferentes identidades e culturas tém sido
geradas. Essa variagdo se deu com a partilha de sentimentos como a experiéncia comum da
escraviddo ou a globalizacdo de culturas e etnicidade, em que a Africa se torna o icone (SAN-
SONE, 2002; DOY, 2000; POWELL, 1997).

Por se tratar de resultados das relagdes sociais, qualquer tentativa de definigéo estreita
e absoluta da cultura negra sera questionada. Diferindo-se entre si em razdo do cruzamento das
realidades raciais locais e da experiéncia da escravidao no passado colonial, as culturas negras
tém como denominador comum a presenga de sujeitos ndo-brancos, com tragos negroides, na
base da hierarquia social — ou muito proximos dela (SANSONE, 2002). Gerardo Mosquera
(2014), curador cubano, relembra a importancia da heranca africana, pois ela modula as identi-
dades nacionais latino-americanas. O negro, justifica o teorico, foi o sujeito fundamental em
manifestagdes culturais da América Latina. Porém, ndo foi o Unico elemento presente nos refe-

ridos constructos.
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Processos de miscigenacdo permitiram a constituicdo de diferentes identidades, bem
como favoreceram a interferéncia do governo na convivéncia de comunidades distintas (HALL,
2003). Stuart Hall (2003) nos chama a atengdo para o fecundo espaco cultural produtivo em que
se tornou a cultura existente nas periferias dos grandes centros de poder econémico. Para ele,
essas expressodes disputam um tipo de poder concentrado na afirmacao de novos sujeitos cultu-
rais e politicos, gerando novas subjetividades. Portanto, partindo da diversidade de lugares e de
declaracGes de pertencimento, notamos que ha muitas identidades e sujeitos a se manifestar,
percebendo varios contextos e significados sociais (BHABHA, 2005).

E no entre-lugar, isto é, nos momentos ou processos produzidos na intersecdo das dife-
rencas culturais que devemos focar nossos questionamentos, afirma o filésofo indiano Homi
Bhabha (2005). Nesses intersticios é que sdo negociadas as diferencas e subjetividades; uma
narrativa pode se apropriar de simbolos e significados, e promover reinterpretaces e novas
reapropriacdes, inserindo uma leitura propria, fluida. Neste territdrio, novos sujeitos sdo forma-
dos e estdo sendo difundidos. Complementa o etnélogo francés Denys Cuche (1999, p.182):
[...] uma cultura particular ndo produz por si s6 uma identidade diferenciada: esta identidade
resulta unicamente das interac@es entre os grupos e os procedimentos de diferenciacdo que eles
utilizam em suas relagdes”.

Seguindo esse raciocinio, Hall (2003) reflete que a cultura popular negra ndo pode ser
explicada por oposicdes binarias porque ela é contraditoria. E um local de contestacio estraté-
gica, predisposto a mudancas e deslocamentos. Contudo, os modos de vida que Ihe baseiam séo
sempre representados. A heranca africana e suas relacbes com o meio social do territério deter-
minado tém sido representadas por elementos como estilo, musicalidade ou corpo. Apesar
disso, hd uma busca da essencializacdo da cultura com vistas a sobrepor uma tradicao a outra,
desconsiderando estratégias dialogicas e as hibridizagcdes. O tedrico jamaicano destaca que ne-
gociamos de modos diversos com outras diferengas e esses aspectos antagdnicos nédo se ali-
nham, nem se aglutinam em torno de um eixo Unico de diferenciagdo, ou se reduzem um ao
outro. Cada ponto negociado tem uma esséncia subjetiva que se desloca entre si. A identidade
racial ndo traz, necessariamente, uma postura libertadora e progressista para outras dimensoes
(HALL, 2003, 2005).

E possivel também que as identidades se transformem no dmbito pessoal e local, pois
as transformacdes da atualidade favorecem mudancas politicas em diferentes escalas, inclusive
na cultura (CUCHE, 1999; HALL, 2005). Se compreendermos a identidade como “[...] processo

de construcgéo de significado com base em um atributo cultural, ou ainda um conjunto de atri-
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butos culturais inter-relacionados, o (0s) qual (is) prevalece (m) sobre outras fontes de signifi-
cado” (CASTELLS, 2006, p.22), notaremos sua capacidade de fluir, de ser plural ou provisoria.
A escolha de significados — ou sua reorganizagdo pelo individuo em funcdo das tendéncias
sociais e culturais, € um aspecto subjetivo em que podem se manifestar identificacdes artisticas
(DOY, 2000; POWELL, 1997).

Arte e identidade sdo temas que caminham cada vez mais juntos. Basta analisar os efei-
tos que os movimentos reivindicatorios, focados em pertencimentos identitarios, vém produ-
zindo na geopolitica do sistema da arte a partir dos anos 1970 (ARCHER, 2008). Naquela
época, um clima de deslocamentos das referéncias intelectuais, politicas e estéticas instaurou-
se densamente no mundo, em Varios setores sociais. Essas manifestacdes propiciaram novas
posturas e abordagens das diferencas (CANCLINI, 2007; CASTELLS, 2006). O historiador
Michael Archer (2008) acrescenta que o uso artistico da diversidade de materiais e técnicas
expressivas, bem como de tematicas inovadoras, favoreceram a percepcao de novos sujeitos do
€ N0 processo criativo.

As tematicas relacionadas as questfes de género e raca merecem destaque nessa con-
juntura. As militantes feministas posicionaram-se criticamente quanto a auséncia de mulheres
no circuito da arte. As mobilizagdes foram ampliadas para diversos assuntos, como as questdes
etnicorraciais e imigracdo (ARCHER, 2008; PATTON, 1998; POWELL, 1997). Anthony Gid-
dens (2012) descreve que no meio daquelas manifestacGes, ativistas denunciaram a existéncia
de um tipo de racismo que permeava a organizacao da sociedade estadunidense: o racismo ins-
titucional. O conceito foi sustentado sob a afirmacdo de que instituicGes destinadas a prestar
servico ao publico se negavam coletivamente a realizar suas obriga¢des, negando-se aoatendi-
mento ou selecionando os atendidos pela origem étnica, cultural ou cor da pele. A dendncia se
estendeu a orgdos de salde, de educagéo e até mesmo no sistema da arte, entre outros setores
gue demonstravam posturas e comportamentos discriminatdorios, que colocavam pessoas etni-
camente diferentes em desvantagem (GIDDENS, 2012).

A brasileira Maria Candida Ferreira de Almeida (2011) enfatiza que a mobilizacéo da
comunidade negra estadunidense contra o racismo, naquela época, espalhou-se por diversos
paises, destacando e criando movimentos sociais e culturais negros. Desde entdo, artistas de
descendéncia negra vém conquistando mais espagos para suas gramaticas visuais. A maioria
desses criadores elegeu a Africa como seu principal referencial identitario, cruzando na sua
pratica criativa o processo histérico do trafico negreiro e 0s processos de mesticagem com eu-
ropeus e indigenas (ALMEIDA, 2011; DOY, 2000; POWELL, 1997).
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Figura 14 - RINGGOLD, Faith. The American People Series #19: US Postage
Commemmorating the Advent of Black Power.1967. Oleo sobre tela, 72 cm x 96 cm
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Fonte: Faith Ringgold (1997)

Acrtistas negros e negras estadunidenses estenderam sua militancia as artes visuais, afir-
mando ali a sua heranca cultural africana e a conjuntura politica tensa da época. Imagens alusi-
vas as questdes do racismo e da situacao social do negro se intensificaram nas artes plasticas
afro-americanas (DOY, 2000; PATTON, 1998). Essa pratica também afetou o corpo, na me-
dida em que a ostentacdo do estilo afro por aquele grupo realcou tracos identitarios negros e
africanos, sob a legenda “black is beautiful” (ALMEIDA, 2011).

A historiadora Sharon Patton (1998) acrescenta que as discussdes acerca da existéncia
de uma arte afro-americana contemporanea (Black art ou Afro-American Art) daquele pais pas-
sou a acontecer semanalmente em edi¢des especializadas em critica de arte no periodo daquelas
manifestacdes politicas. Em seguida, curadores afro-americanos, entre outros profissionais ne-
gros do meio, conquistaram espagos mais valorizados no circuito. Richard J. Powell comple-
menta informando que uma pletora de publicacdes sobre a Black art se desenvolveu nos anos
1970. Essa mudanca de percepcao significou novos olhares ndo apenas sobre o talento indivi-
dual, mas também sobre a ideia de um coletivo artistico, cuja principal inspiracdo de processos
criativos partia da experiéncia historica, racial e espiritual conectadas as comunidades negras
ao redor do mundo (POWELL, 1997).

De modo semelhante a situacdo da arte afro-brasileira, artistas afro-americanos, ao re-
clamar a africanidade, ainda enfrentam questdes de ordem tedrica para a defini¢do conceitual
de sua pratica. Sharon Patton (1998) e Richard J. Powell (1997) informam que artistas estadu-
nidenses que abracaram estilos ou tendéncias estéticas nacionais e internacionais podem ser

identificados como artistas cosmopolitas, ndo como negros ou afro-americanos. Por outro lado,
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0 artista visual que cria baseando-se nas historias e culturas africana ou afro-americana é qua-
lificado como artista negro (black artist). Essas ideias continuam a gerar debates no meio po-
litico, cultural e artistico dos Estados Unidos da América, aponta Patton (1998).

Desde aquela conjuntura descrita anteriormente, percebe-se que a apologia as diferencas
e suas teorizacOes, mais a situacdo econdmica mundial, vém transformando cultura e identidade
em assuntos frequentes (CASTELLS, 2006). Segundo o inglés Terry Eagleton (2000, p. 19),
“A cultura ¢ uma forma de subjetividade universal em laboracio dentro de cada um de nos, tal
como o Estado é a presenca do universal no dominio individual da sociedade civil”. Ela opera
determinando nosso modo de ver o mundo, de instituir valores morais, comportamentos e pos-
turas corporais (LARAIA, 2006). A cultura, definida por uma dindmica inconsciente, se liga ao
termo identidade. Mas a identidade dependera sempre de processos conscientes, pois € baseada
em processos simbdlicos tdo fortes a ponto de alterar contornos culturais (CUCHE, 1999;
HALL, 2005).

A identidade se constroi em conjunturas sociais especificas, que determinam as escolhas
e representacdes de cada um e resultam em consequéncias sociais reais (CUCHE, 1999). Ela é
fluida e polissémica. Stuart Hall (2005) nos explica que esse carater se deve porque:

A identidade é realmente algo formado, ao longo do tempo, através de proces-
s0s inconscientes, e ndo algo inato, existente na consciéncia no momento do
nascimento. Existe sempre algo ‘imaginario’ ou fantasiado sobre sua unidade.

Ela permanece sempre incompleta, estd sempre ‘em processo’, sempre sendo
formada. (HALL, 2005, p.38-39)

Na falta da inteireza da identidade, é preciso estar atento aos mecanismos externos ao
sujeito que influenciam as identificagdes culturais, como as culturas nacionais em que nasce-
mos. De acordo com a opinido de Hall (2005), além de influenciar o desenho de nossas identi-
dades, 0s mesmos instrumentos exteriores nos levam a pensar que todas as caracteristicas iden-
titarias sdo congénitas, partes de nossa natureza humana essencial. Essa estrutura e interessante
as culturas nacionais, pois podem transmitir a no¢do de uma unidade social.

A sensacdo da unidade social visa abolir conflitos no nivel imaginario antes que eles
ocorram no nivel politico. Tal sentimento pode ser transmitido através de aspectos como a lin-
gua, a educacdo, tradi¢bes e outros elementos que constituem um estado nacional (EAGLE-
TON, 2000). O estado nacional se propGe a “cultivar” 0s sujeitos de um determinado territorio,
segundo seus parametros de identificacdo ideal. A instituicdo oferece condigOes para que 0
“cultivo” dos individuos ocorra. Destacamos que essa dimensdo politica da cultura foi um ar-

tefato central para a ideia do nacionalismo entre as populagdes do século XX (EAGLETON,
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2000; LARAIA, 2006).

O estado pode conciliar os diferentes interesses da sociedade civil e refinar suas sensi-
bilidades através da inculcacdo de valores considerados adequados por ele (EAGLETON, 2000;
HALL, 2005). Contudo, é seletivo ao institucionalizar uma identidade; nem todas as instituicoes
governamentais acolhem identidades de populacdes de baixa renda ou minorias étnicas, por
exemplo. Por isso, o poder de identificacdo acaba concentrado nos setores dominantes, acarre-
tando conflitos entre os diversos grupos de uma sociedade, conforme o pensamento de Manuel
Castells:

[...] quem constroi uma identidade coletiva, e para qué essa identidade é cons-
truida, sdo em grande medida os determinantes do contetido simbdlico dessa
identidade, bem como de seu significado para aqueles que com ela se identi-
ficam ou dela se excluem. (2006, p.23-24)

O autor prop6e que a identidade oficializada seja definida conceitualmente como a iden-
tidade legitimadora (CASTELLS, 2006). Quando um ator social ocupa posicao desvalorizada
em sua sociedade, ele pode resistir ou sobreviver a identidade legitimadora a partir da sua iden-
tidade de resisténcia (a identidade negra no Brasil é um exemplo disso). Mas, ao explorar o
material cultural ao seu alcance e construir uma identidade nova, reposicionando-se social-
mente, o ator social estd construindo uma identidade de projeto (CASTELLS, 2006). Como
vimos entre os artistas afro-americanos, a identidade se elabora em uma conjuntura de escolhas
politicas e, por isso, € preciso saber o lugar de fala do emissor (HALL, 2005). O poder € a
ferramenta dinamizadora desses contextos, em que a identidade se constitui em torno de oposi-
¢oes, dependendo de um “outro” como ponto referencial (CASTELLS, 2006; CUCHE, 1999).

O grupo mais forte na sociedade imp&e a normalizacao de uma identidade, isto é, torna-
a referéncia fixa para a hierarquizacdo de outras. Ela € apresentada socialmente com todas as
caracteristicas positivas, como algo natural e desejavel em qualquer sujeito. Todas as outras
identidades marginalizadas absorvem caracteristicas negativas em relacdo a essa primeira, a
oficializada. O alcance dessa classifica¢do identitaria realizada por agentes externosé grande e
institucionaliza uma identidade especifica como sendo a identidade nata de um grupo ou sujeito
(SILVA, T. et al., 2008). Para Cuche (1999), esse disputado poder de classificacdo, desfrutado
por poucos, conduz a etnizagdo de outros grupos menos prestigiados.

Falando de meio da arte, o artista (historicamente branco e privilegiado socialmente)
seria a identidade. Os negros gque acessam a essa categoria profissional, no entanto, séo rotula-

dos como artistas afro-brasileiros, pois diferem na sua origem e trajetoria, dos outros artistas.
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Portanto, precisam da identidade e de um marcador de diferenca; nesse caso a origem, 0 per-
tencimento etnicorracial. Entretanto, o pertencimento étnico resulta da comunicagdo das dife-
rencas que os sujeitos elegem como marcadores de fronteiras étnicas, segundo os antrop6logos
franceses Poutignat e Streiff-Fenart (1998).

Pertencer a um grupo étnico pressupde acreditar numa origem comum. Nesse contexto,
a identidade étnica, enquanto construcdo social, elabora-se através da diferenca, atraindo os
aspectos semelhantes e rejeitando os estranhos. E considerada um comportamento estratégico
na competicao de atores sociais ou como forma de organizacdo de sociedades contemporaneas
(POUTIGNAT; STREIFF-FENART, 1998).

Antbnio Sérgio Guimardes (1999) acrescenta que 0s grupos raciais acreditam ter (en-
quanto origem comum) uma base genética ou outra fundamental, caracterizando a imutabili-
dade de tais diferencas. Ja os grupos étnicos ndo tém, necessariamente, marcas fisicas; porém,
as bases do seu comportamento sdo flexiveis. No grupo racial, é a ideia de “raga” que preexiste
e € 0 que sedimenta a conjunto. Enquanto isso, grupos étnicos “[...] existem apenas pela crenca
subjetiva que tém seus membros de formar uma comunidade e pelo sentimento de honrasocial
compartilhado por todos que alimentam tal crenga” (POUTIGNAT; STREIFF-FENART 1998,
p. 38). O grupo étnico é um grau social baseado em caracteristicas distintivas e oposic¢oes de
modos de vida. A comunidade partilha estilo de vida, honra e prestigio especificos, nos quais
sdo transmitidos os valores dignificantes e o desprezo por costumes alheios ao grupo (POUTIG-
NAT; STREIFF-FENART, 1998).

Membros de um grupo racial podem participar de diferentes grupos étnicos, como acon-
teceu com os negros africanos trazidos como escravos ao Brasil. E integrantes de grupos raciais
diversos podem integrar um unico grupo étnico (FERREIRA, R., 2004). Mas, participar de uma
determinada cultura ndo implica, necessariamente, a adesdo a mesma identidade. Uma cultura
pode ser usada em diversos aspectos para compor uma ou mais identidades diferentes entre si
(CUCHE, 1999). Em nosso caso, pertencer a cultura nacional brasileira ndo significa alcar o
individuo automaticamente a uma identificacdo étnica negra.

Os mecanismos de interacdo entre a cultura nacional e a identidade negra devem ser
observados, pois nesse processo de identificagcdo perceberemos como funciona a organizagéo
social das diferencas no Pais. Uma coletividade pode admitir diferencas no seu interior
(BHABHA; 2005; CUCHE, 1999). Estamos falando da etnicidade quando tratamos dessas re-
lagBes sociais de grupos culturalmente distintos que mantém contatos entre si (GUMARAES,
1999).
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A etnicidade é um fenémeno social, essencialmente contemporaneo, pois com o0 au-
mento dos contatos entre grupos, aumentam as declaragdes de identidades particulares. Arapi-
dez desses contatos, causada pelos avangos dos meios de comunicagao, favoreceu aresisténcia
a uniformizacao cultural, motivando organizacdes de acdes politicas de grupos e difusao de sua
plataforma de reivindicacGes. A luta dos negros estadunidenses, negro até naquilo a que tem
direito inconteste nos anos 1960, influenciou diversos contextos internacionais, estabelecendo
uma rede de militancia fundamentada nas questdes raciais negras, por exemplo (POUTIGNAT;
STREIFF-FENART, 1998).

Consideramos gue nao é o contetido da identidade que precisa ser analisado, mas o0 modo
pelo qual funciona o sistema de interacdo, selecdo ou uso estratégico de marcadores culturais
de fronteiras coletivas. Mas essas fronteiras podem ser deslocadas, alteradas ou renovadas a
partir das trocas e preferéncias. E nesse movimento que podemos explicar as variacdes da iden-
tidade (CUCHE, 1999; HALL, 2003, 2005).

Né&o temos, na sociedade hodierna, um nucleo produtor de identidade fixa; é a plurali-
dade de nucleos que marca o deslocamento de antigas referéncias Unicas, rigidas e compactas
(HALL, 2005; SILVA, T. et al., 2008). Entretanto, a identidade institucionalizada pelo estado
representa a subjetividade universal presente em cada sujeito da sociedade. A afirmacdo ou
repressao de determinadas caracteristicas identitarias das culturas diversas passa por uma esco-
Iha politica. Esses processos de identificacdo tém redefinido o sujeito contemporaneo e, conse-
guentemente, as identidades nacionais (CASTELLS, 2006; HALL, 2005).

Tomaz Tadeu da Silva (et al., 2008) destacam que ha uma tensao entre a tendéncia que
visa a fixacdo de uma identidade e a impossibilidade da realizacdo disso. Ambos 0s processos
seguem dinamicas diferentes. No caso das identidades nacionais, visando a sua fixagéo, recorre-
se ao essencialismo cultural. E comum a busca de simbolos nacionais. Entre eles, destacam-se
a lingua e o mito de fundacéo original da comunidade para se criar lagos imaginarios entre 0s
entes. Porém, a contraposi¢cdo ao essencialismo é constante, pois essas nagdes convivem com
as misturas entre os diferentes, o que contesta a fixidez identitaria proposta. Isso resulta em
identidades novas, hibridas, que guardam tracos daquelas originais, e que interferem nas rela-
coes de poder.

No processo de afirmacéo identitaria, a ideia de uma origem comum a certo grupo as-
sume grande importancia (SILVA, T. et al., 2008). Ao realizar uma analise das culturas negras
dispersas pelo mundo através dos processos coloniais, Tomaz Tadeu da Silva e demais colabo-
radores da obra Identidade e Diferenca: A perspectiva dos estudos culturais (2008) nos indicam

duas formas de conceber a identidade cultural. De um lado, um grupo reivindica contar sua
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prépria historia e cultura, reescrevendo o passado. De outro, sustenta-se que a revisao do pas-
sado oportuniza que ele passe por transformacdes. Isto é, ao reivindicar, reconstruimos também
a identidade, pois o significado nunca se completa, sempre se desloca. A heranca histérica co-
mum nédo garante uma definicdo de identidade fixa; o ato politico de reivindicar torna o sujeito
capaz de se reposicionar e se reconstruir, alterando desse modo 0s tracos comuns originais do
grupo (HALL, 2003, 2005; SILVA, T. et al., 2008). Portanto, ela vai além da relagcdo nds/eles,
pois se “[...] admitirmos que a identidade ¢ uma construgdo social, a tinica questdo pertinente
¢: ‘Como e por que e por quem, em que momento € em que contexto ¢ produzida, mantida ou
questionada certa identidade particular’?” (CUCHE, 1999, p.202).

Para as Ciéncias Sociais, classe, sexo, idade, nacdo, entre outros elementos, constituem-
se em fronteiras integrantes de uma identidade social. Tanto os sistemas simbolicos quanto a
exclusdo social sdo instrumentos marcadores de diferencas, capazes de distinguir um grupo de
outro a partir de oposi¢des. A identidade depende da diferenca para se constituir nas relagdes
sociais (SILVA, T. et al, 2008). Para a Psicologia, é a identidade que permite a vinculacdo entre
0s aspectos social e psicolégico em um individuo ou grupo, permitindo que ele se localize e
seja localizado a partir de seus pertencimentos ou ndo pertencimentos. Para maior inteligibili-
dade sobre as razdes pelas quais sao incluidas ou excluidas marcas identitarias, é preciso langar
méao de uma andlise do contexto relacional (CUCHE, 1999; HALL, 2005).

Na situacdo dos afro-brasileiros no campo das artes visuais, observamos a reproducao
do modelo de relacdes raciais brasileiras, ainda que disfargado sob o manto do “critério artis-
tico” ou “qualidade artistica”. A arte, bem como os seus critérios definidos pelo sistema, pulula
como uma institui¢do soberana, capaz de se sobrepor as questdes “menores”, tais como o ra-
cismo e o etnocentrismo. O que é definido como “artistico” pode ocultar o que, de fato, justifica
exclusdes e inclusdes no meio operacional da arte: relacdes de poder (VAHIA, 2002; FIALHO,
2006). As relacdes de poder estabelecidas também s&o influenciadas pelo modo de organizagao
das sociedades. Dai a importancia de se pensar mais sobre a relagdo entre um e outro sujeito,
do que simplesmente tentar marcar as diferencas entre eles (CUCHE, 1999).

E interessante notar que o adjetivo “afro-brasileiro” funciona como delimitador de um
campo especifico pelo sistema da arte e suas conexdes. Nele, “artistas” (leia-se: artistas bran-
cos) do Pais podem ir e vir no campo criativo, produzir inspirados na heranga negra e depois
mudar de tema, como defendeu Marianno Carneiro da Cunha (1983). Enguanto isso, os artistas
“afro-brasileiros” tentam desfrutar das mesmas prerrogativas dos “artistas”, mas enfrentam di-

ficuldades para tal (SANTOS, R., 2004).
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3.3 APROXIMACOES ENTRE CULTURAS, IDENTIDADES E A IDEIA DE BRASIL

A cultura e formada por processos sociais diversos e por um “espirito formador” de um
ideal religioso ou nacional. Ela tem uma referéncia global e outra parcial do individuo e sua
relagdo com o meio. Pode significar um estado mental desenvolvido (se usada como adjetivo);
ou seja, uma pessoa de cultura, culta, ¢ o0 mesmo que alguém cultivado intelectualmente. A
palavra cultura pode também abranger os artificios do desenvolvimento do trabalho intelectual,
presentes nas atividades relativas a esse campo de interesse. Nesse caso, as artes estariam no
meio dessa dindmica, coexistindo com o sentido de “modo de vida de um grupo humano” (WIL-
LIAMS, 1992). O te6rico Muniz Sodré afirma que a antropologia preferiu o termo cultura para
designar seu objeto de estudo como sendo “o0 modo de vida de um grupo em que se destacam
formas aprendidas e padronizadas de comportamento, universalmente reconhecidas como hu-
manas” (SODRE, M., 1983, p.33). Cultura tomou o sentido de diferencas, limites grupais.

A questdo é que h& uma diversidade de culturas no planeta e uma diversidade de valores
atribuidos as suas respectivas manifestacfes culturais. Esses valores sdo resultantes de proces-
s0s histéricos em que grupos estabeleceram regras para os codigos simbolicos, através dos quais
se transmitem discursos produzidos por uma classe ou etnia (SODRE, M., 1983).

A cultura negra brasileira ilustra bem essa situacdo, pois € originada da resisténcia de
uma populacdo exilada e dominada, que utilizou as ambiguidades do poder para criar institui-
cOes paralelas, fortes o suficiente para manter formas simbdlicas essenciais. A tentativa de re-
produzir em solo brasileiro uma continuidade africana aconteceu em meio a oposicoes relacio-
nais e alteracdes entre brancos e negros, mitos e religides, assim como entre individuos misci-
genados de etnias diversas (SODRE, M., 1983).

A resisténcia negra foi personificada na cultura afro-brasileira, que, centrada na ideia de
ser um continuum africano, instaurou a descontinuidade do referencial cultural ocidental e

branco:

[...] logo, como uma atitude de resisténcia a ideologia europeia e de preserva-
cdo da identidade étnica, a ordem simbdlica negra desenvolveu-se aqui de
forma dissimétrica, tanto em relagio a Historia da Africa quanto a do Brasil.
Um desenvolvimento simétrico teria feito apenas uma religido, uma formacgéo
mistica, dentre outras. Sua originalidade est& na sua pletora de diferencas em
relacdo a totalidade ensejada pela ordem africana (desde o sistema das rela-
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¢Oes de parentesco até particularidades miticas) e, a0 mesmo tempo, em rela-
¢do ao movimento historico das classes dirigentes brasileiras. (SODRE,
M.,1983, p. 132-133)

Contudo, foi no terreiro de candomblé que as possibilidades discursivas negras como a
danca, a musica ou as artes visuais emergiram com mais forca. Nesse territorio de preservacao
dos cddigos e simbolos africanos foram reelaboradas as formas de coesao grupal negro-africana
(SODRE, M., 1983, 2002).

O psicologo Ricardo Franklin Ferreira (2004), ao estudar a identidade afrodescendente
no Brasil, salienta que as qualidades dos africanos ou negros foram associadas aos adjetivos
negativos por parte dos europeus colonizadores. Porém, valores civilizatérios de origem afri-
cana foram preservados e constituem tracos fundamentais da identidade do brasileiro, ainda que
sofram discriminacdo. A negacédo da relevancia dos elementos da cosmovisao africana na so-
ciedade brasileira transmite desvalorizagdo pessoal e naturalizagdo de processos de excluséo
social da populacdo de origem negra, pois a elite nacional define-se como “branca” (FER-
REIRA, R., 2004)

Ao propormos uma reflexdo sobre as identidades e producdo artistica dos afro-brasilei-
ros, € importante considerarmos que, assim como em outros paises que sofreram empreendi-
mentos coloniais, no Brasil, os conceitos de raca e na¢do nunca foram termos usados com neu-
tralidade (SEYFERTH, 2002; SCHWARCZ, 1998).

No passado, ambos os termos foram articulados, visando a construcdo de uma comuni-
dade ideal (a nacdo), capaz de reunir cidadaos reconheciveis como “nacionais”, que se diferen-
ciam de outras apenas pelas formas como sdo imaginadas (HALL, 2005; SEYFERTH, 2002).
Quem produziu (e produz) os sentidos e significados dessa comunidade € a cultura, utilizando-
se de historias, imagens e memorias ligando presente e passado da nacdo (HALL, 2005).

A cultura nacional herdou das sociedades mais tradicionais a autoridade da identifica-
cao; ela é também uma estrutura de poder cultural. Por isso, entre os integrantes dessa comuni-
dade imaginada, conhecida como “nacao”, outros modos de vida ndo foram permitidos, mas
negados e omitidos na condi¢do nacional. Diferencas étnicas ou regionais passaram a ocupar
espacos desprivilegiados na ideia de uma nagdo (HALL, 2005; SEYFERTH, 2002). Para Stuart
Hall, “As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre “a nagdo”, sentidos com os quais po-
demos nos identificar, constroem identidades” (HALL, 2005, p. 51).

As identidades nacionais ndo nascem com o individuo; séo formadas e transformadas
de acordo com o teor de sua representacdo. Embora sejam continuamente representadas como

unificadas e homogéneas, foram forjadas a partir de diferencas entre culturas e da disputa do
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poder. Mesmo tentando, as identidades nacionais ndo se livram de contradi¢des ou de sobrepo-
sicOes de diferencas internas. Nessa conjuncdo de deslocamentos das identidades, precisamos
entender o papel da cultura nacional na tentativa de “costura” das diferengas em uma Unica
identidade (HALL, 2005).

As estratégias de elaboracdo de um discurso nacional colaboram para a consolidacdo da
nocdo de pertencimento ou identidade. A narrativa da nacéo € realizada através de recursos
imageéticos e poéticos, presentes nas culturas populares, nas literaturas, midias e historia. Dai
se conhecem eventos, cenarios, simbolos e rituais, imagens que representam experiéncias co-
muns partilhadas, ou ddo significado e importancia a existéncia do sujeito no grupo. Nesse
raciocinio, o uso da ideia de origem comum afirma imutabilidade do carater nacional, apesar
das vicissitudes historicas. A narrativa é reforcada por um mito de fundacéo da nagdo. Ha ainda
a instrumentalizacdo de tradi¢des, que podem ser praticas recentes ou inventadas, apresentadas
como sendo antigas, mas que nao sdo (HALL, 2005).

S&8o muitos os recursos usados para diferenciar a nacdo dos demais grupos humanos.
Entre eles, encontramos a nocéo de raca, ferramenta também usada no passado para a ideia de
identidade nacional, sem sucesso (HALL, 2005). Analisando as identidades na contemporanei-
dade, Stuart Hall (2005) explica que a raca ndo consegue definir a identidade nacional por conta
das misturas étnicas ocorridas em todas as na¢cdes modernas. A historia, ndo obstante, aponta
qgue nem sempre foi assim. O conceito de raga, desenvolvido na Europa, se firmou no XVIII.
Porém, desde cerca de um século antes, ja se procurava justificar uma espécie de poder que ndo
fosse 0 monarquico. As teorias politicas estavam ainda associadas as leis naturais, conforme
estudos de Shiller e Fouron (2000).

Raca e nagdo passaram a ser constantemente articuladas, a ponto de filésofos do século
XVIII relacionarem branquitude a ideia de nagdo. Como o modelo econdmico da época se sus-
tentava na escravidao de povos ndo brancos, era cbmodo pensar que nacgao se constituia de uma
sociedade organizada e que haveria uma hierarquia entre nagoes, classificadas em fungéo das
“espécies” de habitantes, de seus tracos fisicos herdados, mas a cor de pele branca condicionava
uma nacéo civilizada (SHILLER; FOURON, 2000). Nagé&o tinha o sentido de origem, nasci-
mento, de acordo com o latim natio. A ideia de um grupo originario local continuou nos séculos
seguintes, até ser incorporada uma dimensdo de governo, de territério constituido do estado e

seus individuos como um todo. Mas no século XX, nacdo passa a significar

comunidade de cidaddos de um estado, vivendo sob 0 mesmo regime ou go-
verno e tendo uma comunhao de interesses, a coletividade dos habitantes de
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um territério com tradicGes, aspiracdes e interesses comuns, e subordinadosa
um poder central a quem compete manter a unidade do grupo; o povo de um
estado excluindo o poder governante. (HOBSBAWM, 1992, p.15, p.44)

Nossa concepgdo de estado-nacgédo foi originada no século XIX e inspirada no modelo
francés, entretanto, a colonizacao do territorio brasileiro teve a marca ibérica. Os portugueses,
apoiados pela Igreja Catdlica, utilizaram-se do estatuto de pureza de sangue para discriminar
judeus, mouros e mesticos. O termo raca passou a ser usado politicamente como referéncia
daqueles de pele ndo branca como inferiores. A palavra também descrevia diferencas baseadas
na descendéncia (SHILLER; FOURON, 2000).

As desigualdades eram justificadas pelo nascimento e religido. Aqueles que ndo eram
brancos e catolicos estavam impedidos de ocupar cargos e funcdes privilegiadas, pois 0s portu-
gueses os consideravam pertencentes a uma “raga” inferior. Essa pratica estendeu-se ao Brasil
atingindo ciganos, negros, indigenas e mestigos até o século XVIII. Desde entdo, com o apare-
cimento do conceito de raca, percebemos sua importancia nas questdes ligadas a colonizagéo
do territdrio brasileiro, a abolicdo da escravatura e a imigracao europeia. Enquanto isso, o esta-
tuto da pureza de sangue foi sendo substituido pelas teorias racioldgicas, amplamente desen-
volvidas durante o século XIX (SEYFERTH, 2002; SHILLER; FOURON, 2000).

Através desse pensamento, identificavam-se ideias de raga com cultura, justificando que
algumas etnias eram racas diferentes entre si, embasadas em explicacdes equivocadas da medi-
cina e antropologia fisica. As diferencas bioldgicas eram ligadas a correspondéncia cultural.
Racas eram identificadas com culturas especificas e isso seria algo estanque, imutavel, pois
havia ragas superiores as outras, o que justificaria a necessidade de colonizagéo para o progresso
desses povos. Porém, em nome ainda da civilizacdo e da colonizagdo, ocorreram genocidios de
populacdes inteiras e a submissdo de suas culturas a cultura dominante (LARAIA, 2000).

O modelo de estado-nacéo transplantado para as coldnias europeias na Ameérica Latina
buscava neutralizar as diferencas étnicas e territoriais regionais, visando a unificacdo e & homo-
geneizacéo do territorio em favor do nacional, de uma cultura Gnica. Raca e nagéo se articula-
ram para criar o sentimento e o imaginario de unicidade, de comunalidade. Ambos os termos
partilharam a ideia de origem comum de um grupo de pessoas (GUIMARAES, 1999).

Apo0s a segunda grande guerra do século XX, cientistas concluiram que as diferencgas
fenotipicas, morais, intelectuais ou culturais ndo podiam ser associadas as caracteristicas bio-
l6gicas, mas sim aos fatores ambientais e as construgdes socioculturais (GUIMARAES, 1999).

Na contemporaneidade, o conceito de raga é utilizado como “um modo de entender e interpretar
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as diversidades por meio de marcadores inteligiveis” (CASHMORE, 2000, p. 452-453). O in-
telectual Stuart Hall, conclui que, nos dias de hoje,

A raga é uma categoria discursiva e ndo uma categoria bioldgica. Isto é, ela é
a categoria organizadora daquelas formas de falar, daqueles sistemas de repre-
sentacdo e praticas sociais (discursos) que utilizam um conjunto frouxo, fre-
quentemente pouco especifico, de diferencas em torno de caracteristicas fisi-
cas — cor da pele, textura do cabelo, caracteristicas fisicas e corporais, etc. —
como marcas simbolicas a fim de diferenciar socialmente um grupo de outro.
(HALL, 2005, p.63)

O uso do conceito faz sentido no ambito socioldgico, se, contudo, explicar fenbmenos
ou fatos sociais de ordem institucional; ele facilita a compreensao do sentido subjetivo de certas
acdes sociais (GUIMARAES, 1999).

No Brasil, uma noc¢éo particular de “raga” foi fundada a partir a cor da pele, baseada nas
dicotomias que sustentaram o regime escravocrata colonial: elite e povo, brancos e negros. A
“raga” integrou (e integra) um sistema de relagdes marcado por uma ordem oligarquica, defi-
nida pela “raga” (ou cor da pele), status ou classe social. Nessa nocao de raca, o grau da bran-
cura da pele ia determinando o tratamento e oportunidades recebidas pelo individuo. Ao osten-
tar tracos de europeidade como formacao cristd e dominio das letras, 0 mestico de tez mais clara
minimizava sua porcao negra, e gozava dos privilégios reservados aos brancos. A discriminacao
que sofria 0 negro africano foi herdada pelos mesticos de pele mais escura (GUIMARAES,
1999).

A diversidade racial representava um grande problema para a construcdo da nacionali-
dade brasileira, pois as misturas entre brancos, negros e indigenas seriam, segundo tais teorias,
causadoras da degenerescéncia da populagdo. Outra grande preocupacao era a heranga negra
que influenciava negativamente na identidade do brasileiro (MUNANGA, 1999). Entéo, os in-
telectuais brasileiros buscaram as referéncias de pensamento cientifico europeu desenvolvido
na época para explicar e contribuir com a situagdo racial do seu pais. As teorias racioldgicas
chegaram ao Brasil em meados do século XIX, quando o sistema escravista estava enfraquecido
e se avizinhava uma irreversivel aboli¢cdo da escravatura (ORTIZ, 2005).

No final do século XI1X e inicio do XX, floresceram os primeiros estudos sobre o0 negro,
de autoria do cientista baiano Raymundo Nina Rodrigues (ORTIZ, 2005; SILVA, V., 2002).
As teorias raciologicas, desmentidas no seculo XX, favoreceram a naturalizacdo das desigual-
dades sociais e raciais no Pais. Porém, o cruzamento das ideias de raga e nacao produziu um

discurso sobre a mesticagem, fundamental na organizacdo da sociedade nacional. Segundo tal
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raciocinio, todo aquele que néo possuisse fenotipo branco ocuparia espacos sociais desprestigi-
ados. Essa mentalidade hierarquizadora foi decisiva para a formacdo de uma nogdo de “povo
brasileiro” (MUNANGA, 1999; SEYFERTH, 2002).

Na ultima década do século XIX, adotou-se um ideal de branqueamento no Brasil. As
teorias racioldgicas daguele tempo incentivaram um sentimento de inferioridade entre os brasi-
leiros. Diante de sua realidade racial predominantemente negra e mestica, atitudes que enfra-
guecessem Ou apagassem essas caracteristicas passaram a ser adotadas com énfase no campo
coletivo. O desejo de embranquecimento foi um dos mecanismos que dificultou a constituigdo
de uma identidade afrodescendente positiva no Pais, estendendo-se ao caso de todos os brasi-
leiros, pois a sua realidade racial era negada ou vista como inferior (FERREIRA, R., 2004). No

entendimento de Antdnio Sérgio Guimaraes,

A ideia do ‘embranquecimento’ foi elaborada por um orgulho nacional ferido,
assaltado por davidas e desconfiancas a respeito de seu génio industrial, eco-
ndmico e civilizatorio. Foi, antes de tudo, uma maneira de racionalizar os sen-
timentos de inferioridade racial e cultural instilados pelo racismo cientifico e
pelo determinismo geografico do século XIX. (GUIMARAES, 1999, p.50)

O embranquecimento, como objetivo, era expresso em politicas que favoreciam a imi-
gracao de populacdes brancas e condenava a imigracdo de africanos e asiaticos para o Brasil.
Uma visdo positiva, bem como uma pratica seletiva da mesticagem do povo brasileiro foi cons-
truida (SEYFERTH, 2002), especialmente a partir da Proclamacdo Republica, em 1889. Nela,
apenas no marco inicial da relagdo entre brancos, e negros e indios é igualitaria. Em seguida,
esses dois ultimos elementos sdo admitidos com simbolos, ndo como pessoas, cabendo ao mes-
tico afastar-se cada vez mais das suas origens através de discriminacdes e inferiorizacbes (GUI-
MARAES, 2001; MUNANGA, 1999). Entre os populares, acreditava-se que a miscigenacio
era um processo que faria o afrodescendente ascender na escala social, desde que seu gradiente
étnico (cor da pele) o aproximasse do branco (FERREIRA, R., 2004).

Segundo o pesquisador Jair Ramos (1994), a existéncia de uma classificagdo hierdrquica
dos grupos raciais no Brasil foi ancorada no mito de sua origem nacional, a “fabula das trés
racas”. Essa hierarquia vem conduzindo ideologicamente a organizacdo da sociedade no Pais
desde o Império, demonstrando que a preocupacdo em difundir a crenca de um lugar sem pre-
conceito racial ja se manifestava desde o século XIX. O mito das trés racas designou as dife-
rentes posicdes ocupadas por esses grupos, alem de criar um desenho da identidade nacional.
Ele encobriu conflitos raciais na medida em que todos se sentiam nacionais (ORTIZ, 2005). Se

por um lado, a nacdo brasileira ndo tinha espaco para negros e indigenas, por outro, permitia a
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incorporacdo de aspectos dessas culturas como integrantes da cultura popular nacional (SEY -
FERTH, 2002), um dos elementos que atestavam a origem comum da comunidade.

As categorias negro, branco e indigena foram usadas na construcdo de uma identidade
social, tornando-se um dado fundamental acerca da compreensao dos brasileiros e da organiza-
¢do hierarquica de sua sociedade. Segundo Da Matta (1987), essa “fabula das trés ragas” arti-
culou numa cultura o que era vivido e o elaborado, ou o popular e o erudito, distante. Em outras

palavras, iSso

tornou-se uma ideologia dominante, abrangente, capaz de permear a visdo do
povo, dos intelectuais, dos politicos e dos académicos de esquerda e de direita,
uns e outros gritando pela mesticagem e se utilizando do ‘branco’, do ‘negro’
e do ‘indio’ como as unidades basicas através das quais se realiza a exploracao
ou a redencdo das massas. (DA MATTA, 1987, p.63)

Através desse pensamento, as ragas se misturavam e se complementavam (mesmo sob
inferiorizacdo de uns e relacdo a outros), admitindo gradientes de cor e posic¢des sociais relativas
a cada um deles. O mestico foi base dessa logica, pois a mesticagem era concreta entre nds.
Novos tipos eram possiveis de ser criados a partir dos intersticios entre um sujeito e outro,
embora a miscigenacdo servisse também para dar a impressao de que ndo havia preconceito
racial no Brasil, que se amparou na mesticagem para divulgar a imagem de paraiso racial (FER-
REIRA, R., 2004; DA MATTA, 1987).

Os estudos de Gilberto Freyre nas primeiras décadas do século XX indicaram e susten-
taram a ideia de uma democracia racial, na qual todos tinham as mesmas oportunidades, inde-
pendentemente da cor da pele. A unido e a suposta convivéncia pacifica entre negros, brancos
e indigenas eram propagadas como marcas nacionais. Esse quadro inspirou, entdo, a realizacdo
do Programa de Pesquisas sobre Rela¢Ges Raciais no Brasil, realizado pela Organizacao das
NacOes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) nos anos 1950 (MAIO,
2000).

A agéncia internacional ainda estava sensibilizada pelo Holocausto e buscavacombater
a ideologia racista que conduzia o nazismo. O projeto era tornar a realidade racial do Brasil um
exemplo para todas as nagdes. Mas ndo foi isso que aconteceu. O ciclo de estudos trouxe a
confirmacdo da existéncia do preconceito e discriminacdo raciais, j& denunciada pelos movi-
mentos negros (GUIMARAES, 1999). A democracia racial foi posta em questéo e os intelec-
tuais também se posicionaram, afirmando-a como “mito”, pois cor e classe definiam as desi-
gualdades no Pais, principalmente as do campo socioeconémico. Entretanto, os resultados dos

estudos ndo impactaram a autoimagem dos brasileiros, tendo, ao contrario, ajudado a mudar a
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esfera académica, influenciando a institucionalizacdo das ciéncias sociais no Pais (MAIO,
2000).

Numa visdo geral, as investigacOes apontaram as desigualdades e as peculiaridades do
racismo no Pais, que € baseado no “preconceito de ter preconceito” (FERNANDES, 1972;
SCHWARCZ, 1998). Por conta da formacao predominantemente catolica, condenava-se o pre-
conceito de cor, mas ele acontecia onde se idealizava 0 embranquecimento: na intimidade. A
discriminacdo era considerada ultrajante para quem sofria e degradante para quem a praticava
(SCHWARCZ, 1998). Oracy Nogueira (2006), integrante da referida equipe de pesquisadores,
numa comparacao da situacado racial dos Estados Unidos com a do Brasil, definia o racismo dos
estadunidenses como preconceito de origem. O brasileiro teria um preconceito de marca. As-

sim o intelectual descreve cada tipo de preconceito:

Quando o preconceito de raca se exerce em relacdo a aparéncia, isto é, quando
toma por pretexto para as suas manifestacdes os tracos fisicos do individuo, a
fisionomia, os gestos, o sotaque, diz-se que é de marca; quando basta a supo-
sicdo de que o individuo descende de certo grupo étnico para que sofra as
consequéncias do preconceito, diz-se que é de origem. (NOGUEIRA, 2006,
p. 292)

Estudos mais recentes sobre a identidade nacional, realizados por Guimarées (2001),
acrescentam que, a partir dos anos 1960, a denlncia da discriminacdo e preconceito raciais
comecou a adquirir um tom mais profundo ao associar as desigualdades sociais as desigualda-
des raciais. Nas décadas seguintes, 0s movimentos sociais negros racializaram suas praticas
ainda mais, visando a afirmacdo de uma identidade negra. Raca passou a ser um termo politico
nesse contexto. O negro, que integrava a identidade nacional, agora procura afirmar sua heranca
africana, situando-se no contexto negro mundial, numa perspectiva transnacional, o que signi-
ficou um “ataque frontal ao mito da democracia racial” (GUIMARAES, 2001, p.392). Seguindo
as tendéncias da década supracitada, as nagGes se repensavam em termos raciais, revendo seus
territorios a luz dos efeitos das migragGes e dos movimentos independentistas. O ideal de nacéo,
postulado na perspectiva de cultura Unica, agora passava a ter que dialogar com outras visoes

politicas e culturais, a maioria focada nas identidades raciais.
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4 PERCURSOS E PERCALCOS DA INSTITUCIONALIZACAO DA ARTE
AFRO-BRASILEIRA

A elaboragdo de um discurso identitario negro nas artes plasticas brasileiras foi sendo
realizada em meio a disputas, conflitos e negociagdes situados no amago da cultura nacional ao
longo do século XX (MUNANGA, 2000). Interessa-nos, nessa parte da tese, orientar nosso
olhar para os contextos que influenciaram o reconhecimento da presenca negra no sistema con-
sagrado as artes visuais do Pais. Mas, no ambito do referido mecanismo articulador, podemos
notar a existéncia de praticas hierarquicas herdeiras da experiéncia colonial.

Nessa etapa do trabalho, procuramos evidenciar como a intelectualidade académica, os
museus, 0s comerciantes, militantes negros, gestores da cultura, agentes da politica, a classe
artistica, entre outros agentes que articulavam oficialmente a criacéo plastica brasileira, se com-
portaram face a arte afro-brasileira. Ressaltamos que essa qualidade de arte e seus criadores
enfrentaram dificuldades para serem reconhecidos e incluidos no cenério artistico nacional, es-
pecialmente no século passado, quando o sistema da arte brasileira se reorganizou.

Ao observarmos a estruturacdo de uma rede de equipamentos culturais no Pais, identi-
ficamos a discriminacdo racial em organizacGes destinadas ao atendimento da coletividade.
Esse tipo de pratica, nomeada pelo sociélogo Anthony Giddens (2002) de racismo institucional,
ainda acompanha diversos setores da sociedade brasileira. No caso das artes de origem negra,
o racismo dificultou sua visibilidade, estudo, divulgacdo e aceitacdo no ramo operacional da
cultura e arte nacionais. Ndo obstante, processos historicos, sociais e politicos em favor da po-
pulacéo afrodescendente favoreceram transformacdes desse contexto, tornando o meio da arte
de hoje mais receptivo as diversidades de cria¢@es visuais.

O estudo de Elvira Vernaschi (2007) sobre aspectos historicos do sistema das artes vi-
suais do Pais anuncia que uma nova arte surgiu no Brasil nas primeiras décadas do século pas-
sado. Uma arte inovadora nas formas e também nos conteudos. Essa producdo foi amparada na
estruturacdo do novo sistema artistico local, sustentado por “[...] museus, galerias e espagos
alternativos, revistas e jornais” (VERNASCHI, 2007, p.170). Na medida em que tal mecanismo
foi se remodelando e se fortalecendo atraves de novas instituicdes e estratégias de sobrevivéncia
econdmica e cultural, a cultura material de origem africana foi ocupando espago proprio.

Nessa conjuntura, a dinamica da oficializacdo da arte visual afro-brasileira foi influen-

ciada principalmente pelos seguintes fatores:
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— Desenvolvimento de um processo de revisdo critica do colecionismo etnografico
nas primeiras décadas do século XX (SILVA, V., 2002);

— Constituicdo e analise de acervos museoldgicos de cultura material negro-brasi-
leira, resultando em estudos emblematicos para as artes plasticas (MUNANGA,
2000; SILVA, V., 2002);

— Realizagéo de campanhas de protecdo ao patriménio cultural envolvendo sujeitos
de prestigio no mundo cultural e politico do pais (MUNANGA, 2000; LODY,
2005);

— Os dois Congressos Afro-brasileiros, em 1934 e em 1937, também expressaram a
opinido dos estudiosos da temética afro-brasileira acerca da arte, além de influen-
ciar a visdo da contribuicdo negra na cultura e identidade nacionais (FREYRE,
1937; MUNANGA, 2000);

— Estudos e pesquisas sobre arte de origem africana no Brasil foram publicados em
jornais e livros com frequéncia, a partir de meados dos anos 1940;

— Um mercado interno de arte comecou a ser estruturado (BECHARA, 2007; BU-
LHOES, 2007);

— Aparticipacao brasileira nos dois festivais mundiais de arte e cultura negra — ocor-
ridos em Dacar, 1966, e em Lagos, 1977, obrigaram o0 governo a emitir uma po-
sicdo oficial sobre a arte afro-brasileira, gerando reagdes entre artistas, curadores,
ativistas negros e intelectualidade nacional, entre outras consequéncias;

— No bojo do interesse governamental da aproximagdo com o continente africano
para fins comerciais, as similitudes culturais do Brasil com a Africa foram enal-
tecidas. Nesse contexto, instituicdes museoldgicas e académicas foram criadas ou
fortalecidas, fornecendo oportunidades de estudos, intercambios e formacdo de

acervos de artes visuais africana e afro-brasileira.

Em torno desses “marcadores” supracitados encontramos militantes, intelectuais, artis-
tas, gestores governamentais, jornalistas, professores, pesquisadores, comerciantes e demais
empreendedores da cultura. Tais individuos, motivados por inquietagdes sobre a identidade na-
cional ou pela questédo da raca no Brasil, implementaram importantes iniciativas para apromo-
cao da arte afro-brasileira ao longo século passado.

Alguns desses sujeitos protagonizaram os estudos sobre o negro no Pais, que desponta-

ram nas primeiras décadas e corroboraram para o desenvolvimento das Ciéncias Sociais brasi-
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leiras (SILVA, V., 2002). Essas discussdes fortaleceram-se e integraram argumentos de prote-
¢cdo a memoria e ao patrimonio cultural nacionais, o que instigou curiosidades no plano das

artes plésticas de origem negra (LODY, 2005).

4.1 ARTE AFRO-BRASILEIRA E A POLITICA DE CRIACAO DE INSTITUICOES CUL-
TURAIS

Nos anos 1920, o estado comecou a elaborar um paradigma de cultura nacional direci-
onado a uma identidade brasileira (ORTIZ, 2005; RUBINO, 2002). Para isso, resolveu consti-
tuir uma rede de institui¢Oes culturais, partindo de agcbes como a instalacéo de cursos superiores
ou criac¢o do Servigo do Patrimdnio Historico e Nacional (SPHAN?%), de acordo com Silvana
Rubino (2002). Segundo a autora, essa questdo prosseguiu nas décadas posteriores também na
Bahia, que utilizou da sua peculiaridade cultural para se impor no cenario nacional. O estado

recebeu um investimento de ordem material e simbdlica governamental, pois

Tratava-se de obter um passe de admisséo & nagdo, porém, em termos especi-
ficos, singulares: pela diferenca, pela singularidade — a nag&o, se quisesse e
soubesse, poderia aprender com a Bahia. Afinal, argumentava-se, foi ali que
0 Brasil comegou. (RUBINO, 2002, p.152-153)

Era um cendrio de revisdes conceituais acerca das instituicbes criadas com finalidades
culturais (SILVA, Vagner, 2002). Mas iniciativas de preservacdo da memoria do Pais ocorre-
ram em paralelo ao discurso de nacdo (ORTIZ, 2005; RUBINO, 2002; SANTOS, J., 2005). E
a Bahia, atrasada economicamente, recebeu atencao especial no plano cultural através de uma
série de tombamentos de monumentos pelo SPHAN, entre outras iniciativas do género (RU-
BINO, 2002).

Para Castriota e Rezende (2009), num primeiro momento, a cultura material afro-brasi-
leira ndo aparece como elemento relevante na memaria nacional, digna de politica de preserva-
¢do. Entretanto, em 1938, os primeiros bens moveis tombados? pelo 6rgéo federal de preser-

vacgdo do patrimdnio cultural nacional, o SPHAN, eram provenientes da colecdo de “magia

24 Atual Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN).

%5 Os primeiros bens méveis tombados foram objetos da “colegdo de magia negra” da Policia do Rio de Janeiro,
registrada no Livro Arqueoldgico, Etnogréafico e Paisagistico do IPHAN, com inscri¢do de nimero 001, em dia
05 de maio de 1938, no Processo 0035-T-38 (CORREA, 2005).
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negra” da Policia Civil do Rio de Janeiro®. Atribuiu-se um valor etnografico aquelas pecas
apreendidas décadas antes (CORREA, 2005).

Figura 15 — Acervo da colegdo de “magia negra” da Policia Civil

Fonte: Crisol Humanidades, estudos culturais e urbanos (2009)

Durante o governo de Getulio Vargas, a cultura negra era perseguida por a¢@es abusivas
e autoritarias. Entre elas, o fechamento da Frente Negra Brasileira (FNB)?’, em 1937, a perse-
guicdo a terreiros, apreensdo de objetos religiosos que eram conduzidos aos hospitais psiquia-
tricos e delegacias para a comprovacdo da marginalidade e delinquéncia dos suspeitos (LODY,
2005; ROMO, 2010).

Frequentemente, instituicdes sofriam censuras ou retaliacbes ao afirmar a presenca da
cultura negra na ideia de Brasil, como ocorreu no Museu Histdrico Nacional, em 1940. Romo
(2009) nos conta que Heloisa Alberto Torres, diretora da referida instituicdo naquela época,
contribuiu com uma exposic¢do sobre cultura lusofona, realizada em Lisboa. A dirigente enviou
varias bonecas com indumentarias candomblecistas, recolhidas pelo etn6logo negro Edison

Carneiro na Bahia. As pecas causaram indignacg&o entre os criticos de arte brasileiros:

Esses itens, entre outros, causaram em criticos brasileiros a preocupagéo de

% A colecdo ainda se encontra sob poder do Museu de Magia Negra, como é conhecido o Museu da Policia Civil
do Estado do Rio de Janeiro. O acervo dessa instituigdo € eclético, construindo-se de material apreendido como
“prova de crimes” de varios tipos (CASTRIOTA; REZENDE, 2009, CRISOL..., 2009).

27 A Frente Negra Brasileira foi um movimento formado em S&o Paulo nos anos 1930, que rapidamente se espalhou
por outros estados como Minas Gerais, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Espirito Santo e Pernambuco. A
agremiacdo politica constituia-se principalmente de sujeitos da imprensa que se preocupavam com as questdes
negras, especialmente no acesso a educacdo, a cidadania e a qualidade de vida. A FNB propagava um discurso
de nacionalidade brasileira, no qual o negro era considerado parte da nacdo. Lutava também pela alfabetizacéo
e instrugdo formal da populagdo negra, visando a condicéo de igualdade na sociedade brasileira (GOMES, 20009).
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gue a heranca africana pudesse dar ao publico uma impressao desfavoravel.
Embora Torres tenha refutado tais criticas, elas podem ter cobrado seu tributo;
o langcamento da nova exposi¢cdo de Antropologia sob seus cuidados em 1947
aparentemente ndo incorporou absolutamente nada da cultura afro-brasileira,
e as bonecas ndo receberam mencgéo nos catalogos detalhados das exposicoes
subsequentes. (ROMO, 2010, p. 117)

Ao mesmo tempo, aspectos da cultura afro-brasileira eram enaltecidos oficialmente atra-
vés “[...] de artigos e obras patrocinadas pelo governo, no campo das artes plasticas e cénicas”
(BECHARA, 2007, p. 116), amplamente difundidos pelo Ministério da Educacéo.

Novas analises sobre as artes de origem negra comecaram a ser realizadas no Brasil por
especialistas e académicos das artes plasticas, agregando e formando o0s novos tedricos das artes
visuais, especialmente a partir dos anos 1940 (FREITAS, 2011). Note-se que, até entdo, 0s estu-
dos sobre esse tema se davam primordialmente em areas do conhecimento distintas das artes
plasticas, como explicamos na parte 2 da presente tese. Esse processo de formacao de historiado-
res, criticos e demais intelectuais da arte contou com o apoio de novas instituicdes, a exemplo de
museus, cursos universitarios e galerias de arte. Essa dindmica afetou o pensamento acerca das
visualidades negras, pois sdo dessa época estudos e publicacfes basilares como os de Mario Ba-
rata (1921-2007) e José Valladares?® (1917-1959), entre outros.

Contradizendo a perseguicdo que a cultura afro sofria naquele governo, o Ministérioda
Educacdo de Getulio Vargas transformou-se em um espaco fértil para o trabalho de afirmacéo
da presenca negra na cultura nacional. A reivindicacdo foi encampada por intelectuais ap6s o
Primeiro Congresso Afro-Brasileiro (1934) e por artistas de prestigio junto ao presidente da
Republica como Candido Portinari.

No que tange as artes plasticas, a abertura do governo para a aceitagdo da arte moderna
em suas construgdes arquitetdnicas ou eventos, propiciou o uso de temas afro-brasileiros e exal-
tacdo do negro por artistas ligados ao Estado (BECHARA, 2007; LIMA, 2011; MELO, 2003).
Foi por essa brecha que a arte afro-brasileira penetrou no meio da circulagdo das obras, inte-
grando-se plenamente aos interesses do modernismo na arte (BECHARA, 2007; MARIANO,
2005).

O uso do tema afro-brasileiro entre os artistas plasticos modernos baianos foi inaugu-

28 José Valladares era irmdo mais velho de Clarival do Prado Valladares. Proveniente da elite agucareira nordestina,
formou-se bacharel em Direito, no Recife. Durante sua atua¢do no Museu do Estado da Bahia recebeu uma bolsa
para estudar nos Estados Unidos, aperfeicoando-se no campo da museologia e da antropologia. Atraido pela
questdo étnica do Brasil, produziu relevantes reflexdes sobre o papel do museu e da arte, enfatizando a diversi-
dade cultural e a cultura afro-brasileira. Faleceu em um acidente aéreo, em 1959. Seu legado foi encampado pelo
irm&o Clarival, que se tornou um dos maiores historiadores de arte (BARBOSA, J., 2009; ROMO, 2010).
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rado por José Guimardes (1889-1969). Ana Carolina Melo (2003) relata que, em 1932, elerea-
lizou uma exposicdo de arte na Bahia que se tornou referéncia historica da agdo de artistas
modernistas. José Guimardes, ex-aluno laureado pela Escola de Belas Artes da Bahia, através
de seu Prémio de Viagem Internacional estudou no centro nervoso da arte moderna (Paris). Ao
regressar, organizou a referida mostra e exp0s seus trabalhos, de inspiracéo estilistica atualizada
com as tendéncias internacionais. O artista encontrou resisténcia local e decidiu ir morar no Rio
de Janeiro. Nos anos seguintes, seus trabalhos passaram a explorar a tematica afro-brasileira
também (MELO, 2003; SILVA, P., 2010), inspirando sucessivas geracOes de artistas moder-
nistas da Bahia, alguns hoje reconhecidos como artistas afro-brasileiros como Carybé e Mario
Cravo Junior (SILVA, V., 2012).

Em uma breve anélise da politica estatal da Bahia na Era VVargas, notamos que os deba-
tes em torno da identidade nacional extrapolaram os limites da capital federal da época (Rio de
Janeiro). O setor da cultura recebia patrocinio do Estado Novo, pois manter a tradigédo cultural
em nome da constitui¢do de um discurso de nagéo era a prioridade do governo (ROMO, 2010).
Mas o consumo de produtos culturais atingia um universo pequeno de pessoas (BECHARA,
2007; ORTIZ, 2005). Ao mesmo tempo, havia uma preocupacdo em estimular a continuidade
de expressoes culturais consideradas populares, principalmente entre os baianos, ja que a Bahia
fora “eleita” como simbolo da tradi¢gdo (RUBINO, 2002). Esse momento marcou uma virada
na concepgéo local da cultura porque enfraqueceu o discurso e a perseguicao das elites baianas
contra as manifestacdes afro-brasileiras (ROMO, 2010).

Nos anos finais da década de 1930 e no inicio dos 1940, criou-se 0 Museu do Estado da
Bahia® sob a curadoria de José Valladares. Segundo Anadelia Romo (2010), a instituicdo es-
teve no centro das discussBes sobre cultura na Era Vargas. Interessado nas relagBes étnicas
brasileiras, Valladares inovou ao montar diversas exposi¢oes enfatizando a importancia da cul-
tura afro-brasileira. Através desse museu, o governo baiano procurou destacar a cultura popular

baiana, fundamentado na heranca negra:

[...] 0 museu baiano punha em relevo a cultura popular em vez de grandes
figuras politicas e militares. E, em contraste com o enfoque do Museu Nacio-
nal, incluia a cultura afro-brasileira — e ndo apenas a cultura indigena — como
parte da histéria da Bahia. (ROMO, 2010, p. 118)

290 Museu do Estado da Bahia foi fundado por um decreto em 1918, mas seu organograma de funcionamento sé
foi produzido em 1922. Unica instituicdo mantida pelo governo na Era Vargas, 0 museu inaugurou sua galeria
propria, aberta ao publico, somente em 1931. O museu era destinado ao campo da histéria da Bahia e do Brasil
e inovou ao se prontificar a representar a sociedade em seus diversos segmentos e educar a populacdo adulta do
estado (ROMO, 2010).
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Anadelia Romo (2010) pressupde que essa atitude governamental de incluir a cultura
afro-brasileira em seus instrumentos oficiais de divulgacéo identitaria da Bahia, foi influéncia
direta do Il Congresso Afro-Brasileiro, realizado em Salvador em 1937. Entretanto, a Bahia
estava dividida quanto a forma de se representar. A autora nos informa que, a partir de 1942, o
Museu do Estado sofreu mudancas em funcao do jogo politico, e em pouco tempo passou aser
“um repositorio estatico da elite agucareira baiana”, concebendo a cultura colonial como algo

isento da participacdo de indigenas e negros.

4.2 0 CONSUMO DA ARTE MODERNA COM INSPIRACAO AFRO-BRASILEIRA

Na falta de exemplares da arte africana tradicional, os artistas modernos do Brasil ins-
piravam-se nos referenciais afro-brasileiros presentes no cotidiano nacional (GILIOLI, 2009;
MARIANO, 2005). Walter Mariano (2005) complementa esse raciocinio, declarando que os
modernistas baianos usaram com frequéncia a tematica afro-brasileira e tal atitude transmitia

um carater inovador:

N&o que isso significasse pouca coisa, ao contrario, numa sociedade dominada
por uma elite agraria, que era e é, composta por abismos sociais, 0 adentra-
mento em salBes burgueses do repertério simbolico popular, especialmente de
origem afro-brasileira, significou uma ruptura e tanto. [...] Uma empreitada
gue seguramente foi um dos fatores responsaveis pelo enorme sucesso de pu-
blico e de vendas desfrutado por essa geragdo, um sucesso ainda nao atingido
pelas geragdes sequintes. (MARIANO, 2005, p.57)

A exploracdo desse tipo de assunto pela arte moderna foi um fator decisivo para que a
contribuigéo afro-brasileira conseguisse se fazer presente no novo sistema de arte (BECHARA,
2007; LIMA, 2016; MARIANO, 2005).

Em 1949, ano do quarto centenario de Salvador, aconteceram diversas atividades come-
morativas, patrocinadas pelos governos municipal, estadual e federal, e pelos setores oficiais
da cultura e das artes visuais. A inauguracdo do | Saléo de Arte Moderna da Bahia naquele ano,
sob curadoria do musedlogo José Valladares, exps trabalhos da primeira geracdo de moder-
nistas do estado. José Valladares era professor de Estética na Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas da UFBA, desde 1944. Neste evento organizado pelo proeminente pesquisador das

artes, o publico conheceu trabalhos marcados pela questdao da origem negra do Pais, a partir de
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obras como as de Calasans Neto (1932-2006) e Juarez Paraiso, entre outros, imbuidos na at-
mosfera negro-brasileira. E isso teve importancia para as artes plasticas baianas, pois dissemi-
nava a ideia de modernidade e valorizava a cultura popular afrodescendente (MARIANO, 2005;
RUBINO, 2002; SILVA, P., 2010). A presenca negra nas artes visuais ganhava interesse oficial
do sistema da arte brasileira, representado pelas elites baianas, introduzindo a temética no meio
profissional da criacdo plastica (BARBOSA, J., 2009; MARIANO, 2005; MELO, 2003).

O critico de arte Méario Barata, que iniciava suas primeiras pesquisas sobre a arte de
origem negra no Rio de Janeiro e no exterior, palestrou no ciclo de conferéncias sobre a histéria
e critica da arte moderna na capital baiana. O evento integrou a programacéo oficial dos festejos
dos 400 anos de Salvador. As concepcBes de Mario municiaram a critica de arte local, bem
como estimularam debates do meio profissional da arte e cultura (MELO, 2003; RUBINO,
2002; SILVA, P., 2010).

Ainda no bojo das comemoracdes oficiais do aniversario da cidade, o Instituto Histérico
e Geografico da Bahia promoveu a exposi¢cdo Novos artistas baianos, em que estavam incluidos
os trabalhos do afro-brasileiro Rubem Valentim (RUBINO, 2002).

Em paralelo, crescia o interesse comercial em obras de artistas autodidatas pais afora. A
pesquisadora Maria Helena Freitas (2011) nos informa que o interesse em arte primitiva, naif
ou popular aumentou a partir da década de 1940, com a “revelacao” de artistas oriundos de
camadas mais pobres do meio rural e de periferias urbanas. Seus trabalhos apareceram em ex-
posicBes de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro. As duas capitais revezavam-se no destaque de novos
artistas primitivos. A autora também cita que a fundacéo dos Museus de Arte Moderna de Séo
Paulo (MASP), em 1948, e a do Museu de Arte Moderna de Rio de Janeiro (MAM/ RJ), em
1949, estimularam o aparecimento desse tipo de criador no meio profissional e comercial das
artes, pois sua proposta museal favorecia a disseminagdo daquele tipo de arte. E vélido destacar
que a inauguragéo da sede definitiva do MASP, em 1968, contou com uma exposi¢éo de cultura
popular chamada A m&o do homem brasileiro.

Segundo Maria Bueno (2005), até os anos 1950, havia poucas, porém frageis, institui-
c¢Oes oficiais no setor artistico-cultural brasileiro. A partir de 1944, no pos-guerra, percebeu-se

0 inicio da estruturagdo de um mercado interno de arte, pois

A perseguicao nazista & arte moderna despertara uma curiosidade especial pe-
las artes plésticas e uma valorizagdo da arte moderna como expressao do
mundo novo que se abria com os vitoriosos do conflito bélico. Ter uma obra
moderna na parede era compartilhar valores que estavam vencendo; era, tam-
bém, de certa maneira, sentir-se igualmente vitorioso. (BECHARA, 2007, p.
98)
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Para além dos motivos politicos norteadores da formacdo do gosto, lembramos que o
preco de obras de arte estrangeiras consagradas estava baixo devido as contingéncias da guerra
na Europa. Aproveitando-se da queda do mercado artistico internacional, colecionadores brasi-
leiros particulares adquiriram pecas importantes no meio da arte. E partir dessas cole¢des, 0s
primeiros museus de arte moderna foram criados no Pais (BECHARA, 2007; REINHEIMER,
2007; RUBINO, 2002).

A articulacéo das forcas da area artistica — ou ampliacéo e fortalecimento do sistema da
arte — buscava projegdes internacionais e “atualiza¢do” da arte local, tendo como parametro as
visualidades estrangeiras. O interessante € que a maioria dos agentes desse novo setor, Como 0S
galeristas e colecionadores, era estrangeira e recém-chegada ao Brasil. Isso também ocorria
entre os dirigentes dos museus e bienais, membros de uma nova burguesia industrial e do ramo
da comunicacdo. Mas os artistas e criticos eram nascidos no Brasil, ou antigos imigrantes (BU-
ENO, 2005).

Na década de 1950, a comercializacdo da arte surgiu com forca através de galerias es-
pecializadas, em cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo (BUENO, 2005). O setor, no entanto,
sO conseguiu se afirmar uma década depois, com o aparecimento de uma nova classe média,
mais estudada e com maior poder aquisitivo para investir em novos artistas (BECHARA, 2007).

As galerias ndo eram apenas intermediarias das vendas das obras. Eram bem mais que
isso: através do estabelecimento de relac6es sociais e institucionais, atuavam na legitimacéo e
profissionalizacao de artistas brasileiros. Influenciavam nos padrdes estéticos e nos valores ar-
tisticos a partir de suas decisbes acerca da circulacdo das obras de arte (BULHOES, 2007;
VALLADARES, 1988). O Rio de Janeiro sediou inicialmente esse tipo de iniciativa com a
instalacio de célebres galerias como a Bonino, a Relevo e a Petite Galerie (BULHOES, 2007).

A Petite Galerie foi a mais importante entre as galerias dessa época. O empreendimento
era uma mistura de loja de moveis, centro de reunides, antiquario e galeria de arte (BUENO,
2005; BULHOES, 2007). Um de seus marcos iniciais foi a exposi¢do do pintor “primitivo”
Pedro Paulo Leal (1894-1968), no ano de 1955. O sacerdote umbandista e pintor autodidata era
atraido pela tematica dos navios, naufragios, cotidiano religioso afro-brasileiro e universoboé-
mio carioca. O artista afro-brasileiro comercializava seus trabalhos nas ruas da capital federal
até ser “descoberto” pelo marchand romeno Jean Boghici, em 1953 (BULHOES, 2007). Pedro
Paulo Leal teve uma carreira internacional destacada a partir de entdo. Em 1957, a Petite Gale-
rie recebeu a primeira exposicdo individual de Agnaldo Manoel dos Santos (1926-1962)
(BOLSA DE ARTE, 2016a; BOLSA DE ARTE, 2016b).


http://www.bolsadearte.com/artistas/perfil/id/281/
http://www.bolsadearte.com/artistas/perfil/id/281/

120

O pesquisador Gabriel Bechara (2007) nos informa que fora do eixo Rio-S&o Paulo, a
galeria de maior destaque foi a Oxumaré, inaugurada em Salvador no inicio da década de 1950.
Importantes artistas nacionais e estrangeiros mostraram seus trabalhos no espago. Em seus onze
anos de existéncia (1950-1961), a primeira galeria comercial da capital baiana tornou-se mais
que um local de vendas: foi ponto de encontro e casa de artistas (afro-brasileiros) como Hansen
Bahia e Rubem Valentim, entre outros (MELO, 2003; MARIANO, 2005).

A Oxumaré se constituiu ainda em um espaco aberto para a arte popular — foi 1& que se
realizou a 12 Exposicao de Arte Popular. Em 1957, na ocasido da realizacao do Il Congresso
Brasileiro de Folclore®® em Salvador, a galeria realizou a megaexposicio: Na Oxumaré: Nés e
eles nas Artes. A exposicado de arte reuniu obras de 100 artistas modernos, inspiradas na cultura
popular (notadamente afro-brasileira). Naquela ocasido, Rubem Valentim fez criticas a arte mo-
derna baiana, denunciando que havia uma subordinacao dos profissionais da arte ao folclore e

ao turismo, como relata Bechara (2007):

Valentim criticava 0 comodismo da nova geracdo e a repeticdo de motivos
folcloricos, indicando que a nova pintura tinha um apelo de ordem formal sig-
nificativa. Ele advoga uma ampla liberdade artistica, sem a camisa de forca
do folclore. (BECHARA, 2007, p. 291)

A Galeria Oxumaré era mais uma integrante da nova paisagem cultural moderna de
Salvador, que ainda carecia de outros instrumentos modernizantes. Entdo, em 1959, José Val-
ladares sugeriu a criacdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM/BA) ao governo do es-
tado, que aceitou a proposta. No grupo inicial de trabalho montado para esse fim, encontravam-
se também Clarival do Prado Valladares e os artistas Mario Cravo e Carlos Bastos. A principal
referéncia inicial do trabalho de implantacdo do MAM/BA foi 0 modelo de museu empreendido
pelo Masp. A influéncia da experiéncia museal paulista se deu com a nomeacgéo de Assis Cha-
teaubriand, fundador do Masp, como membro integrante do coletivo dirigente do MAM / BA.
Entretanto, a indicagé@o da arquiteta italiana Lina Bo Bardi, colaboradora no projeto do museu
paulista, para assumir a responsabilidade da implantacdo de uma nova vertente museoldgica na

Bahia, inspirada na valorizagdo da “arte popular”, marcou o panorama das plasticas baianas

30 Durante o 111 Congresso Brasileiro de Folclore, o entdo presidente da repablica Juscelino Kubitscheck anunciou
a criacdo de um grupo de trabalho voltado para a preservacédo das artes populares do pais. A comissdo foi formada
por: Edison Carneiro (antropdlogo negro focado na cultura afro-brasileira), Renato Almeida (critico de arte),
Joaquim Ribeiro (folclorista) e o professor de musica, especialista em folclore musical e critico de arte, Rossini
Tavares Lima (RUBINO, 2008). No ano seguinte, foi criada a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro
(CDFB), vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura. A CDFB foi dirigida por Edison Carneiro entre 0s anos
1961-1964, quando foi demitido do cargo pelo regime militar (MENDONCA, 2008).
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(RUBINO, 2002).

O pesquisador Marcio Lima (2011) alerta que nesse periodo a Bahia desenvolveu um
mercado de consumo de objetos de arte popular, primitiva ou naif, de autoria dos afro-brasilei-
ros, voltada para o comércio turistico. Uma exploséo de artistas “ingénuos ou autodidatas” mo-
bilizou o comércio de arte naquelas décadas. As lojas que encomendavam essas pe¢as pagavam
precos modicos aos seus autores, como foi o caso de Jodo Alves (1906-1970).

Jodo foi empregado domeéstico, estivador, carregador de caminhdo antes de ganhar a
vida como engraxate e pintor autodidata. Era capoeirista e vestia-se frequentemente de branco.
O Dicionario Manuel Querino de Artes na Bahia (2014) nos informa que o artista usava mate-

riais de baixo custo na execucdo de seus trabalhos e

Por essas caracteristicas, de mistura artesanal de materiais baratos, por sua
reduzida condi¢do financeira, além de ser afrodescendente, somadas a ausén-
cia de instrucéo oficial ou académica sobre arte, que ele foi rotulado de ‘artista
primitivo’, termo que na época era bastante aceito pela ideia modernista da
busca pelo ‘bom selvagem’ e ‘pureza’ nas representagdes pictoricas [...].
(2014, s.p)

A relacdo entre os modernistas baianos e artistas populares como Jodo Alves contribuiu
para a configuracdo visual da arte moderna do periodo, segundo o referido Dicionario (2014).
Jodo Alves era proximo de intelectuais modernos como Jorge Amado, de quem recebeu o ape-
lido de “pintor da cidade”. As pinturas que executava expressavam a Bahia, suas riquezas ar-
quitetdnicas coloniais e contrastes sociais. Foi o primeiro artista a retratar a Lavagem do Bon-
fim, mas pintou ainda festejos juninos e carnavalescos, o candomblé, marinhas, paisagens, des-

tacando-se pela representacdo de casarios e igrejas.
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: \ \
Fonte: Lima (2011, p. 16)

O artista afro-brasileiro, “descoberto” pelo antropologo e fotografo Pierre Verger, teve
seu trabalho divulgado pelo critico e colecionador de arte Odorico Tavares. Suas obras integra-
ram acervos importantes como o do MAM/BA na gestdo de Lina Bo Bardi e 0 Museu de Arte
Negra, de Abdias Nascimento (DICIONARIO..., 2014). Jodo Alves participou de exposicoes
individuais e coletivas, além das bienais de arte locais, ao lado de nomes de artistas emergentes
nas artes visuais, como Emanoel Aradjo, que era artista estudante da Escola de Belas Artes da
UFBA (FIGURA 17). Celebrado pela critica de arte local, admirado por artistas modernos con-
sagrados, e pelos seus contemporaneos, Jodo Alves tinha aceitacdo no mercado turistico e entre
os colecionadores de artes visuais. Calcula-se que tenha produzido mais de 4 mil telas (BRITO,
1977; LIMA, 2011).
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Figura 17 — Matéria sobre Jodo Alves e Emanoel Aradjo em jornal baiano

[ GENARO DE CARVALWO: TAPLCEIRO .

Fonte: Muniz (1962)

Porém, assim como outros criadores autodidatas afro-brasileiros, precisou de interme-
diarios no comércio e na circulagdo de suas obras. Ainda que suas obras tenham sido comerci-
alizadas, o artista passou a vida em condi¢des financeiras precérias e faleceu na pobreza, mesmo
sendo um reconhecido “artista primitivo, ingénuo, naif ou popular” (LIMA, 2011). Apds sua
morte, a familia se desfez da Gltima tela que possuia para custear o funeral do artista. A vilva
de Jodo Alves denunciou a exploragdo que o artista sofrera de seus amigos (que eram intelec-
tuais, na maioria), pois eles adquiriam as pinturas a pregos irrisorios, e revendiam por valores
exorbitantes, segundo os familiares (BRITO, 1977).

A antropdloga Patricia Reinhemer (2007) reflete que a cultura e a arte populares podem
ser usadas de acordo com os interesses dos grupos que controlam instituicdes que as represen-
tam ou apresentam, a exemplo de galerias ou museus. Significa dizer que, apesar do consumo
da arte popular, o espago em que ela é mostrada pode servir para a reificacdo de ideias e men-
talidades a respeito do autor. Nés concordamos com a tedrica, pois ao analisar o periodo de
organizacao de um sistema das artes plasticas nacionais, notamos que o papel do artista afro-
brasileiro era limitado, conforme acrescenta Valladares (1988):

A maior frequéncia de oportunidades para artistas de cor ocorre quando estes
se identificam a determinado tipo de producédo, permitido e aplaudido pelo
publico consumidor. E esta permisséo e aplauso se referem a denominada arte
primitiva, situada em termos de docilidade, de poeticidade anddina, na dose
exata em que a pintura naif deve comportar-se no conjunto das colec¢fes ou
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das decoracdes de ambientes privados de aparente clima cultural.

Raros séo o0s artistas pretos e mesti¢os que se afirmam sob critério mais exi-
gente, pois se conformam as regras do jogo sobre sua producdo, que devera
ser ao gosto do consumidor. (VALLADARES, 1988, p. 285)

Quando o artista afro-brasileiro alcangcava sucesso no sistema da arte, sofria com a es-
tigmatizacdo de seu trabalho. Abrigado sob o rétulo de artista popular, naif ou primitivo, o
criador negro limitava sua atuacdo enquanto agente critico de seu préprio criar (NASCI-
MENTO, 2002; VALLADARES, 1988). Entdo, para que seu produto obtivesse retorno finan-
ceiro ou reconhecimento artistico, era preciso a intermediacao de intelectuais, que se instituiam
como legitimos conhecedores da arte (D’AVILA, 2009; VALLADARES, 1988).

Os agentes faziam pontes entre a ambiéncia do sistema de circulacdo das obras de arte
e as manifestac@es culturais afro-brasileiras; no entanto, os artistas continuavam a margem das
redes socialmente privilegiadas (D’AVILA, 2009). A pesquisadora Sally Price (1996) faz uma
interessante andlise da relacdo entre o conhecedor de arte e a sua antitese, a imagem do selva-
gem, primitivo. O primeiro transpira elegancia e politesse. Tem conhecimento académico e
autoridade para fazer avaliacGes criticas da obra de arte. O segundo ndo se veste bem. Dado a
atitudes e comportamentos sem requintes ou educacéo, o sujeito desvaloriza a obra de arte ge-
nuina, abandona as pecas. E um incompetente para definir a importancia de uma obra. Mas o
selvagem cria. E o conhecedor avalia. Mesmo ocupando territorios diferentes, ambos se encon-
tram no mercado da arte primitiva. Esse sujeito descrito como especialista e conhecedor pode
ser identificado como o nosso académico, pesquisador, filésofo, historiador ou critico de arte.
Eles exerceram (e ainda exercem) autoridade na construcéo de ideias sobre arte e artistas no
Brasil.

A sobrevivéncia econdmica dos artistas afro-brasileiros dependia do estabelecimento de
relacfes sociais, intelectuais e politicas de prestigio (VALLADARES, 1988). Mas era funda-
mental que o criador se instruisse, e a academia era uma ferramenta poderosa na determinacao
de posicdes na organizacao da sociedade. Eram poucos aqueles que tinham acesso ao ensino
superior (AMARAL, 2010). E os mesticos e negros figuravam como maioria absoluta da po-
pulacéo analfabeta (LIMA, 2011).

Thales de Azevedo (1996) fez uma andlise sobre os grupos de prestigio na cidade de
Salvador daquele momento, relatando que a discriminacéo racial adquiria intensidade diferente
em relagdo a cor da pele e ao estrato social do individuo. Pressupomos que, nesse periodo, 0
acesso a educacdo formal permitiu o reconhecimento de mais artistas de origem negra, desde

que instruidos oficialmente pela academia.
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O ingresso de alguns raros mesticos e negros na universidade, bem como o estabeleci-
mento de relacbes com a elite que frequentava os rarissimos espagos universitarios, e autoridade
que a instituicdo de ensino experimentava na sociedade da época, estimulou a afirmagéo de
trajetdrias profissionais destacadas no ambito nacional. Como produto de estudantes, docentes
ou frequentadores das oficinas de arte como as da Escola de Belas Artes da UFBA, a arte de
autoria dos afro-brasileiros foi criando meios capazes de ressoar na producgédo académica e cul-
tural do Brasil. Pontuamos que autores negros importantes para histdria da arte brasileira e bai-
ana conseguiram se fazer visiveis no sistema da arte, principalmente a partir dos anos 1960.

E valido ressaltar que a elite mandatéria brasileira tinha por caracteristica a necessidade
de uma aparéncia intelectualizada e culta. A arte era um setor que distinguia socialmente os
entendidos, independentemente de suas preferéncias estéticas (BECHARA, 2007; VALLADA-
RES, 1988). Apesar de que as tendéncias das artes visuais internacionais do momento eram a
abstracdo e o concretismo, o consumo de obras de arte no Brasil ndo era limitado apenas ao
campo erudito (BULHOES, 2007). Consumir arte incluia também reconhecer o valor da arte
dita primitiva, popular ou naif. I1sso ainda ajudava na manutencdo da imagem culta da parcela
restrita da populacdo do Pais que detinha poder econémico. A abertura para o artista afro-bra-

sileiro nesse sistema era minima, como relatamos anteriormente (VALLADARES, 1988).

4.3 A CRITICA ESPECIALIZADA EM ARTE DE ORIGEM NEGRA

Bianca Tinoco (2007) acentua a importancia da opinido da elite intelectual no sistema
da arte brasileira. Ela informa que até meados do seculo passado, os criticos publicavam textos
diariamente nos jornais de grande circulagéo nacional, emitindo sua opinido sobre o que consi-

deravam arte ou nao:

Até a década de 50, no Brasil, era o discurso do critico, aliado aos manifestos
dos artistas, que desvendava para um publico habituado ao naturalismo o sen-
tido de obras que, pela primeira vez na histdria, se afirmavam como totalmente
dissociadas da representagdo. Até aguele momento, o critico era a autoridade
que definia o que era ou ndo arte. (TINOCO, 2007, p. 644)

A missao dos criticos era traduzir ou formar o gosto do publico da arte visual. Segundo
Ana Maria Tavares Cavalcanti (2009), a critica de arte no Brasil sempre seguiu as tendéncias

internacionais. Contudo, a critica e a historia da nossa arte passaram a ser reescritas no século
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XX, valorizando as diferencas, desde 0 movimento modernista. Por isso, quando diversao e arte
tornaram-se bens de consumo no Pais (TINOCO, 2007), floresceram trabalhos dedicados aos
assuntos da arte popular brasileira.

Entre os especialistas da arte interessados nas diferencas culturais, havia Carlos Caval-
cante, jornalista, desenhista, docente universitario e critico carioca influente. Autor de impor-
tantes textos jornalisticos, catadlogos de exposicdes e colaboracdes textuais, além de obras lite-
rérias criticas sobre as artes plasticas nacionais, a saber: Arte e Sociedade (1966) e Como en-
tender a pintura moderna (1978); também contribuiu com o Dicionério de Artes Plasticas Bra-
sileiras, organizado por Roberto Pontual, em 1979. O teé6rico denunciava o0 etnocentrismo e o
elitismo naquele novo sistema das artes do Brasil (D’AVILA, 2009). Ao analisar o trabalho de

Heitor dos Prazeres, o critico sinalizou:

[...] nesse nosso pais polifonico, nossos modernos tocam quase sempre a flau-
tinha grega de trés notas do esteticismo dos estilistas parisienses, como diria
Siqueiros.

Por outro lado, europeizamo-nos também quanto ao papel que a pintura deve
desempenhar na vida social. Galerias esnobes, quadros custando artificial-
mente milhdes, artistas glorificados no colunismo social, em suma, uma pin-
tura cada vez mais de finalidades privadas e domésticas e ndo publicas, sem
repercussao social e portanto, educativa. (CAVALCANTI, 1961, s.p)

Segundo Patricia D’Avila (2009), o autor criticava a arte de Heitor entendendo-a como
uma arte autenticamente barbara e selvagem. Para o professor, os pintores primitivos ou “ingé-
nuos” (como preferia denominar) eram a principal fonte de originalidade e instrumento de li-
gacdo da intelectualidade com o que considerava popular nacional. Difundia a ideia de que a
arte infantil se assemelhava a dos pintores populares ou autodidatas, negros ou “selvagens”,
pois para Cavalcante tais expressdes eram originadas nos instintos primitivos (D’AVILA,
2009).

Em 1940, Carlos se junta com mais dois colegas criticos de arte para fundar o Instituto
Brasileiro de Historia da Arte. Eram Maria Barreto e Mario Barata (1921-2007), entdo com 19
anos de idade.

Mario Barata tornou-se historiador, jornalista, museo6logo, professor universitario e cri-
tico de arte de projecéo internacional. Em 1939, comecou a lecionar a disciplina Artes menores,
no Curso Superior de Museus oferecido pelo Museu Historico Nacional, no Rio de Janeiro.
Como bolsista do governo francés, participou dos encontros que culminaram com a fundacao
do International Council of Museums (ICOM), a entidade representativa das instituigdes muse-
oldgicas em @mbito internacional, em 1948. Foi autor de inimeros textos criticos, publicados
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em prestigiados jornais da época. Entre seus trabalhos, destacamos os textos: Conceito e Meto-
dologia das Artes Populares, publicado em 1949, e A escultura de origem negra no Brasil, de
1957, textos basilares para os interessados nas teméticas da arte popular (MEMORIAL MARIO
BARATA, 2016).

O autor construiu seus argumentos partindo de andlises de obras e colecfes privadas e
particulares, de dialogos com artistas e de visitas de exposicdes de arte moderna, terreiros de
religibes de matriz africana e mercados populares. Abordou a escultura de origem negra, atento
aos aspectos religiosos, comerciais e sociais daquele tipo de producdo. Seus estudos favorece-
ram o desenvolvimento desse campo critico sobre arte afro-brasileira (CONDURU, 2013).

Outro critico de arte reconhecido por seu interesse na presenca negra na arte do Brasil
foi o baiano José Valladares. Aos dezessete anos, em Recife (1934), desempenhou a funcgéo de
secretario do Primeiro Congresso Afro-brasileiro e correspondeu-se com intelectuais de diver-
S0s paises, convidando-os para o evento. A exposicdo de arte do Congresso também contribuiu
para sua formacdo no campo artistico. Essa participacao foi decisiva para sua atuacdo como
diretor do Museu do Estado da Bahia, em 1939, segundo Romo (2009). O muse6logo, jornalista
e professor universitario ainda divulgou a arte moderna em seu estado através da criacdo dos
SalBes de Arte Moderna da Bahia e da redagdo de crénicas no jornal Diario de Noticias, de
propriedade de Assis Chateaubriand — o fundador do Masp (em 1947) e dono do maior conglo-
merado de veiculo de comunicacéo do Pais a época (BARBOSA, J., 2009).

Entre suas publicacBes, destaca-se também o livro Artes maiores e artes menores
(1957), resultado de crénicas escritas entre 1951 e 1956. Além disso, foi um influente pensador
de museus, um gestor de instituices museoldgicas preocupado com o carater educativo e afir-
mativo da cultura afro-brasileira, algo inovador numa sociedade conservadora como a daquela
época. José foi um apoiador de muitos artistas e dos saldes de arte na Bahia, em que também
participaram diversos artistas afro-brasileiros (BARBOSA, J., 2009). Faleceu em 1959 e seu
legado foi continuado por intermédio do irmdo mais novo, Clarival do Prado Valladares.

Clarival do Prado Valladares foi um proficuo estudioso da arte de origem negra no Bra-
sil. Estudioso das artes do Nordeste, é o autor de trabalhos como Primitivos, genuinos e arcai-
cos (1966); Riscadores de Milagres: Um estudo sobre a arte genuina, em 1967; O Negro bra-
sileiro nas Artes Plasticas, em 1968; Iconologia africana no Brasil (1969); Sobre o comporta-
mento arcaico brasileiro nas artes populares, em 1974, e The Impact of African Culture on
Brazil (1976), entre outros escritos fundamentais para o entendimento da historia da arte naci-
onal e das artes afro-brasileiras.

Ja transformado em um importante e prestigiado pesquisador da arte afro-brasileira,
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Clarival chamou a atenc¢éo para situacao do profissional negro no meio artistico em um de seus
mais importantes trabalhos, o artigo O Negro brasileiro nas Artes Plasticas, publicado em 1968.
No estudo, o tedrico denunciou a elitizacdo no sistema da arte brasileira, em que as galerias,
por exemplo, estavam mais preocupadas com o prestigio social dos frequentadores e exposito-
res, do que com o comprometimento cultural das pessoas. Segundo ele, nesse meio 0s negros e
mesticos eram permitidos somente enquanto artistas primitivos. O pertencimento étnico, asso-
ciado & origem pobre do artista era o que atestaria a originalidade de sua obra.

Contemporaneo de Clarival do Prado Valladares foi Méario Pedrosa®! (1900-1981), outro
influente critico de arte brasileira da segunda metade do século XX. Colaborou com mais de
dez jornais impressos ao longo de sua vida e se definia como “arauto das vanguardas artisticas”.
Muito simpatico a abstracdo geomeétrica, ele defendia que essa corrente era originada na ma-
neira como a forma foi explorada pela arquitetura e pelo artesanato brasileiros (TINOCO,
2007). Em seu célebre artigo: Arte dos Caduceus, arte negra, artistas de hoje, de 1968, o critico
fez uma reflexdo sobre a relacdo dos artistas contemporaneos, do negro e o indigena caduceu.
Nessa comparacao, assinalou a participacdo do espectador na obra de arte como denominador
comum dos sujeitos estudados no artigo (PEDROSA, 2007).

Para o critico Méario Pedrosa, o artista primitivo priorizava a funcao coletiva de sua arte,
pois suas criacdes se completavam através do sentido que a sua coletividade original Ihe atri-
buia: “O artista primitivo cria um objeto “que participa”. O artista de hoje, com algo de um
desespero dentro dele, chama os outros a que deem participacdo ao seu objeto” (PEDROSA,
2007, p. 225). Segundo essa reflexdo, o circulo dos entendidos da arte ndo era suficiente para a
compreensdo da funcionalidade do objeto artistico, pois a criacdo solitaria desse sujeito estava
além do apelo estético da peca. A arte negra imputava a necessidade de compreensao e insercao
contextual, de participacdo do espectador. Esse viés foi incorporado pela arte contemporanea.

Politizado e atuante no pensamento politico de esquerda no Brasil, Mario desencantou-
se com as vanguardas e com o vazio politico de alguns estilos contemporaneos. Entdo propos
em 1978, a fundacdo do Museu das Origens, voltado para a exposicdo das raizes brasileiras. A
proposta foi inspirada nas experiéncias de valorizacdo cultural popular implementadas no Chile,
no governo de Salvador Allende. Essa atitude de propor um modelo de museu que valorizasse
a criacdo indigena e negra no Pais representou um ato de coragem e ousadia no meio da arte,

pois o regime militar ndo permitia tais posicionamentos (SANT’ANNA, 2009). O projeto do

31 Mério Pedrosa descendia de uma familia de usineiros no Pernambuco, que remontava as primeiras familias
brancas fundadoras da provincia pernambucana (SANT ANNA, 2009). Foi vice-presidente da Associagdo Inter-
nacional de Criticos de Arte (AICA) entre os anos de 1957 e 1970. Assumiu a direcdo da Bienal Internacional
de Arte de Sao Paulo em 1961, foi diretor do Museu de Arte de Séo Paulo entre 1961-1963 (TINOCO, 2007).
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Museu das Origens influencia o0 meio profissional da arte ainda hoje:

O conceito do Museu das Origens, proposta de Pedrosa para reagir ao niilismo
das vanguardas, vem de fato ordenando uma série de tomadas de posicao no
mundo da arte. O Museu Nacional de Belas Artes concretizou finalmente o
projeto em 1991 inaugurando a sala Mario Pedrosa, e em 2000 a ideia serviu
de inspiracdo para a formulacdo dos mddulos da mostra do Redescobrimento
— Brasil 500 anos. (SANT’ANNA, 2009, p.20)

Remarcamos, porém, que a apresentacdo dessa ideia de Mario Pedrosa aconteceu um
ano apos a realizagdo do II Festival Internacional de Arte e Cultura Negras (FESTAC’77), em
Lagos, na Nigéria. O evento mobilizou os setores profissionais de arte e defensores da cultura
negra, como os artistas afro-brasileiros e os militantes negros, gerando debates e manifestacdes
politicas pela afirmacéo da cultura afro-brasileira (NASCIMENTO, 2002).

Anos mais tarde, no centenario da Abolicdo da Escravatura, em 1988, a académica pau-
lista Aracy do Amaral (2010), em artigo do catalogo da Exposi¢do A mao afro-brasileira, inti-
tulado Um inventario necessario e algumas indagacdes: a busca da forma e da expressédo na
arte contemporanea, trouxe novamente a questao da auséncia de artistas negros a tona. A autora
continuou a questionar a diminuta presenca de negros no meio artistico nacional, exceto en-
quanto primitivos. Para ela, o negro ainda enfrentava obstaculos socioeconémicos que dificul-
tavam seu acesso e frequéncia nos estratos sociais mais prestigiados.

Concordamos com a reflexdo da autora, pois, apesar do cenario artistico contemporaneo
ser aparentemente mais favoravel ao negro, 0s estigmas e os preconceitos relacionados a arte

dos afro-brasileiros parecem ainda existir, pois

Heterogéneas e dispersas, embora aparecam com forga aqui e ali, as conexdes
estabelecidas com as culturas africanas e afro-brasileiras ndo chegam a cons-
tituir uma vertente especifica, nem um conjunto imediatamente destacdvel na
producdo de arte contemporanea no Brasil. (CONDURU, 2007, p.79)

A paulista Renata Santos (2004) concluiu, em sua pesquisa de mestrado em artes, que a
auséncia de artistas negros atualmente se da pela falta de informacédo, de acesso a arte como
area de conhecimento e a educacdo formal. Para a estudiosa, sobre os poucos negros que estdo
inseridos no circuito artistico, resta também o embate contra antigos esteredtipos. Dentro dessa
Otica, se o artista negro explora em seu trabalho a africanidade, é rotulado de artista afro-brasi-
leiro; caso sua criacdo ndo remonte a heranca da Africa, ele é visto como alguém sem autenti-

cidade, sem raizes.
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4.4 EVENTOS EMBLEMATICOS DA CULTURA E ARTE AFRO-BRASILEIRAS

O processo de institucionalizacéo das artes visuais de autoria e tematica afro-brasileiras
passou por episddios emblematicos que ajudaram a elaborar a imagem do artista e da arte afro-
brasileira. Destacamos o0s eventos mais influentes na elaboracéo de discursos sobre a criagdo
plastica negra, difundidos entre os intelectuais, artistas e ativistas da causa dos negros brasilei-
ros. Antes de abordarmos os referidos acontecimentos, ressaltamos que “[...] a exposi¢ao € um
processo de comunicacao relevante para a ativacao da histéria e da critica de arte, na medida
em que produz, transmite e articula um corpo de informacdes, seguindo os objetivos de cura-
dores e de instituigdes culturais” (GONCALVES, 2008, p. 49). Por isso, entendemos que os
Congressos Afro-brasileiros e os festivais mundiais de arte e cultura negra, contribuiram para
a divulgacdo de concepcdes acerca da arte de origem negra e do artista afro-brasileiro. Tais
encontros reservaram momentos especiais para as artes plasticas de origem negra através da
organizacao de mostras de arte. Essas atividades reuniram um publico especializado, formador
de opinido e influente nos rumos da cultura e da politica brasileiras.

Dos dois Congressos Afro-brasileiros (Recife, 1934 e Salvador, 1937) participaram
prestigiados nomes da cultura nacional, bem como renomados pesquisadores da area da saude,
politicos, religiosos, militantes negros, estudantes e artistas. Os certames sdo um marco na An-
tropologia Brasileira, dada a sua importancia para o estabelecimento do campo de estudos sobre
0 negro e a antropologia no Pais (PAZ, 2007).

As artes de origem negra eram estudadas inicialmente em areas distintas, como amedi-
cina. Os estudos sobre o negro foram motivados, sobretudo, nessa ultima area, que partiu inici-
almente da andlise da cultura material negra para justificar teorias “cientificas” de inferioridade
racial do século XIX. Apods a desmistificacdo de tais ideias, os intelectuais comegaram a asso-
ciar a contribuicdo negra a cultura nacional de modo positivo. A realizacdo do Congresso Afro-
brasileiro foi uma tentativa de atualizagdo do meio cientifico em relagéo as premissas de anali-
ses da presenca negra na sociedade nacional.

O Primeiro Congresso dedicou uma sessdo especial sobre a arte afro-brasileira
(FREYRE, 1937), mas ndo identificamos a ocorréncia de nada relativo as artes visuais na se-
gunda edicdo do encontro, em 1937, na cidade de Salvador. Contudo, observamos que os paréa-
metros que definiram a producdo visual afro-brasileira em 1934, refletiram-se no meio das artes

visuais nos anos seguintes. Esse quadro se alterou depois dos festivais mundiais de arte negra,
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na Africa.

O | Festival Mundial de Artes Negras aconteceu no Senegal e reuniu personalidades de
todo o mundo, voltados para uma reflexdo afirmativa sobre o papel da Africa no mundo. Cen-
trado em ac¢0es artisticas e culturais, o evento propiciou diversas atividades realizadas por agen-
tes africanos e de outros continentes. Houve ainda debates e exposicoes de arte tradicional afri-
cana e de arte contemporanea (FICQUET; GALLIMARDET, 2009). O Brasil, por intermédio
do governo federal, enviou uma delegacéo de artistas para representar a arte afro-brasileira. O
mesmo aconteceu durante sua segunda versdo (FESTAC 77), em Lagos (Nigéria), quase onze
anos depois. A delegacéo de brasileiros foi maior e maior também fora a mobilizacéo entre os
setores da cultura e negritude no Brasil.

O I Fesman e FESTAC’77 alteraram a paisagem cultural das na¢des africanas indepen-
dentes da colonizagdo europeia, mas ainda sdo uma lacuna na historia da politica e da cultura
desses paises. Apesar disso, 0 assunto ndo atraiu suficientemente pesquisadores académicos
(FICQUET; GALLIMARDET, 2009; VINCENT, 2015). Segundo o francés Cédric Vincent
(2015), os eventos ndo foram apenas modestos festivais ou:

[...] ‘simples’ événements culturels et artistiques. Véritables nceuds, disposi-
tifs relationnels et représentationnels, ils se trouvent au cceur de mouvements
qui ont eu un impact fondamental, a travers le monde, sur la structuration
d’Etats-nations et d’imaginaires politiques en devenir. (VINCENT, 2015)%

Os encontros integram um conjunto de a¢Ges promovidas por um movimento politico
de amplitude internacional: o pan-africanismo, formado por intelectuais e artistas negros dis-
persos em varios paises no inicio do século XX. Apreendemos o pan-africanismo segundo a

definicdo dos filésofos nigerianos Babasehinde Augustine Ademuleya e Michael Olusegun Fa-

juyigbe:

Pan Africanism is here perceived as ideologies centred on Africanity and Afri-
cans be it within the continent or as found in other continents. It deals with the
questions of African dignity, African identity, and African renaissance, and
cannot be divulged from its (racial) equality content, and in colonialism, in-
dependence and power structure. It is a belief that African peoples, both on
the continent and in the Diaspora, share not merely a common history, but a
common destiny. (ADEMULEYA; FAJUYIGBE, 2015, p. 23)%

321...] ‘simples’ eventos culturais e artisticos. Verdadeiros nds, dispositivos relacionais e representacionais, eles
estiveram no centro do movimento que impactou fundamentalmente, através do mundo, sobre a estruturagdo dos
estados-nacao e dos imaginarios politicos que viriam depois (traducéo nossa).

33 pan-africanismo é aqui entendido como um conjunto de ideologias centradas na africanidade e os africanos e
nos africanos de dentro do continente ou que se encontram fora da Africa. Ele lida com as questdes da dignidade
africana, da identidade Africana, e do renascimento africano, e ndo podem ser dicutidas partindo de um discurso
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O nome emblematico do Pan-africanismo € o de Cheik Anta Diop, historiador senegalés
que conseguiu demonstrar um novo paradigma da historiografia atrelado as suas teorias politi-
cas de afirmacédo negra. O académico organizava seus estudos em dois vieses, premissas para a
compreenséo da Antiguidade Classica: a importancia da Africa como bergco do mundo e a ne-
cessidade de unido dos negros desse continente (BARBOSA, M., 2015). Por outro lado, o pen-
samento pan-africanista instigou a organizacdo politica de jovens nacional e internacional-
mente, combatendo a discriminacéo racial e lutando pela independéncia de nagdes africanas.
No século passado, movimentos sociais negros ao redor do mundo foram inspirados principal-
mente por aquelas ideias.

Para o professor Muyratan A. Barbosa (2015), os pan-africanistas pleiteavam viver
numa sociedade livre de racismo contra os negros. O pan-africanismo agregava outras articula-
¢cdes, como o movimento intelectual de literatos, artistas plasticos e poetas francéfonos, cha-
mado “Negritude”. A Negritude tinha como meta afirmar a contribui¢do negra para a cultura
universal. Sua sede em Paris ficou renomada nos anos 1950 e uma de suas realizagdes foi a
criagdo da “Sociedade Africana de Cultura”, tendo também langado o periédico Présence Afri-
caine. As reflexdes do grupo inspiraram as discussdes da militancia negra brasileira, como o
Teatro Experimental do Negro (NASCIMENTO, 1968).

Através da realizacdo de congressos, conferéncias e festivais, 0 grupo pan-africanista
amadureceu e expandiu suas experiéncias e mentalidades pelo mundo. No Brasil, o militante
negro Abdias do Nascimento foi o intelectual negro latino-americano que conseguiu difundir
os fundamentos do pan-africanismo, aproximando-se do movimento nos anos 1960. O ativista
denunciou a inexisténcia da democracia racial brasileira em nivel internacional, o que foi con-
siderado uma afronta aos regimes totalitarios vigentes no Pais.

A Negritude foi a base principal sobre a qual se assentou a realizacdo dos festivais cita-
dos, que se preocupavam também com a valorizagdo da estética negra nas artes e cultura em
todo o planeta (NASCIMENTO, 2002). A realizacao de tais mostras ampliou o debate sobre a

questdo cultural do negro em diversas direcOes, pois se transformaram em

Lieux de concertation et de médiation entre créateurs et décideurs d’une part
et audiences d’une grande hétérogénéité d’autre part, ils ont été des caisses de
résonance diffusant dans I’espace public des idées précédemment réservées

de igualdade (racial) do colonialismo, da independéncia e da estrutura de poder. E uma crenca de que 0S povos
africanos, tanto no continente e na diaspora, ndo partilham simplesmente uma histéria comum, mas de um destino
comum. (tradugdo nossa)
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aux élites. (VINCENT, 2015)*

Uma vez que a arte e a culturaforam as chaves de compreensao dos festivais africanos,
a participacdo de artistas brasileiros abriu precedentes para um amplo debate interno sobre a
condicdo das artes de origem negra no Pais. Tal questdo foi partilhada e abordada diversifica-
damente pelos poderes pablicos, ativistas politicos e demais agentes do sistema da arte - artistas,
galeristas, criticos, museologos, entre outros (CLEVELAND, 2012; NASCIMENTO, 2002).

Entendemos que nos dois conclaves a producéo visual afrodescendente foi apresentada
e problematizada de acordo com as visdes da época de cada evento. Ambos 0s momentos con-
taram com diferentes artistas afro-brasileiros. Os constructos identitarios oriundos desse con-
texto da arte acompanharam e influenciaram as geragdes seguintes de artistas visuais. A criacao
plastica negra nacional do final do século XX redesenhou sua posicao no sistema da arte local
e estrangeiro (SALUM, 2004). Esse processo de afirmacdo negra na arte foi elemento determi-
nante de obras e empreendimentos culturais, experimentados por artistas contemporaneos,

como Ayrson Heréclito.

4.4.1 O primeiro congresso afro-brasileiro

O Primeiro Congresso Afro-Brasileiro realizou-se em Recife, de 11 a 16 de novembro
de 1934. A realizagdo de um encontro daquele porte ndo poderia se dar em qualquer lugar, pois
o0 deslocamento de grandes distancias ndo era tarefa simples; dava-se principalmente por trens
e navios. A estrutura da capital pernambucana garantia uma melhor mobilidade, pois possuia
linha férrea ligando outras capitais ao seu porto. A cidade era um importante centro regional,
importador e exportador de mercadorias e ideias no inicio do seculo XX. A imprensa do Per-
nambuco era ativa e influente em todo o Pais. Em Recife havia instituigdes tradicionais de en-
sino como a Escola de Medicina e Engenharia, a Faculdade de Direito e o Instituto Arqueol6-
gico, Historico e Geografico de Pernambuco. Enfim, o prestigio intelectual, politico e econ6-

mico da cidade de Recife justificou a escolha do local da reunido (DIMITROV, 2013).

34 Lugares de articulagdo e mediacéo entre os criadores e os tomadores de decisdo, por um lado, e audiéncias de
grande heterogeneidade, por outro lado. Eles eram como caixas de ressonancia difundindo no espaco publico as
ideias anteriormente reservadas as elites (traducdo nossa).
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Figura 18 - llustracéo de Cicero Dias para cartdo postal do
1° Congresso Afro-Brasileiro

TCONCRESSO
AFRO-BRASILERRO

; HNO DE 1q3L| |

Fonte: Ramos (1988, p.1)

A ideia do Congresso partiu do antropélogo pernambucano Gilberto Freyre®, empol-
gado com as discussdes de seu livro publicado em 1933, o Casa Grande e Senzala®. O evento,
voltado para aglutinar trabalhos e reflexdes sobre o negro na sociedade brasileira, despertou o
interesse entre intelectuais estrangeiros e brasileiros e entre os militantes negros. Nesse espaco,
pretendia-se abordar a presenca negra de uma nova maneira: reconhecendo positivamente sua
participacao na formacao do Brasil.

Como ja dissemos, o Primeiro Congresso ocupou um importante lugar nos estudos sobre
0 negro. Os trabalhos divulgados durante o evento rivalizavam com o pensamento cientifico
anterior, que valorizava o embranquecimento e se baseava exclusivamente na ideia de degene-

racdo. Suas atividades permitiram a troca de ideias e debates sobre a influéncia negra nasocie-

% Gilberto Freyre (1900-1987), intelectual pernambucano, formou-se em Artes, na Universidade de Waco, e em
Ciéncias Sociais, na Universidade de Columbia, ambas nos Estados Unidos. Contribuiu com as Ciéncias Sociais
do Brasil, sobretudo a Antropologia, trazendo nova forma de analise. Dirigiu o primeiro curso de Antropologia
Social e Cultural da América Latina, na Universidade do Distrito Federal.

3% A publicacdo do livro Casa Grande e Senzala, em 1933, teve grande repercussdo. A obra é uma referéncia para
as Ciéncias Sociais brasileiras, principalmente no que se refere a questéo do negro na formag&o nacional.
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dade brasileira, estudos sobre a historiografia da escraviddo no Brasil, saide mental, mestica-
gem, religiosidade e arte. Naquele contexto, se reverberavam percepc¢des sobre a identidade
nacional e o lugar do negro nesse constructo social (PAZ, 2007; SKOLAUDE, 2014).

O fato de o evento reservar um espaco nobre para as artes visuais afro-brasileiras foi
inédito, pois a tematica ndo era explorada pelos intelectuais interessados sobre o negro brasi-
leiro (ARAUJO, E., 2010; MUNANGA, 2000). Essa atividade do congresso transmitiu avisio
daquele grupo sobre a arte de origem negra porque uma exposi¢do € ““ [...] uma apresentagdo
intencional, onde se produz, se transmite e se articula uma informagé&o sobre arte, com objetivos
determinados que tém sua relagdo com um determinado momento do saber” (GONCALVES,
2008, p.47). O saldo de arte traduziu também a concepcao acerca do artista afro-brasileiro.

A questdo racial era o ponto fulcral das pesquisas sobre identidade nacional. E muitos
se dedicavam a estudar as manifesta¢6es culturais negras para compreenderem o desenho iden-
titario do Brasil (PAZ, 2005). Mesmo criticado, 0 Congresso Afro-Brasileiro conseguiu con-
centrar trabalhos, que, apresentados, tornaram-se referéncias, estimulando a continuidade de
estudos nesse campo, ainda que alguns fossem produzidos motivados por hip6teses de negacdo
das ideias iniciais a respeito da presenca negra no Pais (PAZ, 2007).

O encontro foi inovador para época porque integrou perspectivas académicas e popula-
res. Reuniu académicos, analfabetos, liderancas religiosas de matriz africana, liderancas politi-
cas negras, gestores publicos, estudantes, cozinheiras e artistas. 1sso provocou reacdes tanto da
imprensa, que acusou 0s participantes e organizadores de serem comunistas; tanto dos militan-
tes negros, que desejavam uma discussd@o mais preocupada com a insercdo social do negro
(SKOLAUDE, 2014).

Além de receber apoio de intelectuais e imprensa nacional e internacional, o encontro
foi apoiado por entidades como a Frente Negra Brasileira (FNB), a Mocidade Negra Paulista e
a Frente Negra Pelotense®’. Participaram também os escritores modernistas José Lins do Rego,
Maéario de Andrade e Jorge Amado; o folclorista Camara Cascudo, os antropologos Edison Car-
neiro e Arthur Ramos. L4 estiveram ainda, outras liderancas que depois fundaram a Frente Ne-
gra Pernambucana, em 1936 (GOMES, 2008). Babalorixas integraram a programacao, reali-
zando cerimdnias em seus terreiros como parte das atividades do congresso. Promoveram jan-

tares com comidas afro-brasileiras e apresentacao de toadas de Xang0, sob regéncia do maestro

37 A Frente Negra Pelotense foi fundada em 1933, na cidade de Pelotas (Rio Grande do Sul). Entre seus lideres,
estava Miguel de Barros, o redator do Jornal A Alvorada, conhecido como “o mulato”. Representante da FNP
no 1° Congresso Afro-Brasileiro, Miguel demonstrou grande capacidade de articulagdo politica, contribuindo
para a criacdo da Frente Negra Pernambucana, proferindo um dos dois discursos de encerramento do Congresso
(SKOLAUDE, 2013).
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Ernani Braga, além de exposicédo de arte afro-brasileira.

Segundo as pesquisas de Clilton Paz (2007), uma das queixas ao Congresso foi a ausén-
cia de reflexdo sobre a condi¢éo social dos negros no Brasil pés-Abolicdo. Alguns esperavam
0 debate mais centrado na integragédo social e econdmica, a exemplo dos militantes: o paulista
José Correia Leite, dissidente da FNB e fundador da Frente Negra Socialista (1940); e do etn6-
logo baiano Edison Carneiro, organizador do 2°. Congresso Afro-Brasileiro, que se realizaria
em Salvador (1937).

O encontro sofreu a acusacdo de fazer ecoar em seu interior “os desdobramentos das
ideias freyreanas assumidas em ‘Casa Grande e Senzala’ e consequentemente ao ‘mito da de-
mocracia racial’” (SKOLAUDE, 2014, p. 1). Porém, privilegiou a afirmacédo da presenca negra
na sociedade no aspecto cultural.

O Congresso também produziu e difundiu seu conceito de arte afro-brasileira, que re-
percutiu por muito tempo entre os tedricos e profissionais da arte e da cultura afro-brasileira.
Relembramos que até as primeiras décadas do século passado, o principal meio de se exercitar
a critica de arte era a impressa escrita (GONCALVES, 2008). O discurso sobre arte no Con-
gresso foi materializado no seu saldo de arte, inscrito na segdo Folclore/Arte, presidida por
Rodrigues de Carvalho, um colunista do Jornal Pequeno, de Recife (FREYRE, 1937). Contudo,
nossas pesquisas ndo identificaram a existéncia de um catalogo da exposicdo ou lista com as
pecas expostas. Partindo do pressuposto de que a exposicao “nao so6 faz as obras falarem, mas
fala das obras, sobre elas, da arte” (GONCALVES, 2008, p.50), buscamos entender alguns tra-
cos daquele contexto através do levantamento bibliografico. Isso nos permitiu obter informa-
¢Oes sobre a concepcdo e a organizacao do evento, bem como saber um pouco sobre osartistas

participantes do Primeiro Congresso Afro-brasileiro.

4.4.1.1 O Salédo de Arte do Congresso Afro-Brasileiro

O Salédo de Arte do Congresso reuniu exposicoes artisticas afro-brasileiras no saldo no-
bre do Teatro Santa Isabel, em 11 de novembro, as 15 horas. O inspetor geral de ensino do
Ministério da Educacdo, Nobrega da Cunha, foi quem inaugurou a mostra solenemente (PAZ,
2007; SKOLAUDE, 2014).
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A exibicdo das obras foi organizada sob a direcdo do artista plastico pernambucano Ci-
cero Dias, pintor modernista e amigo de Freyre, ilustrador de Casa Grande e Senzala. O pintor
teve ajuda de: Clarival do Prado Valladares, ainda estudante de medicina, amigo de Freyre;
Jarbas Pernambucano, médico e primo do mentor do encontro; Albertina de Fleury, rainha de
maracatu (PAZ, 2007).

Segundo Luis Jardim (1934), artista plastico e jornalista, o saldo de artes plasticas do
conclave dividiu-se em duas partes. Uma consagrada as pinturas, particularmente aos trabalhos

modernistas, como informa Gilberto Freyre:

Para essa exposicdo mandaram trabalhos — desenhos de negros, pinturas de
mulatas, estudos de bahianas — alguns dos maiores pintores brasileiros: Lasar
Segall, Portinari, Noémia, Di Cavalcanti, Santa Rosa, sem falar nos mestres
de casa, 0 admiravel grupo do Recife: Cicero Dias, Luis Jardim, Manoel Ban-
deira. Infelizmente extraviaram-se os desenhos de turbantes e chalés de mula-
tas e negras brasileiras que Cicero Dias tracara a nosso pedido e que deveriam
aparecer nesse volume. (FREYRE, 1937, p.350)

A outra parte da mostra foi dedicada a arte “popular”, em que era possivel encontrar
“brinquedos de louga vidrada, bonecos, enfeites de muita cor” (JARDIM, 1934). Todo esse
material foi adquirido com recursos da arrecadacdo do congresso, que constituiu tal acervo
através da “compra de objectos de arte afro-brasileira — bichos de barro e de pau, cachimbos,
figas, estandartes e bonecas de maracatu” (FREYRE, 1937, p.350). E bom lembrar que a até
aquele momento, a religiosidade era o ponto de partida para quem se interessasse na tematica
artistica afro-brasileira e a inclusdo de objetos ndo sagrados nessa mostra traduzia certa ampli-
acao do conceito.

A maior parte dos expositores transitava em torno do idealizador do encontro, o antro-
pologo Gilberto Freyre (PAZ, 2007), intelectual que também atuou como critico de arte. Em
alguns de seus artigos, encontramos queixas quanto a falta de representacdo do homem e das
paisagens do Nordeste nas pinturas brasileiras. Filho de uma familia tradicional e abastada, era
defensor de uma arte mais conectada com as cores do Nordeste. Em um de seus célebres artigos:
Algumas notas sobre a pintura no Nordeste do Brasil, de 1925 (DINIZ; HEITOR, 2010), Freyre
questiona a falta de registro visual de cenas e personagens tdo comuns no Brasil da cana-de-
acucar, a ndao exploracdo artistica da plasticidade do cotidiano do negro escravizado. Advogava

por uma arte que demonstrasse as caracteristicas locais:

Nossos pintores tém vivido alheios a paisagem, que 0s desorienta semduvida
pela dessemelhanca de cor e de luz da europeia em cujo contato sua técnica se
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oficializa languemente. E ddo ideia de uns como castrati, incapazes de fecun-
dar os ricos assuntos que se oferecem, virgens e nus, tanto aos pintores como
aos escritores de tendéncias pictoricas. Ainda ndo apareceu pintor com a co-
ragem, as tintas, o ritmo épico, a bravura de traco capazes de interpretar a
paisagem do Nordeste, nos seus contrastes de verticalidade — a da palmeira, a
do visgueiro, a do mamoeiro — e de volUpias rasteiras — a do cajueiro, a do
mangue, a da jitirana. (FREYRE, p. 56 apud DINIZ; HEITOR, 2010)

Entdo, criou-se a expectativa de responder & angustia freyreana com exposicéo de arte
do congresso. Luis Jardim, responsavel pela cobertura na imprensa local, estava bastante oti-

mista com o papel do Congresso para 0 mundo artistico:

O Congresso particularmente para a arte tera uma significacdo extraordinaria:
sera talvez a base da arte brasileira do Norte, pura, clara viva e a0 mesmo
tempo mysteriosa, como era por exemplo o ‘efum’, cerimonia religiosa afri-
cana em cuja decoragdo entravam de preferéncia essas cores: 0 azul, obranco
e 0 vermelho. (JARDIM, 1934)

A forca das ideias de Freyre atraira muitos admiradores e fortalecia um discurso regio-
nalista. Nesse raciocinio, tratar do regional nas artes, enfatizando as culturas populares, signi-
ficava retratar aspectos da presenca negra na sociedade pernambucana. O prestigio social de
Gilberto Freyre abria também muitas portas para o campo profissional dos artistas, muitos dos
quais encontravam no trabalho com a imprensa um meio de sobrevivéncia (DIMITROV, 2013).
Nessa conjuntura prosseguia Luis Jardim (ilustrador e colunista), em seu artigo: A exposicao de
pintura no 1°. Congresso Afro-Brasileiro, impresso no Diério de Pernambuco de 10 de novem-
bro de 1934, dissertando sobre a importancia da cor enquanto maior contribuicdo negra para a

arte brasileira:

O que talvez fique para sempre como influéncia do negro na arte brasileira é
a cor. A cor da sua predileccdo, que é a cor bonita dos trépicos: o encarnado,
0 azul, o branco puro, o amarelo e o preto. Cores sem misturas com nuances
cinzentas, com fumacas ou névoas tdo ao gosto dos pintores nobres que cur-
sama Europa. O pintor que tiver de se afirmar definitivamente na vida artistica
brasileira, pelo menos na do Norte, sera o pintor dessas cores. (JARDIM,
1934)

Os artistas selecionados para o saldo de artes visuais do Primeiro Congresso Afro-Bra-
sileiro reinterpretaram, a seu modo, as populacGes negras no Brasil. Mas entendemos que havia
hierarquia entre eles. Os pintores escolhidos foram os modernistas, pertencentes ao grupo na-
cional ou ao regional. Quanto aos outros, responsaveis pela producao dos “objetos de artesa-

nato” (RAMOS, 1988), a autoria dos trabalhos apresentados sequer foi registrada.
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4.4.1.2 Artistas

De acordo com Eduardo Dimitrov (2013), no inicio do século XX, a relacdo centro-
periferia da arte comecava a se redesenhar com o novo cenario econdmico e cultural brasileiro,
fortalecendo uma rede de profissionais da arte na regido sudeste. No topo da pirdmide estavam
os artistas modernistas originais do sul brasileiro. Em nivel local, os artistas modernos com
formacdo académica no Pais ou no exterior, oriundos de familias tradicionais e endinheiradas,
ocupavam as posicoes sociais privilegiadas. Sua rede de relacdes se constituia de elementos da
elite nordestina, enriquecida com a exploracdo da mao-de-obra escrava. Na posicéo inferior,
encontravam-se 0S outros artistas: 0s mesticos ou 0s negros, quase sempre autodidatas. Dimi-
trov (2013) destaca que, a0 mesmo tempo, 0s modernistas pernambucanos, chamados de regi-
onalistas, eram apresentados por seus pares no sul do Brasil como pintores primitivistas.

O paradoxo é que, ao ser exposta ao lado dos consagrados artistas modernos do sul do
Pais, a arte (moderna) regional e a arte dos negros eram legitimadas no meio artistico. A auten-
ticidade e o status de obra-prima sdo qualidades reclamadas pela arte moderna (PRICE, 2000).
Portanto, ao reconhecer caracteristicas modernistas nessa producao, o publico associava imedi-
atamente a ideia de originalidade. Sally Price nos explica que “...boa parte da admiragdo popu-
lar pela arte primitiva baseia-se em associagdes e caracteristicas que atrairam nosso interesse
pela primeira vez através de artistas ocidentais do século XX (PRICE, 2000, p.138-139).

A representacéo racial da nacdo (tema comum entre 0s modernistas) ndo era imparcial.
Os negros e indigenas brasileiros eram representados como “tipos”, coletividade; e raramente
possuiam nome ou sobrenome. Suas imagens estavam associadas a natureza, na qual cores e
formas de segundo plano transmitiam a ideia de “selvagens ou primitivos”. Enquanto isso, os
brancos eram retratados de modo diferente, com fundos neutros ou com elementos ligados a
modernidade e a civilizacdo (GILIOLI, 2009).

N&o temos como listar obras apresentadas na mostra, pois nossa pesquisa néo localizou
nenhum documento com a lista de todas as pecas e seus respectivos autores. Contudo, ao con-
sultarmos os livros em que foram publicados os trabalhos apresentados no Congresso, percebe-
mos que algumas imagens foram utilizadas para a ilustracdo de textos. Nao podemos afirmar
se elas integraram ou ndo o saldo de arte, embora, certamente, fizessem parte do gosto estético

dos organizadores e participantes do encontro.
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Figura 19 - PORTINARI, C. O mestico. 1934. Oleo sobre tela, de 81 cm X 64cm.
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo

Fonte: Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (2015). Disponivel
em: <www.pinacoteca.org.br>

Na pagina 331 do livro Novos Estudos Brasileiros, organizado por Freyre (1937), en-
contramos a reproducdo da pintura O Mestico, de Candido Portinari (FIGURA 19). Um pouco
mais a frente, localizamos a obra Preto na Enxada (FIGURA 20), mais tarde batizada como
Lavrador (HILL, 2008), ilustrando um “tipo” nacional: o trabalhador mestico (FREYRE, 1935,
p. 337). Esses dois trabalhos sdo emblematicos da trajetoria artistica do pintor modernista, além

de serem referenciais na arte brasileira.


http://www.pinacoteca.org.br/
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Figura 20 - PORTINARI, C. Lavrador. 1934. Oleo sobre tela, 100 cm x 81 cm. MASP

v e

]

A Y
Fonte: Pinacoteca do Estado de Séo Paulo. Disponivel em:
<http://www.pinacoteca.org.br>.

As duas telas integraram, em dezembro de 1934, a primeira exposi¢éo individual de
Portinari, em Sdo Paulo (HILL, 2008). Ndo sabemos se foram expostas no Congresso, mas 0
espaco de tempo entre o Congresso em Recife e a exposicdo individual de Portinari foi muito
curto. Do encontro no Pernambuco até a exposicao de Séo Paulo levou apenas um més, periodo
relativamente pequeno para a preparacdo de uma obra de arte.

Segundo a tese de doutorado em Artes de Marcos César Hill (2008), O Mestico repre-
senta um pensamento nacional da epoca, em que se refletia a identidade nacional e a presenca
negra. Portinari vinha de um contexto rural como filho de imigrantes italianos, o que o diferia
de outros modernistas, como Tarsila do Amaral e Emiliano Di Cavalcante, descendentes diretos
de senhores de escravos. O pintor ndo tinha uma visao tdo romantica, nem saudosista da vida
dos trabalhadores no campo. O artista parece preocupado em enfatizar a forca redentora do

trabalho em seus quadros, conectando-o0s as questdes sociais.


http://www.pinacoteca.org.br/
http://www.pinacoteca.org.br/
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As pinturas citadas foram essenciais para afirmar a linguagem plastica de Candido Por-
tinari, registrando a fase em que seu trabalho se destaca pelo agigantamento das maos e pés, da
ligagdo do homem a terra e da representacdo do que é ser brasileiro (GILIOLI, 2009; HILL,
2008).

Figura 21 - Negros Dangando, ilustracéo de Lasar Segall

Fonte: Ramos (1988)

Em outro livro de trabalhos, organizado por Arthur Ramos (1988), identificamos gra-
vuras de Lasar Segall (FIGURA 21) e Santa Rosa (FIGURA 22). Lasar Segall (1891-1957)
nasceu na Lituania e estudou artes na Alemanha. Veio ao Brasil pela primeira vez em 1913,
quando realizou uma importante exposicdo com obras impressionistas e realistas. Mudou-se
definitivamente para o Pais dez anos depois, quando ja havia se aproximado das vanguardas
artisticas da época. Aqui, sua producdo incorporou o debate modernista. A brasilidade tornou-

se um aspecto frequente em suas criagdes e o “exdtico” do Pais foi o negro. Inspirou-se em
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paisagens e negros campesinos, representando-os como integrados a natureza e mesticagem
tropical (GILIOLI, 2009).

Figura 22 - Cabeca de Preto Brasileiro, ilustragdo de Santa Rosa
PR

Fonte: Ramos (1988)

Tomas Santa Rosa (1909-1956) ilustrou importantes obras literarias modernistas, a
exemplo de Caetés (1933) e Vidas Secas (1938), de Graciliano Ramos; Cacau, de Jorge Amado
(1937) e Macunaima, de Mario de Andrade (1939), entre outros. Inovou enquanto programador
visual, ousando em composicao basica de desenho. Porém, seu trabalho conquistou maior des-
taque como um dos mais importantes cendgrafos do teatro brasileiro.

Os outros modernistas “nacionais” que expuseram no Primeiro Congresso Afro-Brasi-
leiro foram: Emiliano Di Cavalcanti e Noémia Mourdo. Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976)

era boémio e pertencenteaos estratos sociais mais altos. O pintor se dividia entre aconvivéncia
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com as camadas mais prestigiadas — que Ihe compravam os trabalhos — e com 0s menos favo-
recidos — que lhe inspiravam os trabalhos. Tinha uma boa rede de contatos, por isso tornou-se
um dos principais organizadores da Semana de Arte Moderna de 1922. Segundo a analise de
Gilioli (2009) sobre Di Cavalcanti, ser boémio naquele contexto era 0 mesmo que imitar “...seus
pares franceses que queriam afrontar a burguesia com habitos vistos como desregrados e “exo-
ticos”, inclusive cometendo o desatino de se misturar com setores sociais menos favorecidos e
discriminados” (GILIOLI, 2009, p.38).

Noémia Mourdo (1912-1992) foi aluna de Di Cavalcanti, com quem se casou em 1933.
Viveu na Europa por uma temporada, quando expbs em diversos lugares e trabalhou na im-
prensa. Sua primeira exposi¢do aconteceu no Rio de Janeiro em 1934, depois em Recife. Fixou
residéncia em Sdo Paulo a partir dos anos 1940.

Entre os artistas do Recife, de orientagdo modernista, destacamos o Grupo dos Indepen-
dentes e os Regionalistas. Para Eduardo Dimitrov (2013), o fato de esses artistas retratarem as
realidades locais, incluindo a presenca negra na cultura pernambucana, contribuiu para a cria-
cao de imagens sobre o que se entendia como folclore ou cultura local.

O Grupo dos Independentes, destacado pela producdo modernista no estado, expds no
Congresso representados por Manoel Bandeira, Lula Cardoso Ayres, Luis Jardim, Cicero Dias
Hélio Feijo, Nestor Silva, Luis Soares e Danilo Ramires (RODRIGUES, 2014; FREYRE,
1937). Esse grupo era composto por artistas ligados a imprensa, que produziam ilustragdes para
jornais e revistas, além de pinturas com tematicas regionais. Além do trabalho no meio im-
presso, o grupo foi efémero, marcado por duas exposi¢des, uma em 1933 e outra 1936, extin-
guindo-se logo em seguida.

Nesse grupo, destaca-se Manoel Bandeira (1900-1964), ilustrador de algumas obras li-
terarias de Gilberto Freyre, de quem foi muito amigo. Era reconhecido como desenhista, privi-
legiando muitos temas locais em seu trabalho. No entanto, ele também ilustrou obras de circu-

lagc&o nacional.

Os motes dos desenhos de Manoel Bandeira serdo recorrentes em outros ar-
tistas, indicando seu carater exemplar ndo apenas pela posicao institucional
que ocupou como ilustrador, mas também pelo tratamento pictorico dado a
alguns temas que se tornariam caros aos pintores locais — a recuperacdo dos
motivos ligados a cana-de-agUcar e aos trabalhadores bragais; as assombra-
¢Oes, posteriormente muito evocadas por Ayres; a construcdo de um pantedo
de tradigdes ‘genuinamente pernambucanas’, como o frevo, o maracatu , as-
sim como outras manifestacdes tidas como ‘folcloéricas’. (DIMITROV, 2013,
p. 77)
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Manoel Bandeira exp6s no Congresso duas cenas da Festa de Nossa Senhora dos Pra-
zeres, nas quais apareciam negros bebendo e dangando, nos informa o pesquisador Eduardo
Dimitrov (2013).

Os autores Clilton Paz (2007) e Mateus Skolaude (2014) nos forneceram mais informa-
cOes sobre os participantes do evento:

— Luis Soares (1875-1948), bancario, passou a ser conhecido como pintor primiti-
vista no sul do Pais, apesar de sua formacéo erudita na Europa.
— Danilo Ramires (1919-?) era adolescente na época do Congresso, mas foi secre-

tario de redacao do jornal Diario de Pernambuco e trabalhou como reporter e pa-

ginador gréafico posteriormente no Rio de Janeiro.

— Nestor Silva (1911-1937) foi desenhista e caricaturista autodidata, realizandotra-
balhos na imprensa local e do Rio de Janeiro.
— Luis Jardim, ilustrador na Editora José Olympio, fez cobertura jornalistica da ses-

sdo de arte do Congresso (onde também expds), publicando artigos no Diario de

Pernambuco.

— O arquiteto Hélio Feij6 (1913-1991) foi aluno de Candido Portinari no Rio de

Janeiro, além de desenhista do jornal O Globo. Hélio Feij6 foi um dos fundadores

da Sociedade Arte Moderna do Recife, nos anos 1940.

Quanto ao chamado grupo de regionalistas, dois foram os expositores: Cicero Dias e
Lula Cardoso Ayres. Cicero Dias (1907-2003) era arquiteto e pintor modernista, formando-se
na Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro. Amigo de Freyre, foi autor da capa de
Casa grande e Senzala. Convidado pelo amigo, apresentou dois trabalhos de xilogravura sobre
0 negro no Brasil no saldo de entrada do Teatro Santa Isabel, local do Congresso (FREYRE,
1937). Ministrou aulas de pintura e desenho em Paris, onde passou a maior parte de sua vida;
participou da Bienal de Veneza, em 1950 (BORGES, 2012).

Lula Cardoso Ayres (1910-1987) vinha de uma familia ligada a aristocracia agucareira, foi
professor da Escola de Belas Artes do Pernambuco, fundada em 1932. Tal Escola garantiu maior
insercdo de artistas e profissionais liberais nas elites locais (PAZ, 2007; DIMITROV, 2013).

Outros artistas expuseram no evento, a exemplo do advogado e jornalista Miguel Barros
(1902-1977), da Frente Negra Pelotense. Durante o evento, ficou conhecido como “o Mulato
Barros” e exp0s duas pinturas, sendo uma intitulada de Morte de Zumbi (SKOLAUDE, 2013).

Solano Trindade (1908-1974), ator, pintor e poeta, também participou do encontro; mas

n&o localizamos informagdes consistentes sobre a qualidade de sua participagéo.
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Os outros expositores, especialmente os da arte “popular”, ndo tiveram seus nomes re-
gistrados em nenhuma fonte consultada sobre o evento. O esquecimento dos artistas populares
nos faz entender que a arte afro-brasileira de autoria negra recebeu tratamento desigual no Con-
gresso. Naquele contexto, a categoria negro brasileiro tornou-se o autor, como se fosse um
unico sujeito; representando uma pluralidade de individuos singulares, com caracteristicas pro-
prias. Sua narrativa visual foi vista como trabalho de uma coletividade, e ndo como o resultado
da agéo criativa de uma pessoa.

A falta de interesse em registrar 0s nomes de autores afro-brasileiros demonstra o desprezo
para com sua historia e meio social, mesmo entre o0s estudiosos da questao negra no Brasil. Por isso
a arte dessa populacao, em geral apresentada como “primitiva” e coletiva, pouco alterou essa ima-

gem, recaindo 0 anonimato sobre o criador da obra, como reflete a antrop6loga Sally Price:

Af continuamos vendo artistas “tradicionais” trabalhando com materiais, esti-
los e sistemas simbolicos herdados de seus antepassados, e obstinados a pen-
sar sobre estes antepassados como pessoas que ndo merecem ser recordadas
individualmente como gente gque deixou uma marca distintiva e pessoal sobre
sua arte. (PRICE, 1996, p. 210-211)

Nessa parte da exposi¢do do Congresso, 0 negro era um artista sem nome e sem rosto,
apresentado como um mero executor de tarefas fabris, como se fosse um operario numa linha
de montagem. Muitas pecas foram compradas em mercados e feiras populares, territorios des-
prestigiados socialmente, o que estimulou o desinteresse na identidade do autor e negacao de
sua individualidade.

O saldo de arte do Primeiro Congresso Afro-brasileiro garantiu espaco nobre aos pinto-
res modernistas e académicos, brancos em geral. Mas escondeu o artista negro, apresentando
seus trabalhos como arte popular, sem autor. Esse foi caso do maracatu® que desfilou no evento.
Embora se constituisse de brincantes negros, quem é apontado como “autor” da obra é Clarival
do Prado Valladares (FREYRE, 1937), um jovem e branco estudante de medicina que “Partici-
pou do evento do Recife com exposi¢do de um estandarte, bonecas e colares da rainha do ma-
racatu de Pernambuco que, na época do evento, era a senhora Albertina de Fleury, pertencente
a uma tradicional familia pernambucana” (PAZ, 2007, p. 44).

Tanto o maracatu quanto os objetos de arte popular ndo teriam sido identificados como

38 Maracatu é uma manifestacdo cénico-musical, sustentada em dancas, musica percussiva de origem africana e
referéncias ao universo ritual afro-brasileiro. E um festejo inspirado na coroacdo de reis e rainhas africanos,
tipico do estado do Pernambuco.
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obras de arte se ndo tivessem seu mérito artistico reconhecido por um conhecedor da arte oci-
dental. Como parte da selecdo de obras do Congresso, 0 maracatu recebeu uma espécie de
“atestado de arte”, validado pelo conhecimento de Valladares, futuro critico de arte.

Clarival viveu no Recife durante a adolescéncia, e 14 iniciou o curso de Medicina, concluido
em Salvador. Era amigo e admirador de Freyre. Ap6s Casa grande e Senzala, voltou-se para 0s
estudos de natureza social, e em seguida para as manifestacdes artisticas. Tornou-se medico e pro-
fessor, dedicando-se as artes completamente a partir dos anos 1960. Em 1962, passou atuar como
docente de Historia da Arte na UFBA e depois mudou-se para o Rio de Janeiro. Clarival do Prado
Valladares teve papel crucial na participacdo brasileira no Primeiro Festival Mundial de Artes Ne-

gras, em 1966, quando também integrou o juri internacional de premiagéo das obras de arte.

4.42 O SEGUNDO CONGRESSO AFRO-BRASILEIRO

Figura 23- Cartaz do 2°. Congresso Afro-brasileiro, criado por Santa Rosa

ONGRESSQO -
D-BRASILEIRO

Fonte: Oliveira e Lima (1987, p. 134)
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O Segundo Congresso Afro-Brasileiro ocorreu em Salvador, ano de 1937, organizado
por Edison Carneiro (1912-1972). Edison foi um advogado, jornalista e etn6logo negro. Ainda
que tenha contribuido com inumeros trabalhos sobre o0 mundo afro-brasileiro, enfrentou difi-
culdades na insercdo do mundo académico (SANTOS, F., 2015).

O encontro organizado por Carneiro reuniu participantes de diversos setores sociais.
Académicos de prestigio internacional apresentaram seus trabalhos no 2°. Congresso. O evento
contou também com a participacdo de liderancas da cultura afro-brasileira desfrutando do
mesmo status de autoridade que os cientistas e intelectuais ligados a universidade. Outros po-

pulares colaboraram intensamente durante a preparacao e a execu¢do do certame:

A sessdo preparatoria de ontem teve, como resultado, a colaboragdao mais efi-
ciente de elementos populares. Silvino Manoel da Silva, tocador de tabaque
do candomblé do Gantois, vai apresentar ao Congresso um interessante traba-
Iho sobre os toques nos terreiros. Aninha, chefe da Cruz Santa do Axé do Opd
Afonj4, de Sdo Gongalo, no Retiro, escrevera sobre velhos costumes africanos
da Bahia. Maria Bada, velha negra de mais de noventa anos, fara receitas de
comidas afro-brasileiras. Menininha, mae-de-santo do candomblé do Gantois,
escrevera a historia do seu ‘terreiro’, baseada nos arquivos dos seus avés. A
Radio Comercial da Bahia, em colaboragdo com o Congresso Afro-Brasileiro,
irradiara a festa que encerrara o Congresso, no candomblé do Gantois. (O ES-
TADO DA BAHIA, 09/01/1937, p.7 apud CLAY, 2015, p.56)

O conclave mobilizou diferentes setores da cultura afro-brasileira e recebeu apoio insti-
tucional do governo do estado da Bahia. As discussdes favoreceram a organizacdo politica em
torno da liberdade religiosa, culminando com a criacdo da Unido das Seitas Afro-Brasileiras da
Bahia (CLAY, 2015). O antrop6logo Vagner Gongalves da Silva (2002, p.92) acrescenta que 0
encontro baiano teve mais repercusséo do que o primeiro, contribuindo especialmente*[...] em
termos de legitimacé&o das religides afro-brasileiras dentro e fora do campo académico”.

Entendemos o valor do 2°. Congresso Afro-brasileiro para os estudos sobre o negro no
Brasil, porém seus debates e atividades afins ndo abordaram a producéo artistica visual de ori-
gem negra. Também néo identificamos referéncias sobre a arte e artistas plasticos afro-brasilei-
ros durante o encontro em Salvador. Portanto, embora reconhe¢amos sua relevancia académica
para os estudos étnicos e africanos no Pais, ndo nos interessa mais tratar do evento no presente
trabalho. Foi o0 1° Congresso que abarcou as visualidades negras, divulgando um conceito de
arte entre os estudiosos, colaborando para institucionalidade da arte afro-brasileira. A aborda-
gem das artes plasticas afro-brasileiras naquele evento foi algo ousado e inovador entre 0s pes-
quisadores. Sustentamos que esse acontecimento favoreceu a oficializacdo desse tipo de arte

como parte da historia da arte nacional.
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Nas décadas seguintes aos referidos congressos, suas ideias ressoavam no pensamento
sobre a cultura nacional, ao mesmo tempo que embasaram novos estudos sobre a situacgao racial
do Pais (ORTIZ, 2005). Mas s6 nos anos 1960, através dos processos de articulacdo para parti-
cipacdo no I Festival Mundial de Artes Negras, € que a arte de origem negra brasileira alcancou
institucionalidade, reconhecida pelo governo do Brasil. Ao mesmo tempo, o | Fesman instigou
guestionamentos internos sobre 0 negro nas artes visuais. A arte e os artistas de origem negra
brasileira também se manifestaram internacionalmente, relacionando-se com esferas culturais,
politicas e econdmicas de diversos paises que experimentaram a escraviddo do negro no periodo
colonial. O mesmo fendmeno ocorreu com a segunda edicdo do Festival, em 1977, em Lagos,
Nigeéria. Para Nelson Inocéncio da Silva (2013) esses dois momentos de intercambio renovaram

as lutas internas para a preservacao do patriménio e da memoria da experiéncia negra no Brasil.

4.4.3 O | Festival Mundial de Artes Negras

Nas décadas de 1960-1970, sociedades africanas recentemente independentes da colo-
nizacdo europeia vislumbravam se afirmar no cenario global também pelo viés artistico e cul-
tural. Os novos estados visavam obter o reconhecimento da importancia da Africa para o
mundo, bem como impulsionar a admiragdo internacional para com o continente. Para tanto,
naquele periodo se organizou uma série de grandes eventos culturais, numa espécie de resposta
as grandes exposicOes internacionais europeias, realizadas na época da colonizacdo, quando 0s
negros eram apresentados de modo negativo. O desejo de elaboracdo de uma nova identidade
africana (a ser partilhada com sua didspora) era 0 que motivava tais empreendimentos
(FICQUET; GALLIMARDET, 2009).
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Figura 24 - Cartaz do | Fesman

1ER FESTIVAL MONDIAL

i

DES ARTS NEGRES

1-24 AVRIL 1966 - DAKAR - SENEGAL

Fonte: Ficquet e Gallimardet (2009)

O primeiro desses grandes eventos foi o Festival Mundial de Artes Negras (Fesman),
ocorrido em Dacar, entre os dias 30 de margo e 23 de abril de 1966, que reuniu personalidades
de destaque dos mundos artistico, cultural, cientifico e politico internacionais. Contou com a
participacio de lideres de relevancia histdrica, como Aimé Cesaire (poeta e ensaista), André
Maulraux (ministro das Rela¢des Culturais da Franga), William Fagg (conservador do Brittish
Museum) e Leopold Sédar Senghor (poeta e presidente do Senegal naquela época), o qual abriu
solenemente o evento exaltando a originalidade dos valores da civilizagdo negra (REVISTA
AFRO-ASIA, 1966; FICQUET e GALLIMARDET, 2009). O senegalés verbalizou seu pensa-

mento afirmativo:

Sermos nds mesmos, cultivando nossos valores proprios, tais como os encon-
tramos nas fontes da Arte Negra: aqueles situados além da unidade profunda

39 Aimé Cesaire e Leopold Sedar Senghor lideraram o movimento politico e literario chamado Négritude, defen-
dendo as origens africanas.
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do género humano, porque nascidos de fatores bioldgicos, geograficos e his-
toricos que constituem a marca da nossa originalidade no pensamento, no sen-
timento e na acdo.

Sermos nds mesmos, ndo sem contribuicdes alheias, mas ndo por procuragéo,
e sim pelo nosso préprio esforgo pessoal, em suma, por n6s mesmos. (SEN-
GHOR apud OLIVEIRA, 1966)

O discurso de Senghor transmitiu otimismo em relagdo ao protagonismo africano no
mundo, referenciado nas artes negras, visando a afirmacéo da contribuicio da Africa para o
planeta (REVISTA AFRO-ASIA, 1966).

Promovido pelo governo do Senegal e UNESCO, o projeto funcionou com orcamento
nacional senegalés, e teve a supervisdo direta do presidente da republica. Senghor era um entu-
siasta da arte africana (OLIVEIRA, 1966) e a enxergava como elemento vivo e dindmico, capaz
de interferir na vida humana e de se reinventar a partir de suas proprias raizes, mesmo longe da
Africa (REVISTA AFRO-ASIA, 1966). Por sua vez, a Unesco incumbiu-se de organizar o co-
I6quio sobre arte negra, figurando algumas vezes como articuladora entre instituigdes, colecio-
nadores e governos que tornaram possiveis o transporte, empréstimo e a exibicdo das obras
(FICQUET; GALLIMARDET, 2009).

O tema arte negra trazia dois pontos de problematizac6es: por um lado, a dispersao das
concepcOes estéticas africanas atraves colonizacdo, bem como sua difusdo. Por outro lado, es-
tava a contribuicdo basilar do negro africano na reinvencéo de identidades dos territérios recém-
libertados do julgo colonial. Mas a maior expectativa dos organizadores era poder analisar a
producdo cultural e artistica africana na propria Africa, entre os africanos, o que foi ratificado
em falas como a do presidente do comité de organizacdo da exposicdo de arte, 0 camaronés

Engelbert Mveng:

Pela primeira vez na historia do mundo, a arte africana, na propria Africa, apre-
senta & humanidade suas multiplas faces. Pela primeira vez, especialistas vindos
de todos os horizontes serdo os intérpretes desta arte, com o concurso daqueles
que sio, na Africa mesma, os depositarios autorizados de nossa cultura e nossas
tradicdes (MVENG apud REVISTA AFRO-ASIA, 1966, p. 179)

O | Fesman tornou-se um marco na historia senegalesa e do pan-africanismo. Os pes-
quisadores franceses Ficquet e Gallimardet (2009), em seu trabalho intitulado “On ne peut nier
longtemps [’art négre: Enjeux du colloque et de [’exposition du Premier Festival mondial des

arts négres de Dakar en 1966 “°, nos informam que, apesar da sua relevancia, essa atividade

40 N#o ha como negar a arte negra por mais tempo: Questdes da conferéncia e exposicdo do Primeiro Festival
Mundial das Artes Negras de Dacar em 1966 (traducao nossa).
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ainda ndo obteve o estudo aprofundado que merece ter. Na opinido dos autores, o festival era
uma acgdo artistica em uma operacao politica. Era o desejo do renascimento africano naquela
ordem mundial.

A realizacdo do conclave contribuiu para o desenvolvimento local de Dacar, principal-
mente pelo setor do turismo. A atracdo de turistas acompanhou uma reorganizacao urbana atra-
vés de obras de infraestrutura como as reformas do aeroporto e do porto, a abertura de novas
avenidas, construcdo de meios de hospedagem, de edificios para moradia e equipamentos cul-
turais como a vila Soumbédioune (espago voltado para o artesanato), Teatro Daniel-Sorano e o
Museu dindmico, criado para acolher pecas classicas de arte africana (FICQUET; GALLIMAR-
DET, 2009).

O Festival Mundial de Artes Negras contou com trés semanas de espetaculos, coloquios,
exposicoes e festas de rua, conferéncias com as presencas de autoridades politicas, culturais e
intelectuais de muitos paises. Ao todo, 37 paises foram convidados. Entre as diversas delega-
cOes estrangeiras (africanas e de outros continentes) estavam os Estados Unidos, Haiti, Trini-
dade-e-Tobago, Reino Unido, Franca e Brasil, representantes da dispersao africana no periodo
colonial.

O cerne do | Fesman era a reflexdo em torno da producéo artistica negra (OLIVEIRA,
1966). No entanto, a ideia de organizar um evento desse porte ja aparecia desde 1919, nas reu-
nides de pan-africanistas — tanto nas realizadas no continente americano, quanto no europeu.
Mas o festival foi planejado e sugerido em 1959, durante as atividades do 2°. Congresso de
Escritores e Artistas Negros, em Roma (ADEMULEYA; FAJUYIGBE, 2015). L& surgiram as
questdes a serem abordadas em Dacar, como nos dizem Ficquet e Gallimardet (2009, p.137):

Ils se penchérent en priorité sur les différents aspects des arts plastiques en
Afrique et sur leur évolution, ainsi que sur leurs liens avec 1’Occident, du fait
aussi bien de I’influence subie lors de la colonisation que des échanges ultéri-
eurs avec les arts européens. Ils s’interrogérent également sur 1’existence
d’une esthétique commune aux arts africains dans les domaines de I’architec-
ture, de la danse et de la musique. Les grandes questions qui allaient étre re-
prises a Dakar sept ans plus tard se trouvaient ainsi posées. **

A producdo cultural e artistica negra foi o tema recorrente nos debates promovidos pelo

| Festival Mundial de Artes Negras. Tais discussdes atrairam especialistas, etndlogos, artistas,

41 Eles se debrugaram principalmente sobre os diferentes aspectos das artes visuais na Africa e sua evolugio, bem
como sobre suas relagdes com o Ocidente, devido ao fato de que sofreu influéncia na colonizacédo e nas trocas
posteriores com artes europeias. Eles também questionaram igualmente a existéncia de uma estética comum as
artes africanas nas areas de arquitetura, danga e musica. As grandes questdes que seriam retomadas em Dacar
sete anos mais tarde foram, assim, colocadas (tradugéo nossa).
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produtores culturais, arquedlogos, conservadores, musedlogos, escritores, cineastas, musicos,
dangarinos, historiadores, entre muitos outros. Essas reflexdes ocorreram buscando considerar

a temporalidade das manifestagdes, seguindo trés perspectivas norteadoras:

— Arte tradicional e civilizacdo negro-africana: fungdes e significacoes;
— Difusao, influéncias e reencontros da arte negra com as outras culturas;

— Problemas atuais e perspectivas futuras.

Os dialogos resultaram numa atitude politica favoravel a todos os participantes: o enca-
minhamento de propostas aos governantes. Reivindicou-se conjuntamente a criacdo de uma
politica cultural e educacional que garantisse, em seus respectivos paises, a formacéo de pes-
quisadores, especialistas, docentes, artistas e publico para as artes negras; além da ampla oferta
de educacdo artistica para juventude, da conservacao do patriménio cultural e artistico negro e
criagdo de museus nacionais e regionais (FICQUET; GALLIMARDET, 2009).

As duas exposicdes de artes visuais do | Fesman obedeceram a temaética do principal
coloquio: Funcdo e significacdo da arte negro-africana na vida do povo e para o povo. A
primeira mostra, dedicada a arte africana tradicional, recebeu o titulo: Arte Negra — Fontes,
Evolucéo, Expansdo. Para que essa atividade acontecesse, diversas instituicdes museologicas

da Europa, Africa e América, colaboraram, reunindo um riquissimo acervo no local.

pe i

Fonte: Ficquet e Gallimardet (2009, p.155)

A segunda exposicdo concentrou-se na arte contemporanea e foi denominada Tendén-

cias e Confrontos. Realizou-se no atrio do Palacio da Justica, entre os dias 01 e 24 de abril.
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Cada pais recebeu 32 m? para a montagem da exposicao, exceto os Estados Unidos, Nigéria e
Brasil, que receberam o dobro do espaco porque possuiam maior populacdo negra (VALLA-
DARES, 1966).

Nessa exibicdo, a arte africana apareceria como vetor de estilos artisticos bem localiza-
dos, ultrapassando as fronteiras continentais. O Brasil participou da atividade com trabalhos
dos artistas Rubem Valentim (1922-1991), Agnaldo Manoel dos Santos (1926-1962), Heitor
dos Prazeres (1898-1966). Agnaldo recebeu o primeiro prémio da categoria escultura.

Essa mostra contemporanea ndo agradou a todos, levando a protestos como o do brasi-
leiro Waldir Freitas de Oliveira, representante do Centro de Estudos Afro-orientais da Univer-
sidade Federal da Bahia (CEAO/UFBA) no | Fesman. Para o professor, os artistas africanos
contemporaneos estavam desligados de sua origem e visavam uma constante subordinagéo aos
ditames da arte em voga nos grandes centros ocidentais como Paris, Londres ou Nova lorque
(OLIVEIRA, 1966). Na opinido de Oliveira (1966, s.p.), encontrava-se a referida exposicao
“[...] numa terrivel falta de unidade, numa incoeréncia assustadora, obras de arte as mais diver-
sas quanto ao valor artistico, mas principalmente chocantes quanto a falta de originalidade dos
Seus artistas”.

A diversidade abarcada pela categoria arte contemporanea permitia que houvesse a de-
claracdo dessa origem negra, através do uso emblematico do prefixo “afro” seguido de um ad-
jetivo patrio para designar a producéo de populacdes que sofreram empreendimentos coloniais.

Era a demonstracdo da capacidade de reinvencdo de uma arte, como reflete Marta Salum:

Hoje, falar em arte afro-americana, arte afro-cubana e arte afro-brasileira é
uma forma que antropélogos e historiadores da arte contemporanea encontra-
ram de recolocar a arte africana para além dos limites de uma etnologia ultra-
passada. (SALUM, 1999, p. 113)

E interessante notar que, nesse espaco institucional arquitetado intelectualmente por
muito tempo, afirmou-se uma estética artistica visual de origem negra, mas mestica em sua
constituicdo. Nomenclaturas como arte primitiva, arte naif ou arte popular ndo suportaram mais
0s sentidos para 0s que as novas conjunturas culturais e politicas abriam. O Fesman reivindicava
um lugar prestigiado para a arte dos negros, arte que se (re)criava em territorios diferentes.

Por esse vies, é possivel compreender a arte afro-brasileira como contemporanea e in-
ternacional, pois foi assim batizada no século XX, algando véos internacionais rapidamente
(SALUM, 1999). A premiacédo da obra de um artista negro brasileiro no Festival atraiu a atencao

para a producdo dos “afro-brasileiros”, assegurando a inser¢ao dessa arte nos circuitos oficiais
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nacionais e estrangeiros.

4.4.3.1 O Brasil no | Fesman — Antecedentes

Em 1959, o professor portugués Agostinho da Silva, exilado desde os anos 1940 no
Brasil, propds a criacdo de um centro de estudos direcionados sobre a Africa e sua relagdo com
outros continentes. Mesmo num ambiente de resisténcia das elites baianas, o reitor Edgar Santos
entdo resolveu fundar o Centro de Estudos Afro-orientais da UFBA (CEAO). O CEAO, “[...]
primeira experiéncia de institucionalizagdo dos estudos africanos no Brasil” (OLIVEIRA, G.,
2010, p. 53), representou a confluéncia do desejo de objetivar a producdo académica com a
politica local, nacional e internacional (SANTQOS, J., 2005).

O CEAO influenciou na politica externa do presidente Janio Quadros, impulsionada
com a abertura de embaixadas brasileiras em Gana, Nigéria e Senegal, pela criagdo de um pro-
grama de bolsas para africanos estudantes de nivel superior e intercambio entre professores.
Em 1961, Agostinho da Silva foi convidado a trabalhar como assessor para politica externa do
presidente da republica. Em seu lugar, nomeou-se o professor Waldir Freitas de Oliveira (CLE-
VELAND, 2012; OLIVEIRA JUNIOR, 2010; SANDES, 2010).

Até aquele momento, faltavam informagdes sobre a Africa no Brasil, 0 que era notado
até nos érgdos oficiais do governo. Mas a situacdo ndo era tdo diferente entre os africanos.
Entdo, o trabalho dos intelectuais e sua aproximacdo com o meio jornalistico foi fundamental
para o conhecimento do continente pelos brasileiros (SANTQOS, J., 2005). O novo centro de
estudos ganhou uma coluna semana chamada “Noticias da Africa” no jornal Diario de Noticias.
Nesse espaco eram publicadas informacgdes de cunho econdmico, cultural e diplomético relaci-
onado ao continente (SANDES, 2010). Pesquisadores e demais professores especialistas em
assuntos africanos e afro-brasileiros (profissionais raros na época) foram requisitados no Paise
no estrangeiro para trabalhar no CEAO (OLIVEIRA JUNIOR, 2010).

Em 1961, o adido cultural Anténio Olinto organizou uma exposicéo de pinturas brasi-
leiras na embaixada brasileira em Lagos (Nigéria), uma apresentacdo de arte nigeriana no Rio
de Janeiro e posteriormente na Bahia, em 1963 (CLEVELAND, 2012).

Em 1964, Leopold Sedar Senghor, presidente do Senegal, um pais recém-independente
da Franca, visitou o Rio de Janeiro e Salvador (SANTQOS, J., 2005). O governo brasileiro orga-

nizou uma exposicao de arte em conjunto com a comitiva oficial do Senegal durante a visita
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oficial. O diretor do Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro, Roberto Teixeira Leite, escolheu
pessoalmente no outro pais as obras a serem exibidas. A instituicdo brasileira comegou a ad-
quirir pegas iorubas para montar uma colecdo de arte africana. Entretanto, o interesse na aqui-
sicdo de arte africana ndo era 0 mesmo em relacéo a arte afro-brasileira (CLEVELAND, 2012).
Essa visita diplomatica simbolizou um novo félego na politica externa do Brasil, que

usava mesticagem como o carro-chefe das negociacdes com a Africa (SANTOS, J., 2005). A
partir de entdo, houve uma redescoberta daquele continente pelo Brasil, que buscava afirmar
semelhancas entre ambos, comprometendo o discurso de chefes de estado e gestores brasileiros

com a questdo racial negra:

Nas interagcBes com os africanos, eles realcaram a histéria em comum do co-
lonialismo europeu no Brasil e na Africa e, especialmente, as semelhancas
culturais. Acima de tudo, os diplomatas brasileiros enfatizavam o que eles
achavam ser a consequéncia mais importante dessas historias atlanticas entre-
lacadas: a toleréncia racial que caracterizava o Brasil, evidenciada pela difun-
dida mistura racial e pelas celebracfes oficiais e populares da heranga afri-
cana. (ALBERTO, 2011, p.100)

A politica governamental incorporou alguns elementos da cultura afro-brasileira, con-
ferindo-lhes o rotulo de auténtica manifestacdo da brasilidade (SANTOS, J., 2005). O interesse
em cortejar os africanos pelo viés da “africanidade” brasileira fez com que alguns politicos
procurassem intelectuais (ligados ao CEAO) e lideres religiosos negros em Salvador. Esse
grupo era pequeno, mas desfrutava de muito prestigio e visava identificar a capital baiana como
centro de um Brasil africano. Com o0 apoio da imprensa, a Bahia passou a ser associada aos
projetos de relagGes exteriores daquelas elites. Isso confirmava imagens de um “paraiso racial”,
ao mesmo tempo em que incorporava a imagem negra do estado ao discurso oficial de raca e
cultura nacional (ALBERTO, 2011).

Até areligiosidade de matriz africana, especialmente o candomblé baiano, recebeu con-

tornos paradoxais ao ter sua imagem usada como instrumento na politica exterior nacional.

Nessas reinterpretacdes havia uma absorcao da imagem de uma Bahia mistica,
com sua antiguidade histérica, a sua beleza arquitetdnica e natural e, princi-
palmente a sua originalidade cultural, pois os signos do candomblé, basica-
mente 0s Orixas e suas insignias, passavam a ser veiculos de informacao sobre
a auténtica representacdo de origem africana na sociedade brasileira. (SAN-
TOS, J., 2005, p.66)

O candomblé era mostrado como simbolo de um povo, mas ao mesmo tempo era lido e

interpretado por paradoxos conceituais de tradicdo e modernidade, primitivo, religido e seita,
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aponta Joceélio (2005). Porém, o funcionamento dos terreiros, de suas festas e rituais dependia
de autorizacéo policial. A temética religiosa negra inspirou producdes cinematograficas reno-
madas internacionalmente, composi¢des musicais de sucesso (SANTOS, J., 2005) e inUmeros
estudos sobre as artes negras naquele momento.

Nas décadas de 1960-1970, o Brasil procurava estreitar relacbes com o continente afri-
cano. O soci6logo Jocélio Teles dos Santos (2005) considera que a aproximacao com a Africa
aconteceu num contexto de disputa politica ideoldgica que procurava colocar a “convivéncia”
racial no liberalismo brasileiro versus o socialismo “racista”. As rela¢des internacionais tam-
bém atendiam ao objetivo de transformar o Brasil em uma poténcia econémica, estabelecendo
relacGes com outros paises em situacdo econdmica emergente. Em 1972, foi realizada uma vi-
agem oficial para conhecer a viabilidade da expansdo comercial do Brasil na Africa.

O trabalho do CEAO nessa época repercutia a politica externa. Por isso, conseguiu in-
fluenciar nas politicas de protecdo ao patriménio afro-brasileiro e questbes como memoria e
arte ganharam mais espaco na agenda politica governamental brasileira (SANDES, 2010).

Os aspectos culturais tornaram-se a principal ferramenta de aproximacao daquelas so-
ciedades africanas. O trabalho dos artistas afro-brasileiros ilustrava bem as semelhancas entre
0S poVvos e, por isso, a arte afro-brasileira foi alvo de muitos interesses governamentais, nota-
damente entre 0s anos 1960 e 1990. Gestores publicos a utilizaram como elo para a reaproxi-
macado econémica e politica com paises africanos, alavancando as relagdes internacionais (CLE-
VELAND, 2012).

A participacdo brasileira no | Fesman foi coordenada pelo Ministério das Rela¢bes Ex-
teriores ou Itamaraty. Criou-se uma comissdo especial com alguns meses de antecedéncia do
evento. Seus integrantes representavam setores de estudos oficiais da sociologia, antropologia
e etnologia e folclore. Juntamente com o Departamento Cultural do referido ministério, a equipe
decidia sobre a nomeacgdo de um comissario brasileiro por cada area abrangida pelo Festival.
No caso das artes plasticas, o escolhido foi o historiador e critico de arte Clarival do Prado
Valladares (VALLADARES, 1966).

Os delegados do Paisforam: o professor Waldir Freitas Oliveira, diretor do
CEAO/UFBA; Candido Mendes de Almeida, diretor do Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 0s
professores Edison Carneiro e Estacio de Lima (UFBA); Raimundo de Souza Dantas (ex-em-
baixador do Brasil em Gana), além de varios artistas e do curador Clarival do Prado Valladares.

Este Gltimo rebateu muitas criticas ao processo seletivo dos artistas:

O critério de selecdo brasileira foi preciso: escolheu trés artistas da raga negra
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cujas obras sdo representativas dos vinculos culturais africanos, e que, além
dessa implicacéo estdo julgadas e admitidas no conceito critico internacional
por seu valor estético intrinseco e sobretudo por sua universalidade. (VAL-
LADARES, 1966, p. 02)

O Ministerio das Relacbes Exteriores fixou alguns critérios para a sele¢éo dos artistas
que integrariam a delegacao brasileira como, por exemplo, a decisdo de excluir “as manifesta-
cBes artisticas e as dangas rituais que, transplantadas da Africa para o Brasil, guardam ainda
hoje fortes caracteristicas africanas e resistem de algum modo, a assimilagdo e a integragdo”
(REVISTA AFRO-ASIA; 1966, p. 179). Nesse raciocinio, vislumbrava-se a selecdo de sujeitos
que criassem elementos culturais representativos da ideia de nacdo miscigenada, fortalecendo
a imagem brasileira de democracia racial (NASCIMENTO, 2002). Os artistas plasticos seleci-
onados deveriam ser obrigatoriamente negros ou afrodescendentes (SALUM, 2004). Ao justi-

ficar a escolha dos artistas, Clarival refere-se a Heitor dos Prazeres:

[...] e ele é pintor, e como pintor um dos mais categorizados genuinos brasi-
leiros, de prestigio reconhecimento critico, intérprete da integragéo racial
(grifo nosso), que ele surpreende nas cenas e nos prototipos da sociedade e da
paisagem urbana carioca. (VALLADARES, 1966, p. 02)

Entretanto, a pesquisadora estadunidense Kimberly Cleveland (2012), ao analisar a re-
lacdo dos funcionarios do governo brasileiro com a arte afro-brasileira nos aos 1960, ressalta
que nessa ocasido houve uma procura por artistas plasticos que apresentassem caracteristicas
africanas tradicionais na sua producéo visual.

Segundo a autora, os circulos intelectuais brasileiros, representados na comisséo do Ita-
maraty, deram peso maior a forma das obras, buscando uma autenticidade “africana” na criagdo
visual dos brasileiros. Para aquele seleto grupo, a compreensdo de uma arte (plastica) negra
genuina envolvia a presenca de elementos formais encontrados nas artes tradicionais da Africa.
Tais elementos estariam preservados primordialmente na estética das religides afro-brasileiras.
Pela 6tica do Itamaraty, haveria uma “autenticidade” africana (CLEVELAND, 2012) na obra
de artistas como Agnaldo Manoel dos Santos, Rubem Valentim e Heitor dos Prazeres.

Durante a programagé&o do festival, a cultura afro-brasileira pode ser apreciada a partir de
diversas facetas. A embaixada brasileira em Dacar ofereceu as delegages um jantar tipico baiano,
preparado pela ialorixa baiana Olga de Alaketu. Além disso, atividades como a capoeira, repre-
sentada pelo grupo de Mestre Pastinha; samba de roda, lundu, samba de partido alto, e beira-mar;
o desfile de passistas de escola de samba Mangueira; a exibicdo do filme Assalto ao trem pagador,

entre outras atracGes, procuraram ilustrar a influéncia africana no pais.
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4.4.3.2 Trés artistas “auténticos”

Agnaldo, que “Fez obras afro-brasileiras ndo so por ser ele de origem negra, mas tam-
bém por ser membro participante e distinguido da religido dos orixas (oga e alabé)” (SILVA,
A., 1983, p. 181), tinha como inspiracdo os livros de fotografias da Africa e o imaginario do
candomblé baiano.

Figura 26 - Agnaldo Manoel dos Santos e sua obra

Fonte: Arte Popular do Brasil (2010)

Nasceu na Ilha de Itaparica, Bahia. Filho de lavradores, aprendeu as primeiras letras e
contas com uma professora leiga. Trabalhou em servicos pesados desde crianca, ocupando-se
em trabalhos como corte e transporte de madeira; extracdo de blocos de arenito calcario dos
recifes; plantio de lavouras, entre outras ocupagdes tipicas da populacdo pobre da regido. Aos
18 anos, deixou a llha em dire¢do a capital, Salvador, tornou-se auxiliar no atelié do escultor
baiano Mario Cravo e desenvolveu sua obra.

Segundo Clarival do Prado Valladares, a obra de Agnaldo refletia sua experiéncia de
vida através da “rusticidade da origem” (VALLADARES, 1983, p.25). Suas esculturas usavam



160

canones proximos aos da arte africana e usava principalmente pedra sabao e madeira. Inspirava-
se em tematicas religiosas afro-brasileiras, “imagens e santos catolicos, além de carrancas (es-
culturas de animais exoticos, mitoldgicos e lendérios de barcos que navegam no Rio S&o Fran-
cisco, na Bahia. ” (SILVA, A., 1983, p. 181).

O premiado escultor negro brasileiro contava com convites de algumas galerias paulis-
tas e cariocas. “Ele produziu para um mercado de arte assegurado por um amplo reconheci-
mento critico e fez sua obra na mais completa liberdade de imaginagdo” (VALLADARES,
1983, p. 28), mas isso ndo lhe rendeu uma vida confortavel. Viveu na extrema pobreza, ven-
dendo poucas pecas a precos muito baixos aos poucos compradores locais. Portador da doenca
de chagas (contraida na infancia), o artista faleceu ao insistir no tratamento da esquistossomose,
aos 36 anos de idade, em 1962. Sua obra recebeu o Prémio Internacional de Escultura no |
Fesman.

Rubem Valentim (1922-1991) era baiano também, formado em jornalismo. Pintor au-
todidata, participou da renovacao das artes visuais baianas com alguns artistas modernos. Re-
cebeu o Prémio de viagem ao estrangeiro no Saldo Nacional de Arte Moderna, e foi morar em
Roma, entre 1963 e 1966. Partidario da arte concreta, celebrada nos circulos oficiais da arte
brasileira a partir dos anos 1950, ele utilizava temas do candomblé. Alids, também ocupava
posto na hierarquia espiritual de sua religido (ARAUJO, E., 2006). Profundamente influenciado
pelo geometrismo abstrato, Valentim “paulatinamente estilizou suas formas em busca de um
rigor formal que abrange igualmente em sua obra a sele¢do cromatica, nas composicdes em que
privilegia o hieratismo de objetos emblematicos dos ritos afro-brasileiros” (AMARAL, 2010,
p-10). Sua indicagdo ao I Fesman foi questionada, pois talvez nao fosse “suficientemente preto
para o Festival” (VALLADARES, 1966, p. 2).

Ao voltar do festival, Rubem Valentim foi convidado para lecionar no Instituto Central
de Artes, na Universidade de Brasilia, em 1967. Muitos de seus trabalhos integram colecGes
particulares e institucionais de destaque. Recebeu homenagens ao longo de sua vida, inclusive
em alguns museus nacionais que mantém espacos especiais para suas obras.

Heitor dos Prazeres (1898-1966) estudou o curso primario, carioca, era marceneiro,
compositor, instrumentista, letrista, radialista, funcionario publico, cendgrafo, figurinista e pin-
tor autodidata. Trabalhou como auxiliar de restaura¢do no Laboratério de Restauracao de Artes
do Ministério da Educacéo e Cultura.
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Figura 27 - Heitor dos Prazeres no | Fesman
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Fonte: REVISTA AFRO-ASIA (1966)

Formas chapadas e figuras humanas estilizadas, sem perspectiva, habitavam a tematica
frequente de suas pinturas: a vida no meio do samba carioca da Pragca Onze e dos Arcos da Lapa
(SALUM, 2004). O critico de arte Carlos Cavalcanti afirma que “[...] a constancia da sua tema-
tica, gente do samba e do campo, é um sinal de sua autenticidade e fidelidade ao meio em que
vive” (CAVALCANTI, 1961, p.3). Mas para Clarival Valladares, seu trabalho expressava o
desejo da integracdo racial vivenciado pelos negros e mesticos brasileiros (VALLADARES,
1966).

Heitor comecou a pintar em 1937, ap0s os 40 anos de idade. No mesmo periodo, parti-
cipou ativamente da fundacdo das primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro. Em 1959,
realizou sua primeira exposicao individual, na Galeria Gaea, no Rio de Janeiro. Apesar de ter
sido consagrado no meio profissional da arte brasileira na Primeira Bienal Internacional de Séo
Paulo, em 1951, s6 alcangou sucesso comercial nos anos 1960.

Heitor dos Prazeres ja havia exposto seu trabalho em diversas partes do mundo antes do
I Fesman. Nesse festival participou como artista plastico e masico de renome. Faleceu 0 mesmo
ano do conclave, devido a um cancer no pancreas, a 24 de outubro (D’AVILA, 2009).

Contudo, enquanto a arte afro-brasileira era promovida institucionalmente no exterior,
no interior do Brasil isso ndo ocorria. Se por um lado, o trabalho de Agnaldo Manoel dos Santos
e Rubem Valentim expressavam a dimens&o sacra da arte afro-brasileira, por outro, as religides
de matriz africana enfrentavam sérias perseguicdes no Brasil. Um exemplo disso era a obriga-
cao de permissao policial para o funcionamento dos terreiros de candomblé. Isso s6 se alterou
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a partir de 1976, quando o governo decretou o fim dessa regra (SANTQOS, J., 2005).

Os artistas negros no Brasil enfrentavam cotidianamente o racismo, como denunciava o
ativista Abdias do Nascimento, ex-integrante da Frente Negra Brasileira. Ator, dramaturgo e
artista plastico, Abdias foi o responsavel pela criacdo, em 1944, do Teatro Experimental do
Negro (TEN), que renovou as artes cénicas do pais, tentando romper as barreiras raciais. Na
ocasido dos preparativos internos do | Fesman, houve muita polémica em torno dos critérios
adotados para os artistas negros. O prestigio de Abdias Nascimento fortaleceu ainda mais o
debate, pois criticou o privilégio de artistas e intelectuais brancos sobre 0s negros. Protestou
também em relacéo a ndo participacdo de negros na comissdo que escolheria os representantes
da arte e cultura afro-brasileira, criada pelo Ministério das Relacdes Exteriores.

O protesto foi registrado em sua Carta Aberta ao Primeiro Festival Mundial das Artes

Negras, Dacar/Senegal, 1966 (ANEXO A), em trechos como o que segue:

[...] Agora, 0 mais grave, lesivo e ofensivo: os artistas negros ndo foram ouvi-
dos nem consultados em assunto de que sdo parte integrante. Menosprezaram
sua pessoa humana, desdenharam sua arte. Tudo se consumou nos velhos mol-
des paternalistas, decisGes foram tomadas, definiu-se o que é e ndo é ou o que
eles supdem seja a arte negro-brasileira, com a mais absoluta marginalizacéo
e desprezo aos militantes dessa mesma arte. (NASCIMENTO, 2002, p.325)

A carta foi lida integralmente na tribuna da Camara dos Deputados, em 30 de abril da-
quele ano (NASCIMENTO, 2002). Nela, o intelectual militante propds que a arte e cultura do
negro brasileiro fossem apresentadas por seus proprios autores. Para Abdias, esses sujeitos cri-
adores deveriam ter espaco para produzir inclusive a critica sobre seus trabalhos, que fora rea-
lizada por brancos na época do | Festival.

Abdias do Nascimento questionava o uso da nomenclatura “arte primitiva” para a pro-
ducéo artisticas dos negros no Brasil. Para ele, isso era negativo para o artista; pois atendia ao
stablishment, que colocava o negro como subordinado aos padrdes brancos (NASCIMENTO,
2002). Apesar de haver muitos artistas negros no Brasil, a maioria vivia a margem do circuito
oficial da arte e nem possuia instrucdo formal (NASCIMENTO, 2002; CLEVELAND, 2012;
VALLADARES, 1988). As trajetorias de Heitor dos Prazeres e de Agnaldo Manoel dos Santos
ilustram bem essa situacao.

Segundo Cleveland (2012), os representantes culturais brancos, envolvidos na organi-
zacdo da participacao brasileira no | Fesman, induziram a criacdo de esteredtipos em torno da
arte afro-brasileira. Essa imagem correspondia a uma visao estreita da arte e das demais mani-

festacBes negras, pois a classificava enquanto inferior, denominando-a de arte primitiva. Tal
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expressao sugere algo fragil, infantil, pouco arrojado, artesanal. Lembramos que o mesmo fe-

ndmeno ocorreu na exposicao de arte do Primeiro Congresso Afro-Brasileiro, em Recife.

4.4.3.3 A memoria afro-brasileira apds Dacar

A influéncia africana na cultura do Brasil foi real¢ada, oficialmente, naquela conjuntura
para fins comerciais com algumas nacgdes africanas. Porém, esse tipo de politica ofereceu menor
interesse ao governo brasileiro depois do | Fesman. Contudo, 0 modo como o Pais lidava com
a cultura afro-brasileira, sofreu significativas mudancas depois desse grande evento. Interna-
mente, o Brasil vivia sob o regime de uma ditadura militar, que proibia a organizagdo de movi-
mentos sociais. Mesmo assim, a relacdo econdmica, cultural e diplomética com a Africa conti-
nuou.

Em 1968, Abdias do Nascimento comecou a desenvolver o projeto do Museu da Arte
Negra (MAN), proposto anteriormente por intelectuais e militantes negros reunidos no I Con-
gresso do Negro Brasileiro, em 1950. Abdias (IPEAFRO, 2016) conta que se inspirou para a
proposta do museu durante as discussdes do texto A escultura de origem africana no Brasil, de
autoria do critico Mario Barata, ocorridas dentro da sessdo Estética da Negritude. Desde entéo,
o Teatro Experimental do Negro comecou a colecionar objetos e obras de arte de origem negra,
engajando-se num fértil debate com os profissionais das artes visuais da época. Artistas doaram
obras para o inicio do museu, que jamais teve uma sede (NASCIMENTO, 1968; SILVA, N.,
2013).

A proposta do pan-africanista Leopold Sedar Senghor para o | Fesman reverberou na
proposta do militante brasileiro. Abdias se baseou no pensamento do poeta entdo presidente

senegalés para justificar um Museu de Arte Negra no Brasil:

[...] Ele é — 0 Museu de Arte Negra — uma resultante da teoria da Negritude.
Esta, a Negritude, implica uma visdo de arte e de vida — costumes, historia,
crengas, estética - enfim, um complexo de valores a serem resgatados apos
quatro séculos de existéncia na opressao, secundarizados quer no continente
africano, ou em terras da América e Europa. Conforme sabia definicdo de Le-
opold Sedar Senghor, é na obra de arte que o negro-africano melhor exprime
sua cultura. (NASCIMENTO, 1968, p. 21)

O MAN previa a exposicao de obras de artistas e culturas de origem negra, provenientes
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de quaisquer partes do mundo, ndo importando a cor da pele. Concebido para ser um espaco
voltado para educacdo de publico para as artes africanas, afro-brasileiras e do negro em todo o
mundo, 0 museu reuniria acervo nacional e internacional. A funcdo pedagdgica da instituicéo
também era um ponto destacado na proposta. E essa concepcao de museu foi ganhando adeptos
(CLEVELAND, 2012; NASCIMENTO, 1968). Para Kimberly Cleveland (2012), o objetivo do
MAN também era fortalecer os artistas negros brasileiros, especialmente depois das circuns-
tancias do processo seletivo para participacdo no | Fesman, que os marginalizara.

Debates sobre o0 assunto, entre artistas e intelectuais, aconteceram inclusive através da

publicacdo de textos jornalisticos, no ano de 1968.

Artistas e intelectuais, entre janeiro e fevereiro deste ano, depuseram pelas
colunas do Correio da Manha, analisando a criagdo do Museu de Arte Negra
e apontando rumos. O socidlogo Diegues Junior, por exemplo, referiu que ‘do
negro livre, do negro artista, pouco se conhece’, enquanto o pintor Loio Pér-
sio, na mesma linha de argumentacao, afirmou que ‘um museu de arte negra
viria, de fato, satisfazer uma necessidade secular: o conhecimento das artes e
da civilizacdo brasileira, sob o &ngulo estritamente racional (...) dentro do que
se entende modernamente por museu, isto é, ndo s6 o acervo de documentos
e monumentos, mas a sede de atividades técnicas e cientificas paralelas, po-
dera trazer grande contribui¢cdo no campo das pesquisas, inventario, classifi-
cacdo, informagdo e divulgacao dessas artes (negras)’. (IPEAFRO, 2016)

Com a falta de uma sede propria para seu funcionamento, os objetos colecionados pelo TEN
ficavam sob a guarda de Abdias do Nascimento, seu fundador. Ao longo de dezoito anos (1950-
1968), a colecdo foi exposta ao publico uma Unica vez, durante a mostra organizada no Museu da
Imagem e do Som, no Rio de Janeiro, dois anos depois do | Fesman (IPEAFRO, 2016).

Entretanto, o projeto Museu de Arte Negra nédo teve apoio do governo e fracassou. Nas-
cimento se autoexilou tempos depois nos Estados Unidos da América. Apds o seu retorno, em
1982, Abdias continuou articulando com artistas, politicos e intelectuais a fundacéo de uma ins-
tituicdo que salvaguardasse e divulgasse a cultura material afro-brasileira (CLEVELAND, 2012;
SILVA, N., 2013).

O caso do projeto MAN néo impediu que outras iniciativas negras no plano da cultura
aparecessem. Aos poucos, outras frentes de afirmacdo da arte e cultura afro-brasileiras foram
tomando corpo, inclusive com anuéncia ou intervencdo de setores governamentais. Em meados
da década de 1970, o governo criou o Programa de Cooperacéo Cultural entre Brasil e Paises
Africanos, que trouxe alguns avancos na questdo. O convénio objetivava facilitar a realizacéo
de estudos e pesquisas sobre a tematica afro-brasileira. O CEAO foi fundamental para concre-
tizacdo das propostas do acordo (SANDES, 2010; SANTOS, J. 2005).
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No ambito do Programa de Cooperacdo, houve a fundacdo do Centro de Estudos Afri-
canos na Universidade Candido Mendes, uma instituicdo fluminense privada, e a fundagéo do
Museu Afro-Brasileiro da UFBA (MAFRO). Nelson Inocéncio da Silva (2013) acentua a im-

portancia do Mafro, considerando que foi

Um museu que surgia sob os auspicios de uma universidade publica para ser
referéncia no ambito da pesquisa académica, em contraponto aos outros nas-
cidos sob o jugo da violéncia policial ou da leniéncia dos governos estaduais
como o Museu da Magia Negra ou a Colecdo Perseveranca, respectivamente.
(SILVA, N., 2013, p. 77)

O museu, que conteria colecdes de objetos artisticos e etnologicos sobre populacdes
africanas e afro-brasileiras, foi criado em Salvador, em 1974. Entretanto, sua instalacdo fisica
aconteceu somente em 1982, no prédio da antiga Faculdade de Medicina da UFBA, apds um
longo processo de conflitos e negociagdo com a comunidade médica local (SANTOS, J.,2005;
SANDES, 2010).

O trabalho da comissdo, criada para implantar o museu num espagco fisico adequado as
suas finalidades, organizando suas coleces e atividades, foi marcado por dificuldades. A érea
médica resistia a ideia de se instalar o Museu Afro-Brasileiro no edificio da primeira Faculdade
Medicina do pais, um dos espacos simbdlicos da elite nacional. Além da disputa interna na
politica da UFBA, as contendas entre intelectuais partidarios do CEAO e os médicos puderam
ser acompanhadas através da leitura dos artigos publicados em jornais por ambas as partes. Por
fim, o museu foi instalado no local pleiteado, mas teve que fazer concessdes aos profissionais
da saude, reduzindo seu projeto museal de tornar-se centro aglutinador de fomento a cultura
afro-brasileira. A instituicdo também sofreu com a falta de recursos financeiros prometidos por
Orgdos parceiros do projeto (SANDES, 2010; SILVA, N., 2013).

No interim das discuss@es, 0 Mafro ndo tinha como adquirir pecas para o acervo, mas o
esforco de articulagcdo do CEAO resultou em artefatos doados inicialmente pelos governos da
Nigéria, Republica Democratica do Congo, Senegal e Bélgica. O Ministério das Relacdes Exte-
riores também contribuiu com doacdes de obras e fora solicitado para resolver questées como o
entrave gerado na chegada de doagdes de objetos, conseguidas na Africa (SANDES, 2010).

Em 1974, a UFBA também contratou o etndgrafo e fotdgrafo (artista afro-brasileiro)
Pierre Verger. Seu trabalho era colaborar com o CEAO através do Museu Afro-brasileiro e da
producdo de estudos sobre as relacfes entre o continente africano e Brasil. O artista ja havia
sido procurado anos antes por Marianno Carneiro da Cunha, pesquisador influente de artes

plasticas brasileiras na Universidade de Sao Paulo, para ajudar na coleta de artefatos da cultura
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afro-brasileira na Bahia. Ressaltamos que, nesse periodo, Marianno realizou viagens de estudo
a Africa e publicou importantes trabalhos (alguns citados anteriormente nesta tese), baseado em
analises formais da arte de origem negra (SANDES, 2010).

No ano seguinte, Verger e Marianno atuaram como professores visitantes na Universi-
dade de Ifé (Nigéria). O estudo do pesquisador Juipurema Sandes (2010) nos informa que o

resultado dessa viagem foi:

[...] uma exposicéo de fotos de Verger e textos de Marianno Carneiro da Cu-
nha e Manuela Carneiro da Cunha, intitulada “Da senzala ao sobrado”, em
1981, no Mddulo Inicial do Museu Afro-Brasileiro, que depois viraria livro
com o mesmo titulo “Da senzala ao sobrado: arquitetura brasileira naNigéria
e na Republica Popular do Benin”, publicado pela Editora Nobel e pela
EDUSP em 1985. (SANDES, 2010, p. 150)

Finalmente, em 1982, o museu foi inaugurado com diversas atividades, tais como: lan-
camento de livros e as exposicdes de arte Orixas - Baia do Benin — Bahia de Todos os Santos,

do artista afro-brasileiro Carybé, e das fotografias de Pierre Verger.

Figura 28 - Detalhe do painel Orixas, de Carybé.
Mafro, 1979, Salvador

Fonte: Vagner G. da Silva (2012)

O museu montou sua colecdo de artes plasticas a partir de varias exposi¢des de arte
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contemporanea afro-brasileira, realizadas desde sua inauguracao (SANDES, 2010).

O Mafro é hoje um dos poucos museus especializados em cultura afro-brasileira, setor
que engloba as artes visuais dessa populacdo (CASTRIOTA; REZENDE, 2009). Atualmente,
abriga 1.192 pecas, segundo 0 musedlogo Juipurema Sandes (2009). Esse museu € uma insti-
tuicdo importantissima para o pais, pois durante décadas a cultura material negro-brasileira foi
negligenciada nas politicas de preservacao do patrimonio cultural nacional. O racismo, entra-
nhado nas institui¢des, fez com que artefatos negros fossem esquecidos ou rotulados como pro-
blemaéticos. Isso ocorreu sob a justificativa de que o tipo de objeto ou peca ndo se “enquadrava”
na salvaguarda juridica por ndo “atender” a especificidades técnicas de catalogacio (CORREA,
2005).

Figura 29 - Catalogacao de pecas do acervo da policia baiana no Mafro

Fotdgrafo: Raul Spinassé (RAMOS; SPINASS, 2013)

Acervos constituidos por apreensdes da policia sao bons exemplos de racismo instituci-
onal. Esse foi 0 caso do Museu Estéacio de Lima, em Salvador. Mantido pela Policia Civil da
Bahia, a entidade expunha por décadas, pecas de rituais religiosos afro-brasileiros ao lado de
exemplares criminais. A transferéncia desse grupo de objetos para o Mafro se deu apos reivin-
dicacdes de liderancas religiosas e intelectuais nos anos 2010. Desde entdo, depositada no Mu-
seu, a colecao tem recebido tratamento técnico adequado e vem sendo fonte de inumeros estu-
dos, principalmente no campo da museologia, ciéncias sociais e artes plasticas (RAMOS,
2013).

O acervo do Museu Afro-brasileiro da UFBA inclui obras de arte de artistas afro-brasi-
leiros como Carybe, Hélio de Oliveira e Emanoel Araujo, entre outros autores, além de possuir
artefatos da cultura material de origem religiosa africana e afro-brasileira e artefatos ligados ao
carnaval e capoeira (MAFRO, 2016). Ainda nos faltam estudos e conhecimentos sobre a cultura
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e a arte negra no Brasil, mas o Mafro tem colaborado para o preenchimento dessa lacuna, for-
necendo vasto material de pesquisa, divulgando a contribui¢do negra na cultura nacional e pro-

blematizando as visualidades negras.

4.4.4 O cenério do Festac’77

Nos anos 1970, as relac6es do Brasil com paises africanos se expandiram e multiplica-
ram, contabilizando a instalagdo de dez embaixadas-sede e dezenove embaixadas cumulativas,
além da realizagdo de visitas oficiais, assinatura de comunicados reconhecendo a autonomia
das novas nac@es independentes e repudiando a discriminacdo racial, entre outras questdes
(BOGO, 2007). Contudo, em 1977, a Africa retomava a aten¢do mundial por conta da preocu-
pacdo com seus conflitos bélicos internos patrocinados pela guerra fria e pelos resquicios das
lutas anti-coloniais (BOGO, 2007).

Naquele cenario, uma nova oportunidade de firmamento de novas parcerias com a
Africa surgiu com a segunda edicdo do Fesman. Denominado de |1 Festival Mundial de Artes
e Culturas Negras e Africanas (FESTAC 77), o megaevento aconteceu em Lagos, Nigéria, em
1977, entre os dias 15 de janeiro e 12 de fevereiro.

Figura 30 - Cartaz do Festac’77

NIGERIA
LAGOS * KADUNA
15th JANUARY - 12th FEBRUARY 1977

Fonte: Funnelme (2011)



http://caetanoendetalle.blogspot.com.br/2014/03/1977-2-festival-mundial-de-arte-e.html
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O Festac estava planejado para acontecer antes de 1977, mas inimeros problemas com
a organizacdo do evento impediram que ele ocorresse anos antes (ADEMULEYA,; FA-
JUYIGBE, 2015). Nove anos depois do | Fesman, a Nigéria aceitou hospedar o evento apds
remarca-lo por quatro vezes, sofrer dois golpes de estado e enfrentar uma guerra civil que durou
0s anos de 1966 a 1970 (KULLA, 2016).

No contexto da disputa econémica e filoséfica regional, Senegal e Nigéria haviam es-
tremecido suas relacdes. A Nigéria passou a desfrutar um destacado papel econdmico regional,
impulsionado pela riqueza do petroleo. O Senegal deixou a posicao de lideranca na parte oeste
do continente. O projeto de tornar a Nigéria no centro da cultura negra foi conduzido pelo proé-
prio governo. A poténcia petrolifera, sob comando de militares, dispensou alguns bilhGes de
dolares de um pais ainda traumatizado por recentes conflitos bélicos nos preparativos do Festac.

Mas em 1976, o pais presidido pelo pan-africanista Senghor retornou a producdo do
festival na qualidade de co-patrono. A reaproximacao foi celebrada como sendo a propria ma-
terializaco dos objetivos do Festac ao demonstrar a forca e unifo da Africa através de esforcos
diplomaticos (APTER, 2015). A nogdo de negritude sofreu mudangas por contada emergéncia
de novas fortunas e da atracdo que o capitalismo passou a exercer entre os lideres da época,
segundo o historiador estadunidense Andrew Apter (2015).

O periodo de preparacdo e realizacdo do evento coincidiu com um movimento social
disperso pelo mundo, que apelava para a valorizagdo das raizes negras através de campanhas
de afirmag&o da identidade étnica, como o Black Power nos Estados Unidos da América (ADE-
MULEYA; FAJUYIGBE, 2015).

No Festac’77 sessenta delegagdes de paises e comunidades negras e africanas dividiram-
se em apresentacdes musicais, audiovisuais, teatrais de dancas, além de exposicGes de arte e
discussbes promovidas pelos coléquios. Segundo a Organisation Internationale de la Fran-
cophonie (2016), o tema central dos coloquios foi Civilizagcdo negra e Educacéo, subdividido
em outros dez temas, repartidos nos seguintes grupos de trabalho (GTs):

GT 01) Civilizacdo negra e artes, civilizagdo negra e pedagogia;

GT 02) Civilizacdo negra e literatura, civilizacdo negra e linguas africanas;

GT 03) Civilizacao negra e filosofia, civilizacdo negra e religio;

GT 04) Civilizacdo negra e consciéncia historica, civilizagdo negra e governos afri-
canos;

GT 05) Civilizacao negra, Ciéncia e Tecnologia e Civilizacao negra e Midias.

Os textos dos coloquios levaram cerca de trés anos para ficarem prontos. Os temas a
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serem dissertados foram enviados aos ministérios da Educacdo e Cultura e universidades dos
paises participantes. Houve também pré-coléquios e seminarios para a conclusdo da programa-
cao, a exemplo de um evento preparatorio organizado pela Unesco, ocorrido no Senegal em
1974 (ORGANISATION INTERNATIONALE DE LA FRANCOPHONIE, 2016). Por fim,
cerca de 700 intelectuais escreveram artigos sobre as questdes de linguagem, artes, educacéo,
religido, filosofia, tecnologia e histéria de origem negra, além de problematizar a questao cul-
tural e atestar a contribuic¢do negra para civilizagdo. Esses trabalhos renderam uma publicagdo
de dez volumes, nos quais séo vistas as sugestdes de estruturacdo de sociedades africanas e néo
africanas, prezando por uma unidade intercontinental negra (ADEMULEYA; FAJUYIGBE,
2015; TATE, 2016).

Figura 31 — Capa e contracapa do programa oficial do Festac’77

15JAN-12FEB1977

Fonte: Tate Modern (2016)
As discussOes do GT 01- Civilizagdo negra e artes e civilizacdo e pedagogia abrangeram
as seguintes questdes: relagdes entre arte e cultura, historia da arte negra e africana; arte tradi-

cional negra e africana e arte moderna negra e africana. Os pontos mais importantes dos debates
giraram em tornos das seguintes questdes (ORGANISATION INTERNATIONALE DE LA
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FRANCOPHONIE, 2016):

— A pesquisa africana em artes deveria preceder de processo critico quanto aos ter-
mos primitivismo, folclore teatral, visando criar conceitos adequados para a ex-
plicacdo da complexidade da criago artistica em Africa;

— A necessidade do ensino da arte no continente para que a identidade cultural fosse
problematizada;

— Os artistas africanos deveriam ter seu papel social determinado pelo sentimento
de solidariedade e pela funcéo social da arte africana; mas as sociedades se com-
prometeriam com a garantia da liberdade de expresséo;

— Para que as artes cénicas africanas se desenvolvessem, precisariam criar e seguir

paradigmas criativos diferentes dos europeus.

O encontro conseguiu pulverizar as ideias de pan-africanismo e da Négritude, mesmo
com alteracdes, multiplicando o sentimento de solidariedade racial (ADEMULEYA,; FA-
JUYIGBE, 2015; TATE, 2016). Com o final do conclave, a colaboracéo e a correspondéncias
internacionais entre intelectuais negros prosseguiram.

O Festac ofereceu uma diversidade de narrativas, reavivando o papel da arte e da cultura
na politica, aflorando essa relacdo em nivel global. O evento influenciou a compreenséo con-
temporanea de Africa e do processo colonial de dispersdo dos africanos na perspectiva africana,
bem como sob a visdo de fora do continente, situando-a nas negocia¢des globais das identidades
raciais (TATE, 2016).

4.4.4.1 O Brasil no Festac’77

Segundo Valladares (1976), articulagGes para a participacdo do Brasil no Festac come-
caram desde 1973, por intermédio do Ministério das Relacdes Exteriores. O Itamaraty nomeou
uma Comissao de Selecdo da Representacdo Brasileira na Divisdo Cultural da pasta.

Para os espetaculos de danga, foram convidados Clyde Morgan e Olga de Alaketu.
Clyde era professor no curso de graduagdo em Danca (UFBA) e coordenava o grupo de danga
contemporanea da escola superior, composto por 14 bailarinos. A montagem coreogréafica
Oxossi n"aruanda foi baseada na mitologia afro-brasileira. A ialorixa Olga de Alaketu ja des-

frutava de prestigio entre os africanos desde o | Fesman, quando foi convidada a preparar um
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banquete culinario oferecido pela Embaixada do Brasil aos diplomatas presentes. No entanto,
ao assistir uma das apresentacdes musicais em Dacar, subiu ao palco e entoou cangesritualis-
ticas e marchinhas, improvisando um bloco de carnaval nas ruas daquela cidade. No Festac’77
cantou e executou dancas dos rituais candomblecistas.

Gilberto Gil, cantor e compositor tropicalista, compareceu com sua banda ao evento. O
musico Paulo Moura também esteve presente, tocando chorinhos, lundus, frevos e sambas.

O audiovisual do Paisfoi representado pela exibicdo dos filmes documentérios Isto é
Pele (da TV Globo), Artesanato do Samba (de Vera Figueredo e Z6zimo Bulbul) e Partido

Alto, de Carlos Tourinho.

4.4.4.2 Artistas afro-brasileiros no Festac’77

Clarival do Prado Valladares novamente foi convidado para ser o curador da exposicao
de arte afro-brasileira. Sobre os critérios de participacao, Valladares (BRASIL,1976, p. 223) in-
formou na época que “[...] procurou-se definir a representacdo deste pais através dos artistas de
descendéncia africana e que se situam hoje no mais alto nivel do reconhecimento critico”.

O guia da participacao do Brasil no Festa’77 teve seus textos assinados pelo coordena-
dor Clarival, e foram traduzidos do portugués para francés e inglés. Na parte introdutoria, ha o
artigo com o titulo: O impacto da cultura africana no Brasil, contendo breves consideracdes
sobre a influéncia negra nas artes plasticas do pais. O nucleo tematico reservado ao Brasil tam-
bém recebeu uma exposicéo de artes visuais de mesmo nome. Nela se tragou uma perspectiva

historica da criacdo pléastica negra do Pais. O curador da mostra assim a descreveu:

O pavilhdo acha-se dividido em quatro capitulos: o historico representado por
varios brasileiros célebres de raca negra; o de historia da arte representado
por exemplos dos grandes artistas negros e mesticos do século XVIIl e XIX e
também pelos exemplos da figura do homem brasileiros de ascendéncia afri-
cana visto por renomados artistas da atualidade; a se¢do de etnologia baseada
nos acervos de objetos de cultos afro-brasileiros do Instituto Historico de Ala-
goas e do Departamento de Etnologia da Universidade do Para e, finalmente,
a secdo de arte contemporénea compreendendo cerca de cento e sessenta
obras de treze artistas plasticos selecionados sob rigoroso critério critico pra o
Il FESTAC 1977. (BRASIL, 1967, p.225)

No referido documento, encontramos a descricdo das atividades que seriam realizadas

pela delegacao dos brasileiros, assim como textos de apresentacdo de cada artista. Valladares
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os descreve textualmente e inclui fotografias das obras de modo didatico. Comeca o livro tra-
tando de artistas como José Theophilo de Jesus, Aleijadinho, Mestre Manuel de Ataide e Mestre
Valentim, destacados artistas barrocos.

Foram expostas 26 ampliacdes fotograficas de retratos de afrodescendentes destacados
na historia do Brasil. Dentre eles, os retratos de Zumbi dos Palmares, do jornalista abolicionista
José do Patrocinio (1853-1905), do engenheiro André Reboucas (1838-1898),do critico Mario
de Andrade (1893-1945), do musico Pixinguinha (1898-1975) e do poeta Cruz e Souza (1862-
1898), todos desenhados a crayon e grafite pelo arquiteto e desenhista negro Cassiano J. Neves
Filho. Foram expostas fotografias das méascaras mortuarias do maestro José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830), do engenheiro Antdnio Pereira Reboucas (1839-1874) e do escritor Ma-
chado de Assis (1839-1908). Também havia fotografias dos artistas plasticos Manuel Querino,
Agnaldo Manoel dos Santos e Heitor dos Prazeres, entre outras (BRASIL, 1976).

Na secdo expositiva dedicada a historia da arte foram mostrados exemplos das obras dos
artistas negros barrocos citados anteriormente.

O teodrico e curador, Valladares, sugere que o negro brasileiro também seja visto através

da histéria da arte como modelo inspirador de obras de relevante valor para a cultura nacional:

N&o é bastante se considerar 0 negro como artista criador, ou artesdo, na his-
toria da arte brasileira. Devemos considera-lo, sob outro &ngulo, como modelo
e tema interpretado por artistas de outras racas. Sobretudo em relagdo a nossa
contemporaneidade, quando determinados pintores de renome assumem a fi-
gura do negro e do mestico como fundamento tematico e protétipo ideal.
(BRASIL, 1976, p. 229)

Para representar esse tema, escolheu algumas obras do pintor mais conhecido fora do
Paisnaquela época, o filho de imigrantes italianos Candido Portinari. Porém, doze artistas afro-
brasileiros integraram a exposi¢do de arte contemporanea.

O historiador baiano também € autor do artigo L ascendance africaine sur les arts bré-
siliens, de 1977, distribuido como subsidio de discusséo no Coléquio Civilizagdo Negra e Artes.
Ambos os escritos ndo diferem em conteldo, pois fazem um percurso explicativo e descritivo
de alguns processos histdricos de criacdo visual dos afro-brasileiros, algo proximo dos outros
estudos de Clarival (ja discutidos ao longo desta tese).

Os artistas afro-brasileiros no Festac’77 foram:

Rubem Valentim, baiano, docente universitario e artista consagrado no meio internaci-
onal, que enviou uma série de pintura serigrafica para ser exibida no evento internacional
(BRASIL, 1976).
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Figura 32 - Emblema, série de Rubem Valentim em 1976

Y

Fonte: Brasil (1976, p. 91 e 93)

Francisco Biquiba dy Lafuente Guarany (1884-1987), sergipano, definido como artista
popular por Valladares (BRASIL, 1976). Era o mais velho da turma, com 92 anos. Até entrar
no mercado como artista, ganhava a vida esculpindo em madeira as carrancas das barcas que
navegavam no Rio S8o Francisco. Expds no festival dez obras realizadas na década de 1960,
guando passou a assinar, intitular e datar seus trabalhos para atender aos colecionadores. Seu
trabalho foi motivador de pesquisas de Lina Bo Bardi e Luis Saia, entre outros especialistas em
arte (BRASIL, 1974; ARAUJO, E., 2010).

Figura 33 - Mestre Guarany. Sem titulo. Escultura em madeira

Fotografo: Jodo Liberato (ARTE POPULAR, 2016)
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Geraldo Telles de Oliveira, 0 GTO (1913-1990), mineiro, trabalhava no Rio de Janeiro
como funileiro e vigia noturno até ser internado por problemas psiquiatricos. Considerado pela
criticaum dos mais originais escultores em madeira de seu tempo. Valladares (1976) encontrou
semelhancas de seus trabalhos com o entalhe nigeriano. Com o0 aumento da procura por seus
trabalhos, passou a envolver familiares na execucéo das pecas. Participou de eventos como a X
e Xl Bienais Internacionais de Sdo Paulo, entre outros. As sete esculturas expostas no Festac
foram emprestadas pela Campanha Nacional de Defesa do Folclore Brasileiro. Lélia Coelho
Frota foi uma, entre os pesquisadores da arte primitiva, interessada em compreender as obras
de GTO (BRASIL, 1974; BRASIL, 1976; ARAUJO, E., 2010).

Figura 34 - GTO, Roda. [S.d], Madeira esculpida.
Museu Casa do Pontal, io_de Janeiro

Fonte: Museu Casa do Pontal (2015)
Disponivel em: <http://www.museucasadopontal.com.br>

Maurino de Aradjo (1946-...) frequentou, por seis anos, 0 Seminario Sdo Jodo Del Rey,
mas abandonou a vida sacerdotal em 1965. Escultor mineiro atraido pela hagiologia cat6lica,
expds dez esculturas em madeira policromada no Festac. Para Valladares (BRASIL, 1976),
Maurino era influenciado pelos artistas negros barrocos como Aleijadinho e ja possuia renome
internacional no meio da arte (ARAUJO, E., 2010).


http://www.museucasadopontal.com.br/
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Figura 35- ARAUJO, M. O anjo negro.1976.
Escultura em madeira

Fonte: Brasil (1976, p. 52)

Miguel dos Santos nasceu no ano de 1944, em Caruaru, Pernambuco. Cursou apenas o
ensino fundamental e foi influenciado pela obra do artista ceramista Mestre Vitalino. Mostrou
uma série de pinturas a 6leo, chamada “Dez Guerreiros” e cinco figuras em ceramica. Ele era o

préprio retrato das origens brasileiras, segundo Valladares (BRASIL, 1976).

Figura 36- Detalhe da pintura Guerreiros, de Miguel dos Santos

Fonte: Brasil (1976, p. 57)
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Octavio Araujo (1926-2015), paulista, frequentou aulas de gravura no atelier da Escola
de Belas Artes de Paris e no Gabinete de Estampas do Museu do Louvre, na Franga. Trabalhou
com Candido Portinari, auxiliando-o em suas obras. Expds uma série de litografias produzidas
entre 1972 e 1975 (BRASIL, 1976; ARAUJO, E., 2010).

Figura 37 - ARAUJO, O. lemanja. 1973. Litografia, S&o Paulo

&
-

Fonte: Brasil (1976, p. 98)

Jose de Dome (1921-1982), sergipano, fazia pintura “[...] autodidata e surpreendemente
erudita, relacionada com os aspectos mais sutis da arte genuina africana”, segundo Clarival do
Prado Valladares (1976, p. 254). Sua obra alcangou sucesso entre criticos e colecionadores de

arte ap0s sua exposicao na Galeria Goeldi, em 1964 no Rio de Janeiro (BRASIL, 1974).
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Figura 38 - DOME, J. Mulher da Atafona. 1970. Pintura, Cabo frio

LS

Fonte: Brasil (1976, p. 80)

Waldeloir Rego (1930-2001) é descrito por Valladares (1976) como um estudioso da
etnologia religiosa africana na Bahia. Foi premiado pela Academia Brasileira de Letras por seu
trabalho sobre a capoeira. Abandonou o curso de Direito para se dedicar as artes pelas atividades
de serigrafia e ourivesaria. Recebeu o Prémio Nacional Artes Decorativas dentro da | Bienal da
Bahia de 1966, entre outras importantes premiacfes. Expds na Nigéria aderegos populares de

raizes africanas.
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Fonte: Brasil (1976, p. 66-67)

Hélio de Souza Oliveira (1929-1962). Neto de Procdpio do Ogunjé, o artista era o her-
deiro espiritual de um famoso terreiro de candomblé, tradicional em Salvador. Porém, o artista
renunciou a misséo religiosa. Faleceu jovem de uma doenca cronica que o definhava. Vallada-
res considera que seria impossivel conciliar os estudos, qualquer nivel que fosse, com a ativi-
dade sacerdotal:

J& em relagdo a infancia e adolescéncia, o simples fato de frequentar a escola
priméria e ginasio impedia-o da disciplina exigida na formagdo de um futuro
babalorixa, roubando-lhe o tempo do cultuo e do dominio duma vasta cultura
mitologica, litdrgica, musical, sacerdotal e administrativa indispensaveis ao
destino que lhe determinara o avé. (BRASIL, 1976, p. 258)

Hélio cursou gravura na Escolas de Belas Artes da UFBA, onde se tornou eximio gra-
vador. Produziu em vida cerca de 50 xilogravuras, que se tornaram conhecidas ap6s sua morte

precoce.
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Figura 40 — OLIVEIRA, H. S. O peji de Oxum. 1960.
Gra\(ura em madeira

Fonte: Brasil (1976, p.84)

Boaventura Silva Filho, o Louco (1932-1992), era escultor autodidata, que viveu no
Recbncavo Baiano, na cidade de Cachoeira. Era barbeiro e resolver esculpir alguns cachimbos
para ampliar a renda familiar. Comecou a fazer pecas maiores, comercializando-as no Mercado
Modelo, centro de comércio artesanal turistico, em Salvador. Seu trabalho caiu no gosto de
decoradores e colecionadores. Expds em importantes espacos, sendo reconhecido pela Campa-
nha Nacional em Defesa do Folclore, que enviou sete pegas em madeiras para a exposi¢do do
Festac (BRASIL, 1974; BRASIL, 1976; PEPE, 2015).
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Figura 41 - Esculturas em madeira (1972) de Boaventura ou “Louco”

Fonte: Brasil (1976, p. 49)

Juarez Paraiso nasceu em 1934 e vive até hoje na capital baiana. Era um dos discipulos
dos artistas modernistas Hansen-Bahia e Henrique Oswald (1918-1965). Na concepcéo de Cla-
rival do Prado Valladares (BRASIL, 1976, p.245), ele era “[...] um dos artistas mais cultos de
todo o Brasil”, pois “Juarez Paraiso é bem o exemplo de um homem negro evoluido na mais
avancada condicdo de conhecimento universal contemporaneo que mantém e reflete, na lingua-

gem de suas perquiri¢des estéticas, a seiva de uma origem” (BRASIL, 1976, p. 247).
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Figura 42 - PARAiS, J. 1976. Assemblage com cabaga. Salvador

e | » R

Fonte: Brasil (1976, p. 63)

Na época do Festac, o artista ja era professor da Escola de Belas Artes da UFBA e
destacava-se na gravura e no desenho. A formacédo académica e sua trajetoria profissional tor-
navam o negro Paraiso, filho de um estivador nas docas da Bahia, a exce¢do na Bahia daquela
época. Nas palavras do historiador Dilson Midlej, “O mestigo Juarez, filho de pai negro e mae
branca, escapava da triste realidade de estratificacdo social e étnica de uma cidade em que 50%
dos negros e 40% dos mestigos ainda eram analfabetos...” (MIDLEJ, 2008, p. 36). Para a expo-
sicdo de Lagos, enviou um grande painel de xilogravura policromada e uma série de assembla-
ges construidas com cabacas.

O professor universitario foi preso pela ditadura militar durante a organizagdo da Se-
gunda Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia (Bienal da Bahia), em 1968, poucos dias
apos a promulgacdo do Ato Institucional n. 05. Juarez foi o secretario geral do evento e por
isso, estabeleceu contatos com setores de vanguarda das artes visuais daquele momento (Ml-
DLEJ, 2008). O projeto de realizacdo da segunda Bienal da Bahia foi retomado na década de
2010, e aconteceu em 2014, sob curadoria de Ayrson Heraclito.

Emanoel Araujo, nascido em 1940, é baiano de Santo Amaro da Purificacdo, mas vive
em Sao Paulo atualmente. Descendente de uma familia de ourives negros, também estudou com
Henrique Oswald na Escola de Belas Artes da UFBA. Na ocasido do Festac, ele ja era um artista
plastico de relativo sucesso, como explica Luciana Brito (2007), pois assim que entrou para a

universidade tornou-se o provedor da familia:

Araujo obteve com rapidez uma significativa melhoria financeira, pois suas
gravuras comegaram a ser cobigadas no meio artistico. Com isso tratou logo
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de comprar e reformar uma casa na ladeira do Desterro, em Nazaré, onde pas-
sou a ter o atelié dentro da mesma. (BRITO, 2007, p. 29)

Na Bienal de Veneza de 1974, fora selecionado pelo Itamaraty, junto com outros trés
artistas para compor uma sala especial, porém o evento ndo aconteceu. Entre seus inimeros

prémios esta um recebido na 12 Bienal da Bahia, 1966.

Figura 43 - Gravuras de Emanoel Aradjo (1975)

Fonte: Brasil (1976, p. 73-74)

Emanoel enviou quinze xilogravuras policromadas e trés painéis de relevos em madeira
policromada para a exposicdo africana. Sua trajetéria profissional trouxe avancos significativos
no meio profissional das artes plasticas brasileiras. Seus empreendimentos, enquanto secretéario
de cultura do estado de S&o Paulo ou como fundador e diretor do Museu Afro-Brasil, elevaram
a posicao da arte afro-brasileira no sistema da arte, pois ele é hoje 0 museu mais visitado no
Paise referéncia fundamental para a cultura e artes afro-brasileiras (SILVA, N., 2013; BRITO,
2007).

No elenco de artistas plasticos enviados a Lagos, distinguimos alguns de seus membros
principalmente por conta da diversidade dos estilos e da origem social de cada um. A oscilagdo
entre a extrema pobreza original de artistas como Miguel dos Santos e Francisco Biquiba (Mes-
tre Guarany) e a ascensdo social por meio da formacdo académica em Juarez Paraiso sdo exem-

plos da heterogeneidade dos artistas afro-brasileiros selecionados.
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Mas, naguele momento, a maioria dos criadores era autodidata. Eram reconhecidos no
sistema da arte brasileiros como primitivos, populares, ingénuos ou naives. As biografias dos
integrantes da comitiva indicam a existéncia de intermediarios entre seu trabalho e o publico
consumidor de arte (PEPE, 2015; BRASIL, 1976; BRASIL, 1974; SILVA, N. 2013). Criticos
desse tipo de arte com frequéncia exerciam também a mediacdo comercial, além de interferir
na opinido coletiva e na politica cultural. Os documentos oficiais acerca da obra dos primitivos
eram escritos por intelectuais e circulavam no meio comercial, orientando selegdes de exposi-
tores em eventos de vulto nacional e internacional. Na ocasido da viagem, os contatos dessa
teia se fortaleceram e coube aquela delegacao aproveitar o espaco que o sistema da arte brasi-
leira abrira para os artistas plasticos afrodescendentes.

Enquanto isso, a outra parte dos artistas afro-brasileiros selecionados por Clarival do
Prado Valladares distinguia-se por circular em torno de espacos formativos e comerciais, reco-
nhecidos socialmente, como a Escola de Belas Artes da UFBA, que atraiu artistas como Hélio
de Souza Oliveira, ou galerias de arte contemporanea como a paulista Galeria Bonino, onde
expds Emanoel Aradjo.

Os criadores enviados a Nigéria destacaram-se na historia da arte brasileira e
baiana contemporéneas e influenciaram geragdes seguintes. Rubem Valentim
continuou projetando a arte afro-brasileira internacionalmente, mas também
destacou-se a frente da consolidacdo do Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, referéncia em arte contemporanea hoje. Boaventura ou Louco, por
exemplo, deixou um vasto legado estilistico na regido em que viveu, descrito
por pesquisadores da arte como uma escola ou um estilo artistico proprio.
(PEPE, 2015)

A heranca artistica de Louco na regido inspirara um processo de valorizacdo da arte
regional, refletido em eventos contemporaneos como a Bienal do Recdncavo (SILVA, P.,
2010). A cidade de Cachoeira acolheu, a poucos metros da antiga residéncia do artista, a insta-
lacdo do campus universitario da Universidade Federal do Recéncavo da Bahia (UFRB), fun-
dada em 2003. Com cursos de graduagdo em Artes Visuais ou Museologia, entre outros, a co-
munidade académica vem sendo instigada a ter novos olhares sobre a arte afro-brasileira, atra-
vés da realizacdo de pesquisas e trabalhos cientificos antenados com as realidades criativas
locais (PEPE, 2015). Nesse contexto, Ayrson Heraclito ingressou como docente na UFRB e
organiza estudos inspirados nas matricialidades culturais da regido de maior expressao negra
do estado.

Para os artistas afro-brasileiros, o alcance de novos estratos sociais e o reconhecimento

de seu valor como profissional da arte, por parte dos pares, aconteceu através do desempenho
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nos estudos formais e no exercicio politico em favor das artes. A defesa de um projeto de valo-
rizacdo das artes nacionais — em especial as de origem negra, como o fez Emanoel Aradjo em
Sao Paulo (SILVA, N., 2013) e a articulacdo pela liberdade de criacdo e renovagdo artistica na
Bahia durante a ditadura militar, empreendidas por Juarez Paraiso (MIDLEJ, 2008), ilustram a
importancia desses afro-brasileiros no sistema da arte atual.

Emanoel Aradjo, em entrevista ao pesquisador Nelson Inocéncio da Silva (2013), conta
que sua participacdo no Festac como artista plastico foi decisiva para o comeco de uma nova
fase em sua carreira. A partir daquela experiéncia, o artista ampliou o olhar sobre a presenca
africana na arte e alcou voos para o campo da pratica de colecionar obras de origem negra. Esse
foi o estopim da ideia de criacdo do Museu Afro-Brasil, em Sdo Paulo em 2004, que recebeuo
acervo pessoal de Emanoel.

J& a Escola de Belas Artes da UFBA implantou o primeiro mestrado académico em
Artes Visuais somente na gestdo do diretor Juarez Paraiso, em 1991, que também foi orientador
de pesquisas do curso. Desde entdo, o programa de pds-graduacdo tem contribuido para a sis-
tematizacdo do conhecimento artistico, tal como a investigacdo realizada no curso de mestrado
frequentado por Ayrson Heraclito em 1997, que resultou em trabalhos renomados no sistema

da arte nacional e estrangeiro.

4.4.4.3 O retorno de Lagos

O ator e dramaturgo Abdias do Nascimento voltou a criticar a auséncia de negros no
processo de selecdo de obras e artistas representantes da cultura afro-brasileira na segunda edi-
¢do do Festival. Em um de seus artigos, o militante apresenta o curador do Festac, Clarival do
Prado Valladares, como sendo a “personificacdo, o iminente simbolo do eminente comporta-
mento branco — brasileiro diante da populacdo de descendéncia africana” (NASCIMENTO,
2002, p.239). Indignado com as visdes do critico de arte sobre as artes e a historia negra e
africana, Abdias chega a classificar a posicdo de poder de Clarival Prado Valladares no Fes-
tac’77 como um “escarnio monumental atirado a face da cultura negro-africana” (NASCI-
MENTO, 2002, p. 240).

Nascimento consolidou-se como uma lideranga politica internacional, denunciando a
inexisténcia de democracia racial no Brasil. Manifestou-se veementemente contra a classifica-

cdo da arte das populacdes negras como arte primitiva. Segundo o dramaturgo, os criticos de
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arte raciocinavam numa oOtica eurorreferenciada, branca e elitista, dentro do que se convencio-
nou chamar de “belas artes”. Isso desencadeava uma abordagem paternalista da arte negra, que
ndo seria autbnoma. Essa expressado artistica era tida como fonte de reminiscéncias de compor-
tamentos irracionais, atrasados, infantis. Novamente, o ativista evoca o teorico Clarival do
Prado Valladares como exemplar desse pensamento, pois 0 mesmo classificava a arte negra
como primitiva, e desconsiderava inclusive os aspectos religiosos de algumas expressdes ma-

teriais. Nascimento continuava o debate, dizendo que a visao etnocéntrica e racista

[...] forca o artista a combater a opressao que ainda carimba nossa cultura de
folklore, pitoresco, que nos primitiviza, que nos analisa porque somos “curio-
sidades”, algo exdticas. E, nos Gltimos tempos, até nos arcaiza o comporta-
mento. (NASCIMENTO, 2002, p. 239)

Esse militante-artista questionou o racismo enfrentado pelo negro na sociedade brasi-
leira e também no meio profissional da arte visual, o que o excluia de qualquer circulo social
de producdo artistica erudita. Numa critica as edi¢des dos dois Festivais, Abdias afirma que “os
afro-brasileiros foram submetidos a condicdo de objetos, e as regras, as normas, e as selecdes,
as defini¢des, estiveram a cargo de outros” (NASCIMENTO, 2002, p. 239). Nesse caso, 0s
outros seriam representantes das elites brancas do pais, que emitiam discursos sobre as artes
plasticas brasileiras e afro-brasileiras.

Os posicionamentos de denuncia como esses, verbalizados por Abdias Nascimento, cer-
tamente ampliaram seu alcance apos a criacdo do Movimento Negro Unificado (MNU), em
1979. Aquela altura, a negatividade que impregnava a vis&o social sobre o candomblé foi sendo
substituida pela curiosidade e exotismo (CLEVELAND, 2012). Nelson Conduru (2007) aponta
gue houve um ressurgimento do tema nas artes plasticas brasileiras dos anos 1970.

A pesquisadora Malie Kung Matsuda (1995) reforca a assertiva acima, acrescentando
que em Salvador, nesse periodo, 0 governo apoiou as artes visuais. Mas o apoio era concedido
desde que as obras se conectassem a uma linguagem plastica modernista e ilustrativa de um
ideal de Bahia, excluindo pesquisas artisticas inovadoras ou arte contemporanea. Houve uma
exaltacdo aos aspectos “folcloricos” do estado, pelo governo e pela midia local, privilegiando
a arte primitiva. Para os outros artistas plasticos, restava a exploragdo de temas da cultura local,
expressivamente negra, que naquele momento de repressdo politica constituiu-se em um dos
veios proeminentes de tentativas de renovacdo das artes visuais no estado.

Na opinido de Matsuda (1995), temas afro-brasileiros foram divulgados por artistas pa-

trocinados pelo estado baiano, responsaveis pela criacdo de obras como os murais, espalhados
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nas novas edificacdes urbanas soteropolitanas. Artistas baianos e afro-brasileiros como Cala-
sans Neto, Carybé, Juarez Paraiso, Floriano Teixeira, Hansen Bahia, entre outros, elaboraram
painéis baseados na tematica afro-brasileira, localizados em espagos governamentais, tais como
as secretarias de estado e outros 6rgaos. A divulgacdo da visualidade negra estavasubordinada
ao objetivo de despertar o interesse no turismo, exaltando de forma exdtica e folclorizante a
cultura afro na Bahia (MATSUDA, 1995).

Naquele contexto, o interesse na técnica da gravura, disseminada a partir das oficinas
da Escola de Belas Artes da UFBA, atraiu um grupo de artistas afro-brasileiros. Yedamaria,
José Maria, Emanoel Aradjo, Juarez Paraiso, Hansen Bahia, Hélio de Souza Oliveira, Edison
da Luz sdo alguns dos artistas afro-brasileiros que experimentavam artisticamente a gravura.

Em torno da ambiéncia criativa, formaram-se coletivos artisticos. Entre aqueles coleti-
vos, 0 mais conhecido foi o Etsedron, que existiu entre 1969 e 1979, e reuniu pessoas preocu-
padas em valorizar as manifestagdes culturais (locais) nordestinas. Os projetos desse grupo in-
cluiam a experimentagdo e novos materiais, performances, instalacées, defendendo a identidade
cultural e criticando a sociedade. O grupo teve expressao e reconhecimento na critica local,
nacional e internacional no periodo (FIGURA 44). Sua producéo foi chamada, pela critica de
arte do sul brasileiro, de “arte mulata ou arte sertaneja” (SILVA, P., 2010). O coletivo projetou-
se por meio de eventos como a XlI e a XIV Bienais Internacionais de Arte de Sdo Paulo, em
1973 e 1977, respectivamente (MARIANO, 2005).
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Figura 44 - Reportagem do jornal O Estado de S. Paulo, em 3 out. 1977, destacando 0 sucesso
dos artistas baianos (incluindo os afro- bra3|le|ros) na X1V Bienal de Sdo Paulo
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Figura 45 — ETSEDRON. Projeto Ambiental IV. 1977. Fotografia.
Arquivo Historico da Fundagao Bienal de Sdo Paulo

Fonte: Mariano (2005, p. 112)

O Etsedron teve uma atuacdo politica e representou a renovagdo da linguagem plastica

baiana. Usava tematicas do universo popular e rural do Nordeste, foi um meio de expressao de
assuntos e de artistas afro-brasileiros como Edison da Luz (MARIANO, 2005; SILVA, P.,
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2010).

Entretanto, nos anos 1980, a politica cultural baiana continuou privilegiando a divulga-
¢ao de elementos afro-brasileiros “[...] visando a preservagdo da identidade baiana” (MAT-
SUDA, 1995, p.64).

Na década de 1990, houve criacdo de novos espacos expositivos na Bahia, fruto de es-
forcos pablicos e privados. Iniciativas como a Bienal do Recéncavo, em 1991, revigoraram as
artes plasticas na Bahia ao mesmo tempo em que abriram espaco para novos artistas afro-bra-
sileiros. Suas edi¢Bes tém contribuido para a afirmacéo e atualizagdo da arte contemporanea no
estado, valorizando, sobretudo, as identidades locais (SILVA, P., 2010).

A Bienal acontece até hoje em Cachoeira, Reconcavo Baiano. O empreendimento tem
buscado ser fiel a identidade baiana, ou seja, ao conjunto de manifestaces culturais regionais,
marcadamente negras, do estado. Através dela, foram revelados jovens artistas afro-brasileiros
como Marepe (em 1991) e Ayrson Heréaclito, dois dos artistas contemporaneos de sucesso in-
ternacional do Brasil e da Bahia (SILVA, P., 2010).

No plano geral brasileiro, o interesse (tanto governamental, quanto académico) na arte
afro-brasileira sé retomou vigor no Paisa partir do Centenario da Aboli¢do da Escravatura, em
1988 (CLEVELAND, 2013; SALUM, 2004). Com a organizacdo de muitas manifestacdes e
atividades em torno dos cem anos de libertacdo dos escravizados, a que mais se destacou em
relacdo as artes visuais foi a exposicdo A mao afro-brasileira, no Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo. Para Cleveland (2013), o evento inovou ao substituir, pela primeira vez, o termo
“arte negra” (expressdao que atribuia um sentido inferior e depreciativo a expressao artistica),
por “arte afro-brasileira”.

O curador da mostra, o artista Emanoel Araujo, organizou um catdlogo com o mesmo
nome da exposi¢do, reunindo trabalhos de jovens e antigos “artistas de ascendéncia africana ou
de heranca africana, conhecidos até aquela data (SALUM, 2004, p. 340). A diversidade de tra-
balhos e de orientacGes estéticas ficou evidente. Sem concentrar forgas na analise formal e es-
tilistica de cada um dos profissionais apresentados, mas buscando marcar uma historia das artes
plasticas do negro no Brasil, o catalogo*? adquiriu uma “conotagdo enciclopédica” (SOUZA,
2009, p. 108). Até hoje, essa € uma publicacdo de referéncia para quem se interessa nessa te-
matica da arte afro, pois apresenta um grande numero de artistas brasileiros destacados do se-

culo XVII aos nossos dias.

Na opinido do pesquisador Nelson Inocéncio F. da Silva (2013), a conjuntura

420 catalogo foi reeditado em 2010 e praticamente dobrou seu tamanho original.
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dos anos 1990, favoreceu as articulacdes politicas para a institucionaliza¢do
do Museu Afro-Brasil, pois era um

[...] momento de grande efervescéncia politica, marcada por debates, polémi-
cas, intransigéncias, intolerancias, enfrentamentos, mas que, apesar dos per-
calcos, resultou nos primeiros passos do pais em direcdo as politicas publicas
mais amplas com foco na populacdo negra. No bojo dessas discussdes a ques-
tdo cultural, em que pesem as politicas em defesa da patrimonializacdo dos
bens afro-brasileiros, ndo poderia ser preterida. (SILVA, N., 2013, p. 122)

Portanto, a obstinacdo de Emanoel em levar a cabo seu projeto de museu encontrou solo
fértil naquele cenario. Aradjo era colecionador de objetos artisticos e ja possuia experiéncia
como gestor de instituicdes museolégicas. Ele articulou a fundacgdo e inauguracdo do Museu
Afro-Brasil, em 2004 (SILVA, 2013; BRITO, 2007).

Entretanto, a inauguracdo do referido museu aconteceu no inicio de periodo otimista
para a implementacéo de politicas de afirmacéo etnicorracial no pais. Desde entéo, programas
sociais voltados para a diminuigdo das desigualdades raciais e sociais brasileiros conseguiram
reduzir a situacdo de extrema pobreza a populacdo negra em 72% e incluir nas universidades
publicas cerca de 150 mil estudantes autodeclarados negros (BARROS; GOMES, 2016). Em
janeiro de 2003, foi promulgada a lei 10.639 que obriga o ensino da Histéria da Africa e Cultura
Afro-brasileira em todas as escolas. A legislacdo recomenda que as disciplinas escolares abor-
dem as tematicas, mas enfatiza a responsabilidade das areas de Histdria, Literatura e Artes. 1sso
ampliou a procura por informacdes e pela sistematizacdo de estudos sobre aspectos da popula-
cao afrodescendente. Projetos de formagéo de professores, bem como a criagdo e o aumento de
programas de pesquisas institucionais e cientificas voltadas para a tematica negra vém sendo
implantados em todo pais. No caso da area de Artes, instituicdes como o Museu Afro-Brasil e
0 Mafro-UFBA tornaram-se referenciais nacionais para a pesquisa e producao de conhecimento
nos campos da cultura material negra e das artes visuais afro-brasileira (SANDES, 2010;
SILVA, N., 2013).

O Museu Afro-Brasil, sob a direcdo de Emanoel Aradjo, consolidou-se como um centro
de pesquisa e divulgacao da arte de autoria negra. Emanoel Araujo emerge como principal cri-
tico contemporaneo da arte afro-brasileira (CLEVELAND, 2012). Enquanto curador, Araujo se
especializou nesse tipo de arte, tornando-se o maior nome na sua area (SILVA, N., 2013) depois
do falecimento de Clarival do Prado Valladares (e 1983). As publicacdes, atividades e mostras
do Afro-Brasil tornaram-se referenciais para a arte afro-brasileira, tanto no plano académico,
quanto no plano profissional dos agentes integrantes do sistema da arte do pais. Para um artista
de hoje, integrar o acervo do museu significa o acréscimo de um valor comercial e intelectual

ao seu trabalho, além da agregacdo e fortalecimento de signos de pertencimentos identitarios
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afro-brasileiros (SOUZA, 2009).

No passado, o maior nome relacionado a critica ou a curadoria desse tipo de arte era o
de Clarival do Prado Valladares, falecido em 1983. Hoje, é de Emanoel Aradjo, o artista fun-
dador do Museu Afro-Brasil.
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5 ARTISTA VISUAL — AFRO-BRASILEIRO - CONTEMPORANEO: UMA POS-
SIVEL LEITURA DE AYRSON HERACLITO

O esforc¢o investigativo do presente trabalho consistiu na intencdo de identificar e ana-
lisar o processo de constitui¢do do discurso de identidade afro-brasileira na arte contemporénea.
Nos orientamos sob a luz das reflex6es de Robert Yin (2001), que recomendam o estudo de
caso como estratégia de pesquisa mais adequada quando as principais questdes norteadoras se
fundamentam em fendmenos contemporaneos inseridos em um contexto da vida real. Ou seja,
qguando temos pouco controle sobre os acontecimentos, mas nos interessa saber “como”,
“quem”, “o qué”, “onde” e “por que” ocorrem (YIN, 2001).

No contexto recentemente favoravel a presenca negra no meio artistico nacional e inter-
nacional, como observamos no capitulo 3, a evidéncia profissional de artistas reconhecidos
como “afro-brasileiros” aumentou. Mas, mesmo com trabalhos circulando no meio da arte
através de plataformas expositivas e eventos, a maioria desses novos artistas afrodescendentes
ndo foi alvo de estudos tedricos, como os realizados nos campos da filosofia, historia ou critica
da arte, como afirma Tadeu Chiarelli (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2006).

Notamos, porém, que o critério da qualidade da obra de arte de origem negra do Brasil,
usado para integrar os seus criadores visuais no sistema da arte, tem motivado estudos recentes,
mas ainda insuficientes diante da demanda de informaces a respeito do tipo de arte e seu cria-
dor. O racismo limita a penetracdo do artista afrodescendente em todos os elos do sistema da
arte. Para ser prestigiado, o autor da obra visual precisa ser reconhecido por seus pares nos mais
diversos ambitos, ndo somente pela integracdo do acervo de uma exposi¢do. O artista plastico
contemporaneo de origem negra, ao penetrar os circuitos mais fechados do sistema da arte do
pais, defronta-se com a possibilidade de ser percebido pela 6tica do exotismo e, em seguida, ser
esquecido (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2006).

Compreendemos que esse € um momento peculiar de tensdo identitaria no setor artistico
brasileiro por conta da situagéo relatada acima (CHIARELLI; FERREIRA, H., 2006). Nos con-
trapontos dessas relagdes internas do sistema da arte nacional, percebemos que o tema da pre-
senga negra na arte contemporanea esta incitando manifestacoes politicas de artistas; discussdes
e debates além dos limites intelectuais e militantes negros. Atualmente, criadores e demais
agentes profissionais das artes visuais no Paisvém potencializando analises sobre a tematica em
acOes organizadas para este fim. Patrocinados, apoiados ou promovidos por institui¢cbesartisti-
cas prestigiadas no pais, a exemplo da Pinacoteca de Artes de Sdo Paulo, O Itad Cultural ou o
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Sesc SP, essas atividades estdo repercutindo em jornais e revistas de circulagdo nacional®.

Consideramos que 0s processos da elaboracdo de discursos identitarios afro-brasileiros
entre artistas visuais se desenrolam nos meandros da producdo e circulagdo daarte afrodescen-
dente. O tipo de arte possui uma heterogeneidade estilistica peculiar. Portanto, para conhecer-
mos mais sobre a arte afro-brasileira e suas complexidades retomamos a sugestdo de Marta
Salum (2000), para quem € preciso focar mais no estudo de trajetorias individuais dos artistas
do que na analise formal de suas obras (SALUM, 2000). Nessa conjuntura, elegemos o estudo
de caso Unico como ferramenta da presente pesquisa.

Como estratégia de pesquisa abrangente, o estudo de caso nos permite conjugar plane-
jadamente diferentes técnicas (YIN, 2000). Entdo, para escolhermos a unidade caso, procura-
mos 0 nome de um artista “afro-brasileiro” que estivesse em evidéncia nos principais mecanis-
mos do sistema da arte brasileira atual, como os museus, instituicdes universitarias, revistas,
critica especializada, producéo tedrica e comunicacional das artes, exposicdes oficiais, 6rgaos
governamentais dedicados as artes, feiras de arte, galerias, entre outros.

Nessa etapa da selecdo de um sujeito em evidéncia na arte contemporanea, e que em
cuja carreira artistica Ihe fosse atribuido o adjetivo “afro-brasileiro”, recorremos a pesquisa
bibliogréafica, iconogréafica, documental e eletrdnica em:

a) publicacdes periddicas especializadas em arte contemporanea brasileira e in-
ternacional (revistas ArtReview, Select e Bravo!, jornais Folha de S. Paulo, O
Estado de S. Paulo, A Tarde etc);

b) documentos sobre programas de projetos expositivos envolvendo a temética
das relagdes Brasil-Africa (catalogos de exposicdes, sitios eletrénicos de mu-

seus, sal@es, bienais e festivais internacionais de arte);

¢) catalogos (virtuais ou ndo) de exposicGes de arte contemporanea realizados em

espacos prestigiados no meio da circulagcdo do produto artisticonacional;

d) propostas de mostras de arte contemporanea, oficiais governamentais e nao
governamentais, preocupadas com o discurso identitario brasileiro (Europa-

lia.Brasil, A nova méo afro-brasileira, Historias mesticas etc);

€) comunicacdo institucional de organizac6es culturais voltadas para a cultura e

4 Alguns desses eventos foram: a oficina “Summer Conversations”, com o tema Arquivos sobre o Ndo-Racialismo,
realizada através de parceria entre 0 SESC SP, Instituto Goethe, Associacdo Cultural VideoBrasil, Universidade
de Witwatersrand (Africa do Sul), Universidade Johns Hopkins (EUA) e Universidade da Califérnia (EUA), em
2014; o seminario Territorios: o artista afrodescendente no acervo da Pinacoteca, organizado em 2016 em
funcédo da exposicao de mesmo nome; Dialogos ausentes — 0 negro nas artes visuais, série de debates promovida
pelo Itat Cultural em 2016.
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arte contemporaneas no pais, tais como a Associa¢do Cultural VideoBrasil,

Instituto Goethe, Sesc Sao Paulo, Instituto Sacatar, Instituto Inhotim...);

f) premiacdes de renome e prestigio no campo das artes visuais, como o Prémio

Pipa e os Festivais Internacionais Sesc de Arte Contemporanea;

g) sitios eletrdnicos, publicacdes e eventos institucionais de programas brasilei-

ros de pds-graduacéo em artes;
h) redes sociais de artistas e de instituicdes voltadas para a arte brasileira;

i) sitios eletrénicos de galerias e instituicGes especializadas na producéo deori-
gem negra e de arte contemporanea (Galeria Estagdo, Fundacgéo Bienal Inter-
nacional de S&o Paulo, Tate Gallery, Soso Galeria...);

j) eventos comerciais da arte (Feiras internacionais de arte de S&o Paulo e Rio
de Janeiro (SP-ARTE e ART-Rio0);

K) trabalhos académicos divulgados pela ANPAP, CBHA, Museu Afro-Brasil,
Mafro;

) livros, artigos cientificos, dissertacdes e teses de pesquisadores sobre a arte

de origem negra no Brasil e arte contemporanea;

m)documentos e textos reflexivos de curadores, gestores culturais e criticos es-

pecializados em arte contemporénea ou afro-brasileira.

Complementamos 0 processo com visitas a exposi¢cdes em museus e espacos culturais:
MAMY/BA, Museu Afro-Brasil, Memorial da América Latina, Masp, MAC/USP, Mafro, Pavi-
Ihdo de Arte Popular do Parque Ibirapuera, Sesc Pompeia, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo,
302 Bienal Internacional de Sdo Paulo, entre outros.

Finalmente, observamos que o nome do artista Ayrson Heraclito era recorrente quando
a tematica abordava a criagéo visual afro-brasileira ou as conexdes culturais e artisticas entreo
Brasil e o continente africano. E interessante destacar que os mais importantes elos do sistema
da arte se encontram no sul do Brasil. E 14 que estdo e que operam o0s agentes mais prestigiados
e autorizados das artes visuais; 0s negocios do campo financeiro ocorrem em espagos restritos
situados principalmente no Rio de Janeiro e em S&o Paulo; as instituigdes e eventos mais fortes
na circulacéo da arte contemporanea também se encontram no sul e sudeste do pais. No entanto,
o artista escolhido para analise mora e trabalha na Bahia, regido nordeste brasileira, eixo peri-
férico dos centros de legitimacdo das artes plasticas nacionais. Contudo, vem penetrando em

territorios centrais do sistema central da arte local e internacional, algo inédito aos artistas afro-
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brasileiros, mesmo aqueles que vivem no sul e sudeste, mais proximos geograficamente dos
pontos decisorios do referido sistema. Por isso, optamos por estudar a carreira de Ayrson He-
raclito, concluindo que essa seja uma adequada unidade-caso para nossa pesquisa no &mbito do
doutorado em Estudos Etnicos e Africanos.

A partir da presente investigacdo, buscamos reconhecer a dindmica de agenciamentos
identitarios no meio das artes visuais atuais, refletindo acerca das implicacdes da afirmacéo da
heranga negra na carreira de um profissional da arte contemporanea do Brasil. Esses temas nos
encaminharam para uma revisdo bibliografica sobre conceitos como o de arte afro-brasileira,
arte contemporanea, identidade, entre outros, apresentados ao longo dessa tese.

Nosso referencial tedrico nos desafiou a refletir em torno da identidade afro-brasileira
no meio profissional das artes visuais contemporaneas, pois o0 sistema da arte é um territorio
hierarquico ainda com resquicios coloniais, organizado segundo seus préprios critérios e rela-
cBes de poder (GOMEZ, 2010; SHOHAT; STAM, 1998; TRIGO, 2009). Como ja dissemos
antes, essa rede € constituida por agentes distintos como galerias, museus, academia, entre ou-
tros elementos, e tem a finalidade de instituir — ou destituir - o que é equivalente a arte ou ndo.
O sistema define carreiras, elege instituicdes, langa modas, negociadores, e implanta platafor-
mas politicas de acordo com seus interesses préprios. Ou seja, € uma articulacdo de poder entre
as representacdes de um coletivo especifico e a préatica criativa de outros sujeitos, isolados, mas
que pleiteiam a sua completa integrag&o ao sistema (BULHOES, 2008; CAUQUELIN, 2005;
ESCOBAR, 2009).

Interessava-nos entender como, por que, onde e por quem é tracado o itinerario do re-
conhecimento oficial de um criador visual como artista afro-brasileiro contemporaneo. Na per-
cepcao tedrica de Denys Cuche (1999), a identidade deriva das interacfes do sujeito com o
meio social préximo ou distante, permitindo que o individuo se localize e que seja localizado.
Porém, essa é uma questdo arraigada na faceta da identidade enquanto uma posicéo politica,
segundo interpretamos com ajuda das contribuicbes de Manuel Castells (2006) e Stuart Hall
(2005), entre outros.

Entdo, como descrever a identidade afro-brasileira de alguém? Resolvemos partir da
ideia de que a identidade é algo que nédo se constréi somente pelo individuo, mas pelo conjunto
social no qual esté inserido; além do fato de que nem todo grupo social desfruta do poder de
identificacdo, que € algo dependente das posi¢bes ocupadas nas ligacbes dos grupos (CUCHE,
1999). Portanto, desse ponto de vista, concebemos Ayrson Heraclito como pertencente ao sis-
tema da arte, pois tal mecanismo reune agentes profissionais das artes plasticas (artistas, cura-
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dores, criticos, pesquisadores, negociantes etc.). Entdo, procuramos observar como sua identi-
ficacdo se instituiu no contexto relacional em que o artista esta inserido, porque essa conjuntura
poderia nos responder em que momentos a afirmacdo da identidade afro-brasileira € reprimida
ou enunciada no meio da arte. A analise das relacGes no interior de uma circunstancia especifica
é fundamental no processo de investigacdo da tematica identitaria, pois a identidade € determi-
nada através da oposicao entre um grupo e outros que estdo em contato. No entanto, qualquer
alteracdo da dindmica social, econémica ou politica interfere naquelas rela¢cbes (CUCHE,
1999).

Procuramos valorizar no presente capitulo o locus de enunciacdo da identidade afro-
brasileira no meio artistico, privilegiando a fala de Ayrson Heréclito. Langamos mao da técnica
da entrevista, instrumento comum nas pesquisas no campo das ciéncias sociais. Através dessa
ferramenta, é possivel conhecer no que os individuos creem, o que escolhem, sentem, desejam
ou em que pensam, assim como descrevem sua percepc¢do acerca de fenébmenos (GIL, 2008).
Fomos bem recebidos pelo artista, que nos concedeu, face a face, respostas amplas e profundas
as poucas perguntas elaboradas. Realizamos uma entrevista semi-estruturada com o objetivo de
que a reflexao sobre sua identidade, seu contexto e motivacdes fluissem naturalmente. O obje-
tivo da entrevista era saber “quem ¢ Ayrson Heraclito”. A narrativa encontra-Se transcrita e
anexada a presente tese.

Inserimos ainda os discursos emitidos pelo artista em entrevistas concedidas a 6rgdos e
entidades do meio da arte, palestras realizadas e disponibilizadas na integra na internet, depoi-
mentos gravados em video-documentarios, além de breve analise de imagens de algumas obras
e trabalhos académicos de autoria de Ayrson Heraclito. Acrescentamos também a composi¢do
desta parte da tese vozes de diferentes autores e agentes falando sobre o artista. As opinioes
foram levantadas a partir da pesquisa documental, bibliografica, iconografica e eletronica.

Entretanto, como ndo temos controle do meio social em que ocorrem as negociacoes
identitarias, tampouco sobre a fluidez dos discursos de pertencimento, entendemos que a tipo
de analise ndo oferece uma leitura totalizadora do fenémeno, permitindo, contudo, a visualiza-
cao sobre um recorte temporal e relacional especificos, no qual sujeitos localizados optaram

pela producdo, manutencdo, ou questionamento de identidades proprias (CUCHE, 2009).

5.1 PERFIL DO ARTISTA



197

Ayrson Heréclito Novato Ferreira nasceu em Macaubas, interior da Bahia, em 1968. E
filho de uma professora (Lourdes) e de um delegado (Alberto Heraclito). O casal, mesmo mo-
rando no interior do estado, esforgou-se para que os filhos adquirissem uma formacéo intelec-
tual ampla. Entdo, desde cedo, os pais incentivaram a leitura de classicos da Literatura e da
Historia, e a prética artistica através do teatro, da pintura e da muasica. Juntamente com seus
irmdos e por influéncia do trabalho da mée, professora de Historia, tornaram-se avidos leitores

de livros dessa temaética, especialmente aqueles referentes ao Brasil e a escravidéo.

Figura 46: Ayrson Heraclito fotografado por Tiago Sant’Ana, em 2016

Fonte: Ayrson Heraclito (2016)

Ainda que sua tez seja clara, ao compor uma familia miscigenada no sertéo da Bahia,
Ayrson experimentou a discriminacdo racial ainda crianga, pois a unido de seus pais néo foi
aceita inicialmente:

Eu sou artista nordestino. Eu nasci no sertdo da Bahia... Eu sou fruto de um
casamento interracial. O meu pai é do Recbncavo, de origens africanas e indi-
genas. Minha mée é do sertdo, de Macaubas. Eles se conheceram la mesmo,
nessa cidade em que eu nasci [... ] Eu sou uma pessoa absolutamente brasileira
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e miscigenada, fruto de um casamento que foi muito conflitante social-
mente[...] na aceitagdo do meu pai pela familia da minha mée [... ] O pai da
minha mée, que era de descendéncia italiana direta...ele ficou seis anos sem
falar com minha mée, sem permitir que a gente, meu pai, entrasse na casa dele
(informagcdo verbal)*.

A familia mudou-se de Macaubas para a cidade de Vitoria da Conquista, polo regional
do sudoeste baiano que comecava a se desenvolver, oferecendo maior estrutura para estudos e
trabalho. L4, Ayrson permaneceu até a idade adulta. Segundo Barata (2010), o fato de ele ter se
criado em Vitdria da Conquista, terra do cineasta Glauber Rocha, foi 0 que o aproximou da

experiéncia videogréafica.

Figura 47: Ayrson com seus pais durante a performance A Moqueca,
no MAM BA, em 2002

Fonte: Ayrson Heréclito (2016)

Porém, o interesse de Ayrson Heraclito pelo trabalho com imagem foi despertado a par-
tir de uma circunstancia marcante em sua vida. Aos sete anos de idade sofrera uma picada de
escorpido. O veneno desencadeou uma doenca grave, a pancreatite, além de apagamentos men-
tais e dislexia, que produziram o esquecimento de coisas como a escrita, entre outras. O menino
esteve a beira da morte, mas foi salvo por tratamentos medicos inovadores e eficientes. Mas
teve que reaprender a ler e escrever no periodo em que se curava. E no meio daquele sofrimento,
nos relatou ter tido uma espécie de alucinagdo com as cores, que culminou no seu interesse pela

arte:

4 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015 a autora da presente tese
de doutorado. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Apéndice A deste trabalho.
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[...] Foi uma crise muito grande e eu apresentei um quadro mesmo de dislexia,
de apagamento também...intelectivo: eu esquecia até como escrever. Eu fazia
terceira ou quarta série na época pela tarde, na turma regular, e pela manhé eu
estava na alfabetizacdo de novo! Aprendendo a ler, aprendendo a escrever,
aprendendo tudo. Foi realmente muito radical: seis meses que eu fiquei muito
mal.

Mas foi um momento que, a partir dai, eu comecei a ter a percepgao...eu me
lembro que, até hoje, que quando sob o efeito da picada do escorpido eu tive
uma alteracdo de consciéncia profunda e as cores...num momento que eu me
lembro ainda, muito rapido, as cores do lugar aonde eu estava para ser trans-
portado correndo para o hospital para tomar |a o antidoto reverberavam assim.
Entéo, alucinacdo mesmo! Azul do céu de Conquista muito intenso, as rama-
gens do chuchuzeiro. Eu ficava num quarto de costura onde minha vo traba-
Ihava, nesse dia a gente estava brincando...Entdo, comecei a desenvolver uma
percepcao e o interesse muito grande pela imagem.[...] Essa doenca eu vejo
que marcou profundamente a minha percepc¢do de mundo. (informagao ver-
bal)*

Na adolescéncia, Ayrson montou um grupo com os irmdos e alguns amigos, o Clube
Paka. O grupo fazia montagens teatrais sobre temas historicos, projec@es de cinema, discutia a
producdo artistica. De modo iniciante e amador, envolvia-se na producéo artistica e cultural
local.

O artista cresceu e amadureceu consciente da conjuntura politica do seu pais. E foi na-
quele periodo de decadéncia do regime militar e face a inevitavel reorganizacdo democratica
do Brasil, que o baiano desenvolveu seu interesse pela participacéo social. Dono de um perfil
sensivel, proativo e questionador das realidades, aos treze anos foi convidado para ingressar no
Partido Comunista do Brasil (PCdoB). Atraido pelas questfes da luta de classes e dos desafios
da construgdo de uma sociedade igualitaria, o artista contribuiu organicamente com acGes par-
tidarias como a mobilizacdo comunitaria e a formacao ideoldgica. Vendia um jornal clandestino

de esquerda, o Tribuna Operaria, nas feiras conquistenses e era lider estudantil em sua escola:

Entdo, é... comecei a vender Tribuna Operaria. Eu fui representante regional
do sudoeste do Movimento Viracdo, que era 0 movimento estudantil do
PCdoB. Minha irma, pouco mais velha que eu, era envolvida nas questdes das
mulheres. A gente ajudou a implantar hortas, padarias comunitarias em bairros
periféricos aqui ..., em Vitéria da Conquista! Em lugares muito... “paisagens
do medo™[...] A gente vendia Tribuna Operaria, a gente teve esse periodo “co-
munismo” mesmo! Liamos aquelas versdes d O Capital para a juventude, que
0 partido produzia. Liamos muito, escreviamos, tinhamos essa participacao
politica na escola, que foi o periodo de maior conflito com essa familiamara-
vilhosa que eu descrevi. (informacéo verbal)*

®1d.
“ 1bid.
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Porém, sua militancia politica desejava ultrapassar os limites da luta de classes sociais.
Ele era atraido por comportamentos corporais ndo normativos e ansiava por descobertas e sub-
jetividades outras. Logo, o partido politico passou a ser insuficiente para seus questionamentos

e consciéncia social:

Comecou a ficar muito chato para mim porque eu me atraia muito...era atraido
pelos malucos de Conquista: os artistas loucos, homossexuais, hippies, pes-
soas que viviam de uma forma muito diferente e que passavam a margem do
projeto do ético, estético também, do Partido Comunista. Ai eu fiz uma opcéo:
acabei saindo [...] por causa dos preconceitos do Partido, de como era o ope-
rario. (informagdo verbal)*’

Ainda adolescente, envolveu-se com Monica Medina, futura cineasta e professora uni-
versitaria. Foram casados por onze anos e durante esse tempo, desenvolveram diversos traba-
Ihos artisticos, concretizados principalmente no campo da performance e do video.

Certo de que seu caminho profissional estava nas artes plasticas, Ayrson seguiu para a
capital da Bahia nos anos 1980. Mas a escolha do curso de graduacdo na area de artes nao foi
bem recebido por seus pais. E que o casal se preocupava com a sobrevivéncia econdmica do
filho ao escolher uma profissdo como a de artista. Mas Ayrson ja fazia pequenos trabalhos
artisticos no interior, a exemplo de serigrafia em camisetas. Para manter-se na capital cursando
Licenciatura em Educacdo Artistica - com habilitacdo em Artes Plasticas na UCSal, ampliou

seu leque de atuacao dando aulas em ateliés particulares de Salvador:

Sempre trabalhei com arte: dava aulas de pintura e desenho em ateliés burgue-
ses da Pituba que tinham. [risos] Porque eu sempre tive uma relacdo muito
grande assim, com uma certa independéncia. A minha familia dava um apoio...
muito grande, sdo seis filhos para manter! Dava um apoio assim...de estrutura,
mas assim... para comprar 0S materiais, para seguir a sua vida, vocé tinha
que...eu tive que...e eu gostava muito dessa relacdo. Tanto que eu fiz, tentei
vestibular para Arquitetura e para Arte e optei por Arte. Para minha familia
era uma tragédia. Como é que um filho ia sobreviver com arte? E eu:

— Mas, minha mae, desde os 14 anos eu fago serigrafia, fago escudo das esco-
las de Conquista, faco cartaz para todas as festas de forro, pro interior todo!!
Faco camiseta, sempre tive meu dinheirinho... Faco com arte, entdo é meu
trabalho! (informacé&o verbal)*

A mudanca de Ayrson para a capital o transformou profundamente, pois o interior ser-

tanejo, o clima do sudoeste baiano era totalmente diferente do que se encontrava na capital do

47 1bid.
“8 1bid.
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estado. Os costumes e as culturas urbanas soteropolitanas se chocavam com as origens do ar-

tista. A realidade da cidade de Salvador e a sua negritude contrastavam com a referéncia da

cidade interiorana e politicamente branca, na qual ndo se reconhecia a presenga negra, Como

era em Vitoria da Conquista na época. Em seguida, o jovem conquistense identificou-se como

contexto e se apaixonou pela cultura da capital e do Rec6ncavo baiano, pela culturaafro-brasi-

leira:

Eu cheguei em Salvador e tomei um choque muito grande! Primeiro pela po-
pulacéo negra..., que é uma coisa que na paisagem de Conquista existia, mas
ndo era muito visivel, um apagamento muito grande, alias! [...] Conquista é
uma cidade politicamente branca. O que aparecia, era justamente sé essa his-
toria. [...]

Entdo quando eu cheguei aqui, eu tive esse choque cultural. Tudo era muito
NoVo e eu tive que conviver aos poucos e transformei no ser que sou hoje: uma
pessoa completamente apaixonada por toda essa beleza... e cultura da cidade
da Bahia e da sua interlandia, o Reconcavo. Completamente! N&o consigo me
imaginar fora daqui.

Eu sou uma pessoa apaixonada pela cultura brasileira, principalmente essa
cultura de origem africana, de origem aborigene, e indigena também.][...] (in-
formacéo verbal)*

Pouco antes de concluir o curso de graduacdo, Ayrson Heraclito participou do | Saldo

de Arte Metanor/Copenor de Artes Plasticas da Bahia, realizado entre 2 e 25 de outubro de

1986, sob curadoria do jornalista baiano Reynivaldo Brito, no Museu de Arte da Bahia. O artista

ganhou o prémio de aquisicdo pela exposicao da pintura Jesus no Monte das Oliveiras.

“1bid.
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Figura 48 - HERACLITO, A. Jesus no Monte das Oliveiras. 1986.
Témpera sobre tela, 100 cm x70 cm
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Fonte: Danilo éarata (2010, p. 89)

Tratava-se de um saldo dedicado aos jovens profissionais das artes visuais. Os criticos
de arte Olney Kruze, do impresso paulista Jornal da Tarde, e Frederico de Morais, do jornal
carioca O Globo, integrantes do jari, ficaram impressionados como 0s talentos revelados
(BRITO, 2016).

O trabalho de Ayrson atraiu a atencdo do critico Frederico de Morais (DICIONARIO...,
2016). E a partir de entdo, o baiano comecou a participar de mais eventos artisticos, projetando-
se. Atraves desse Saldo, o artista comegou a ser conhecido no meio profissional da arte e foi

buscando se estabelecer no sistema da arte local:

Eu ganhei esse prémio e fiquei muito conhecido. Eu dividi o prémio com outro
artista na época, que era mais conhecido na Escola de Belas Artes, que é o
Gabriel Lopes Pontes. [...] Mas essa exposicdo foi muito importante porque
de la sairam grandes artistas baianos como eu, como — 0s que estdo traba-
Ihando até hoje! - O Caetano Dias (teve a exposi¢do do Caetano também, que
ndo teve muito destaque na época, nessa exposicdo); o Paulo Pereira também
estava. [...]

Mas tinha uma geracéo assim... [...] Tinha artistas muito importantes. E outros
artistas que desapareceram! N&o sobreviveram porque a vida — eu acompanhei
muito isso!, vi artistas, colegas muito importantes, que faziam exposicdes,
vendendo, trabalhando, ensinando, mas... mudaram radicalmente o0s seus ca-
minhos! Foi a dificuldade que é ser artista, sobreviver como artista. Acho que
aqui no Brasil, acho que no terceiro mundo (nédo gosto dessa palavra ndo, mas
assim, os paises que foram colonizados, que foram col6nias economicamente,
politicamente, né...) ser artista € bastante cruel. Mas, primeiro vocé tem de
sobreviver, de heroismo assim! Para depois vocé pensar em poéticas.

Sim, ai eu comecei ater um espaco social na cidade! Esse critico era um critico
muito importante, por isso eu o cito na minha tese hoje, as ideias dele, o critico
mineiro Frederico de Morais. E que ele que vai criar aquela geragéo, vai ser o
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critico daquela geracdo de Cildo Meireles, do Anténio Manuel, do Valtércio
[Caldas], do Antbnio Dias, 14 do Rio. E um discurso sobre América Latina, é
0 primeiro critico brasileiro que fala que a América Latina tem que se conhe-
cer. Ele escreve sobre isso, ele promove esses cruzamentos todos. Muito mais
do que construir um discurso de identidade brasileira artistica, nacional, ele
faz de fato mesmo, vai buscar relacdes, fazer cruzamentos. E ai eu consegui
me inserir nesse centro, comecei a participar de todos os saldes que apareciam
na época. Participei ativamente dos saldes, todos os saldes da Bahia; e de al-
guns saldes fora da Bahia, do tipo Saldo de Arte de Pernambuco, que era uma
cena importantissima. E tive algumas participa¢6es em Minas, em Belo Hori-
zonte. Mas ai me formei. Com esse sucesso todo do saldo, eu resolvi ir acon-
vite de alguns criticos que viram meu trabalho aqui na Bahia (eu tinha uma
identidade muito grande no meu trabalho, diferente da producdo feita aqui),
eu tentei viver em Sdo Paulo. (informagéo verbal)>

Ao concluir a graduagdo, migrou para Sdo Paulo, porém sua experiéncia paulista foi
breve. Retornou logoa cidade de Vit6ria da Conquista, e passou a trabalhar como professor da
rede publica e privada municipal. Entretanto, continuou pesquisando e realizando arte, especi-

almente no campo da performance:

E fui ensinar educacdo artistica em Vitdria da Conquista. Foi o que chamo de
uma experiéncia sinfonica de arte - educacgao porque era um encontro por se-
mana em cada turma e as escolas ficavam realmente impressionadas com o
meu curriculo e com minha formacdo e ai todas as escolas... Eu era concursado
em escola puablica, tinha ...tinha 20 horas numa escola, mas ai todo o outro
tempo era muito preenchido pelo meu trabalho em escolas particulares.

Foi uma experiéncia sinfonica. Eu cheguei a ter 36 turmas, quase cinco mil
alunos que eu via toda semana! E ai comecei a organizar eventos, performan-
ces publicas com muitos jovens. Para mim foi muito importante porque por
mais que eu tinha sido um artista, um aluno que fiz muitos estagios, aqui eu
ndo sabia que eu teria uma empatia tdo grande com os jovens, os adolescentes.
[..](informacéo verbal)®!

Ao mesmo tempo em que era professor da educagdo basica, Ayrson Heraclito se afir-
mava como artista plastico, alterando a cena da performance na Bahia. Atraves de seus projetos
com Monica Medina, que tambeém era atriz, suas inquietacdes criativas tentavam romper a li-
gacéo da performance com o teatro. Criou, entdo, um grupo de estudos para pesquisar a lin-
guagem da performance no universo das artes visuais, com o arquiteto Celso Junior e a cineasta
supracitada. Os referenciais desse grupo eram Antonin Artaud, John Cage, artistas brasileiros
neoconcretistas, Flavio de Carvalho, Laurie Anderson, movimento punk, Gerald Thomas, Mi-
chel Foucault, Mallarmé e a cultura popular (SANTOS, J., 2007).

Foram alguns dos produtos desses estudos a performance O homem estético e a agéo

5 Ibid.
51 Ibid.
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Crepusculo do ritmo, realizadas na exposi¢édo coletiva Das estrelas ao asfalto /Treze itens para

o trabalho humano, no Museu de Arte da Bahia, em 1990.

Figura 49- Performance O homem estético, com Monica Medina
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Fonte: A. Ferreira (2010, p. 1059)

A mostra fundia concepgdes estéticas de Joseph Boeuys, um dos nomes mais importan-
tes na performance contemporanea, e o pensamento filosofico de Karl Marx. Nessas e em outras
experiéncias, Ayrson Heréaclito transmitiu sua percepc¢do acerca do tema geral da exposicéo.
Nas demais instalacdes que integraram o projeto expositivo, o artista utilizou matérias em es-

tado de transformagéo:

Assim, desenvolvi a minha interpretacdo sobre a utopia marxista do ‘reino da
liberdade’. Um espago além do império das necessidades, onde todas as rela-
¢Oes de trabalho estabeleciam uma ampliacdo dos processos criativos. O uni-
verso do homem estético, do 6cio produtivo e os novos dominios do homem
sobre o mundo natural. Inseri a utilizacdo de materiais transitorios, isto é, em
estado de transformacéo. (FERREIRA, A., 2010, p. 1060)

O artista ingressou no Mestrado em Artes, na EBA/UFBA na terceira turma oferecida
pelo programa de pds-graduacdo, em 1995. Em seguida, comegou a trabalhar como docente
universitario. Lecionou em trés institui¢ces de ensino superior privadas: Faculdade de Ciéncia
e Tecnologia (FTC), Universidade Salvador (UNIFACS) e na UCSal, onde dava aulas para
estudantes de Educacdo Artistica, entre 1995 e 2006. Prestou concurso publico para docente e
foi admitido na UFRB em 2006.

Entre 2007 e 2008, licenciou-se da universidade para exercer a funcao de diretor de artes
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visuais na Fundacédo Cultural do Estado (FUNCEB), 6rgéo vinculado a Secretaria da Cultura
do Estado da Bahia (SECULT/BA).

Nesse periodo, elaborou programas e projetos de fomento e divulgagéo das artes visuais
no estado, além de organizar a implantacdo de galerias de artes visuais na capital, e nas maiores
cidades do interior como Feira de Santana, Jequié, Valenca, Juazeiro e Porto Seguro.

Reassumiu o exercicio da docéncia na UFRB, e em 2011 foi admitido como aluno re-
gular do doutorado em Comunicacao e Semiotica na PUC / SP.

Paralelamente aos estudos doutorais, conciliou seus processos criativos e a participagao
no grupo de trabalho responsavel pela montagem da 3? Bienal da Bahia, realizada em 2014
tendo Ayrson Heraclito como dos curadores-chefe.

A criagdo de Ayrson Heraclito vem sendo associada a uma produgdo artistica afro-bra-
sileira, de conexdes com as realidades africanas e brasileiras (CONDURU, 2007, 2013). Mas
tal reconhecimento é recente, assim como também € recente a inclusdo de artistas periféricos
nos centros legitimadores da arte contemporanea. Remarcamos que a auséncia da diversidade
na parte central do meio profissional artistico é reflexo das hierarquias coloniais, que limitavam
a circulacdo de criadores de origem negra enquanto sujeitos no sistema da arte (ANJOS, 2005;
GOMEZ, 2010).

O artista, ao refletir sobre suas referéncias criativas, reconhece o racismo como algo
presente no sistema da arte brasileira. Para ele, o racismo impediu de se ter uma visdo mais
ampla sobre arte do pais. A concentracdo dos espacos de poder do sistema da arte nacional em
uma regido favoreceu a legitimacdo de um tipo de arte herdeira do modernismo das primeiras
décadas do seculo XX e do racionalismo. Porem, ndo modificou a posi¢do dos agentes brasilei-

ros em relacdo aos autores afro-brasileiros:

A arte brasileira, eu acho que o sistema da arte brasileira, ela ndo conviveu
muito bem com as complexidades culturais brasileiras. Entéo ela ficou real-
mente muito presa com as ideias paulistas da antropofagia. E a0 mesmo
tempo, de uma antropologia que gerasse uma sintese racional. Ent&o, essa tra-
dicdo geométrica, brasileira, racionalista que, durante a década de 40 e 60, via
produzir obras incriveis, né?! Mas que o sistema legitima de uma forma muito
domesticada. E ela vai apresentar, justamente nessa contemporaneidade bra-
sileira, para 0 mundo, em supremacia, essa producao!

O sistema no Brasil, de arte, que estd em S&o Paulo, dita os caminhos das
coisas todas, sempre foi racista e sempre foi...nunca gostou muito do barroco,
da desordem de aspereza! Nem de algo muito indeterminado — sempre entram
em panico em relacdo a isso! Isso eu assisti!

Entdo, isso refletia a um culto a formas de expressdo internacionais, muito
europocéntricas. De certa forma, é consequéncia também da ideia do colonia-
lismo. Ent&o, era um conceitualismo frio, era uma assepsia demais, que foise
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popularizando. Uma racionalidade absurda com relacdo ao que se deveria
mostrar sobre a arte brasileira. (informagéo verbal)®2

O racismo travestiu-se em “critério artistico” para se manifestar no sistema da arte (CHI-

ARELLI; FERREIRA, H., 2016; QUEMIN, 2008). No Brasil, o etnocentrismo e as hierarquias

nas visualidades, pouco permitiram que uma expressao inspirada em meios culturais e suportes

outros circulasse profissionalmente. Aqui, o mérito artistico foi definido pela capacidade do

artista em se inserir no sistema da arte utilizando recursos estrangeiros e eurocéntricos para a

criagdo (SANTOS, R., 2004). Por isso, os raros artistas que ultrapassaram as barreiras do sis-

tema da arte, impostas para 0s negros brasileiros, sao referéncias para Ayrson Heréclito. Pois,

segundo o artista, sua capacidade de dialogar com a diversidade de tendéncias culturais eiden-

titarias, dificultava a sua carreira no inicio.

E ai minha obra é muito complexa assim. Era forte, rica, mas ficava nesse
limite entre uma entrega a outros caminhos complexos da cultura brasileira, o
que ndo despertava interesse! (informagéo verbal)®

O artista reconhece a importancia de algumas propostas inovadoras para o
sistema da arte nacional, como as de Lina Bo Bardi para as artes populares e as de
Emanoel Aradjo para a criacdo de origem negra no Brasil. Ambas favoreceram a

institucionalizacdo da arte afro-brasileira e sdo iniciativas admiradas por ele:

Se a gente analisar o proprio protagonismo e o que sofreu o [Emanoel] Aradjo
pra implantar no coracdo do [Parque ] Ibirapuera 0 Museu Afro...[Porque o
que Lina [Bo Bardi] fez antes ja tinha sido esquecido, em relagdo a se pensar
a cultura brasileira de forma mais complexa...isso ja tinha sido esquecido! E
nédo estava pensando sobre um sistema.] Existia um sistema muito pequeno,
gue pensava diferente: era o sistema em torno da Galeria Estacdo, em Séo
Paulo. La onde estavam TODOS os artistas populares, primitivos, negros, ig-
norantes, analfabetos ou agramaticais, a — gramaticos! Entéo estavam ali! Era
um nicho, justamente isso! Mas era um local em que existia um mercado, que
é mercado consideravel, mas nao se multiplicava!

Entdo, a propria resisténcia do Emanoel de decidir implantar aquela cole¢éo
ali, sobreviver ali, de publicar A mao afro-brasileira, que é uma publicacéo
seminal para se pensar a diaspora africana na América. Seminal. Acho que
pelo tamanho, pela complexidade que o trabalho dele pretende — e fez! produ-
ziu!..., nés ndo temos, eu desconheco por exemplo, inclusive na América do
Norte alguma coisa tdo potente a nivel cronoldgico! O préprio Emanoel foi
muito criticado:

%2 1bid.
%3 1bid.
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— E um museu caético! Coisa de preto! Ndo tem expografia! N&o tem ...nin-
guém consegue entender nada! As obras sdo mal montadas! Fica sem a ceno-
grafia!

Entdo esse...eram as criticas que o museu de Emanoel, que “hardcorezou”
muitas das questdes de montagens de Lina! Entéo, essas duas referéncias séo
bastante importantes assim. E hoje todo mundo bebe no Museu Afro; toda a
expectativa internacional pra se pensar arte brasileira, quando chega no Museu
Afro assim, baaaah!! As pessoas tomam um choque!! Um choque devido a
essa forma distinta de apresentar a cole¢do e a dinamica do museu. Bem, en-
tdo, dai em diante muitas coisas mudaram. (informagcéo verbal)>*

Atualmente, com as criagOes periféricas circulando em mais espacos do sistema da arte
em nivel internacional, houve o desencadeamento de negociacgdes entre praticas artisticas e tra-
di¢es culturais diversas (MOSQUERA, 2014). As reacOes pessoais de artistas a seus contextos
locais globalizados, mais a necessidade de os agentes profissionais da arte responderem as no-
vas demandas das plataformas expositivas evidenciam producdes de novos sujeitos. Esses no-
VOS sujeitos sdo criadores que antes ndo acessavam ao mainstream da arte contemporanea, a
exemplo dos latino-americanos e africanos. Contudo, na conjuntura atual, América Latina e a
Africa tornaram-se referenciais importantes para a arte contemporanea (ENWEZUR; OKEKE-
ACULU, 2009; MOSQUERA, 2014; QUEMIN, 2008). E a influéncia africana na cultura naci-
onal tem feito Ayrson Heraclito penetrar com sua arte em territorios antes fechados para artistas

brasileiros e negros:

Pois é...Eu tenho recebido muitos convites, as pessoas tém tido interesse no
meu trabalho, eu estou comegando a ser conhecido. Eu deixo claro que ainda
ndo estd tudo dominado ndo! [ risos ]. Mas existe uma definicdo para eles: que
eu sou um artista da diéspora africana que consegue estabelecer uma relagéo
muito especial com a Africa. Eu sou um artista americano que conseguiu es-
tabelecer essa relacdo poética. E também esse carater metafisico, esse carater
transcendente de minha obra é uma outra coisa também que esta, de certa
forma, ganhando um espaco social muito grande. (informagcéo verbal)®

No artigo cientifico Axés e pertencimentos: marchetaria entre mitologias contempora-
neas afro-brasileiras e performance-arte, publicado em 2013 no &mbito do 22° Encontro Naci-
onal da ANPAP, Ayrson Heraclito e Tiago Sant’Ana refletem sobre a crescente importancia
que a arte afro-brasileira estava experimentando. Segundo os autores, isso se devia muito em

funcdo de politicas publicas afirmativas e na militancia de alguns profissionais:

% 1bid.
% 1bid.
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A implantacdo de politicas publicas como mecanismo de fomento das expres-
sOes artisticas relacionadas a problematica afrodescendente - assim como a
criacdo de museus, memoriais, instituicdes culturais e o quase ativismo de al-
guns criticos, curadores e intelectuais que trabalham na perspectiva de sua va-
lorizacdo e reconhecimento — tem papel fundamental na evidéncia dessa pro-
ducdo artistica. (FERREIRA, A.; SANT’ANA, 2013, p. 2337)

Os autores aprofundaram essa reflexdo, situando performance artistica, ressignificagdo
e apreensdes da memaria negro-brasileira no contexto do Rec6ncavo baiano. O trabalho, origi-
nado em pesquisas realizadas na UFRB por Ayrson Heraclito, em conjunto com estudantes da
graduacdo, tivera como sustentacao teorica obras de Paul Gilroy, Achille Mbembe e Roberto
Conduru. Pois, para 0s académicos, os intelectuais citados vém elaborando concepcdes tedricas
em discursos que engendram as questdes da experiéncia colonial negra com as expressoes ar-
tisticas (FERREIRA, A.; SANT’ANA, 2013).

Paul Gilroy vem estudando as relagdes entre as culturas negras e processos identitarios,
espalhados ao redor do oceano Atlantico. Achille Mbembe, filésofo camaronés, foi um dos
curadores da exposicdo coletiva Africa Remix (2005), um marco na arte africana contempora-
nea. Roberto Cunduru, brasileiro, € um académico da area de artes visuais contemporaneas,
dedicado aos estudos sobre a arte afro-brasileira. Tem contribuido com publicacdes, estudos e
curadorias importantes para compreensdo e difusdo desse assunto, como a mostra Incorpora-
cOes — arte contemporanea afro-brasileira, em 2012.

Uma vez situada a questdo tedrica dos fluxos culturais da experiéncia colonial, bem
como a compreensdo acerca da existéncia da conexdo entre culturas negras, encontramos no

artigo a seguinte declaragdo de pertencimento identitario de seus autores:

Ressaltamos nossa posi¢do politica de artistas afro-diaspéricos, langando um
olhar contemporaneo as diversas tradicGes da vida que nos engendram en-
quanto artistas racializados e culturalizados. Além disso, acentuamos o esta-
belecimento de intercAmbios estéticos entre matricialidades e a arte como um
possivel caminho poético dentro da linguagem contemporanea. (FERREIRA,
A.; SANT ANA, 2013, p. 2350)

A fotdgrafa e curadora Neide Lantyer (2016), em artigo critico sobre a exposicao reali-
zada por Ayrson Heréclito no &mbito da residéncia artistica que fez no Senegal, o descreve,

reafirmando sua importancia no cenario da arte de origem negra no Brasil e no mundo:

Ayrson Heréclito é um artista em movimento cuja presenga vem se multipli-
cando em apari¢des nos mais proeminentes eventos de arte contemporanea,
dentro e fora do pais. Trabalhando com materiais tdo inesperados quanto em-
bleméticos da heranca africana no Brasil, entre eles azeite de dendé, carne
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seca, verduras, raizes e folhas, o artista se lanca no desafio de fazer a reviséo
representacional de toda uma tradigdo artistica. Suas instalacdes, performan-
ces e objetos de inspiracdo tropicalista conjugam a iconografia sagrada afro-
brasileira com reminiscéncias neoconcretistas, perceptiveis tanto nas estrutu-
ras quanto nas subjetividades. Sua obra é a epifania de um artista em processo
de reconciliacdo com um legado cultural que foi recalcado — no sentido freu-
diano do termo — pelo conservadorismo e o racismo estruturais da nossasoci-
edade. (LANTYER, 2016)

Contudo, a evidéncia africana na arte contemporanea é percebida por Ayrson como re-
sultado de esforcos politicos e culturais, materializados na producéo teorica sobre temas das
culturas pos-coloniais e na realizacdo de grandes eventos internacionais como o | Fesman e a
exposicdo Africa Remix, em 2004. Paralelamente, tedricos dedicados as experiéncias culturais
dos povos que sofreram colonizacdo também vém influenciando o pensamento social e a cria-
cdo visual. Para o artista, essas atividades favoreceram a afirmacéao dos artistas negros no con-
junto da producéo artistica africana e negra no mundo contemporaneo, mas trouxeram novas

situacOes problematizadoras para a arte da periferia:

[...] uma das exposic¢Bes importantes [...] que conjuga arte africana e contem-
poraneidade, essas duas ideias, foi a Africa Remix. E hoje é uma exposicéo
muito questionada, pelos proprios africanos. Porque muitas coisas mudaram!
Mas a Africa, aos poucos, foi tendo uma dimens&o...diversas abordagens, di-
versos curadores foram desenvolvendo projetos, importantes exposicoes e
posturas frente a arte e essa relacdo da Africa no mundo...foram revistos.
Como por exemplo, a exposi¢do do Senghor, fundador do grande Festival in-
ternacional de arte em Dacar, em 66. Ele leva Picasso pra Africa. E também é
criticado por suas posturas em relagdo a esse tipo de relagio da Africa em
relacdo a expectativa europeia.

O Senghor também leva trés artistas brasileiros, em 66, que é o0 Rubem Va-
lentim (que eu ironicamente amo a obra de Valentim, mas ironicamente digo
gue Rubem Valentim teve essa penetracdo nesse sistema internacional mais
facil do que um artista como Louco — que nunca saiu da Galeria Estacéo-,
porque que é um artista que mais se encaixou no projeto modernista, de mo-
dernidade paulista). Ele é assim, a concessao dos concretos, dos ndo concretos,
neoconcretos, mas 0s concretos paulistas para a cota negra dentro desse sis-
tema. Por isso que ele teve esse destaque muito grande.

O Rubem Valentim estava nessa exposi¢do, o Agnaldo [Manoel dos Santos],
que € um dos tesouros da arte baiana e brasileira, pouquissimo conhecido
ainda. Mas morreu muito jovem. Pouquissimo “estudado”, ndo “conhecido”!
Um artista muito raro e quando aparece no sistema comercial de arte, € muito
caro, o Agnaldo! E o sambista e pintor Heitor do Prazeres. Essa era a repre-
sentacdo brasileira nessa exposicao...

Pois é, a partir dessa exposicao ai, veio a Africa Remix, pensa essa ideia da
contemporaneidade. E organizada pelo [Fernando] Alvim, organizada por Si-
mon, organizada pelo atual diretor da Bienal de Veneza [Onkwui Enwezor]
também... e pensada, amarrada conceitualmente por uma nova...uma resposta
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—resposta ndo! ...uma alternativa ao conceito de pan-africanismo, que foi pen-
samento do Achile Mbembe, que atualiza a ideia de afropolitan, afropolita-
nismo. Essa exposi¢do foi muito criticada porque muitos criticos, africanos
mesmo, acharam que eles forcaram muito a barra. Eles queriam apresentar
para 0 mundo. L&gico, grandes artistas tinham algo...eles foram mediadores!
Propuseram que os artistas fizessem, saissem daquela realidade de ndo mer-
cado de arte contemporanea que existe na Africa; que fossem apresentar outras
possibilidades de expressdo, que fosse fazer arte contemporéaneana Europa.
Por isso que essa exposi¢do viajou muito, em quase todos os paises da Europa.
Eu vi em Paris essa exposi¢do. Tive a oportunidade de ver.

Ok. Depois dessa Africa Remix, as criticas s&o essas né...Muitos dos artistas
foram artificialmente criados para uma expectativa, principalmente expecta-
tiva da Tate [Gallery]. A Tate tava passando uma grande revolugéo. Estava
ampliando seu leque de curadores. E depois do Paul Gilroy, depois de Stuart
[Hall], depois de tantos pensadores...Homi Bhaba... Essa discussao do pos-
colonialismo comecou a se popularizar e esses grandes espacos da arte ndo
poderiam se refutar de ndo dialogar com essas ideias. E ai, departamentos cu-
ratoriais especificamente para pensar a arte africana, foi criado l& no coragédo
de Londres, da arte latino-americana, da arte da Oceania, da arte dos outros,
gue é como eles interpretam. Entdo isso promoveu toda uma abertura de es-

paco.
Mas ai também criou uma expectativa de montagem, uma expectativa de obra
em exposicdo. Entdo, quais seriam as obras, que teriam, que entrariam justa-
mente nisso? (informacéo verbal)®

Para Ayrson, seu trabalho tem acompanhado o fluxo da evidéncia da arte africana con-

temporénea em ambito internacional. Contudo, seu objeto de interesse no processo criativo, em

relacio ao universo de Africas, é experimentar o que é local e cotidiano, sem preocupar-se com

esteredtipos ou limitacGes conceituais de plataformas expositivas eurorreferenciadas. Nao se

trata de romantizar a vida na Africa, mas de buscar uma conex&o de reminiscéncias negras da

experiéncia colonial brasileira com as africanas. Segundo nos contou, a sua postura de néo hi-

erarquizacdo da arte causou estranhamentos entre alguns artistas e intelectuais de origem afri-

cana que conheceu em suas experiéncias no continente:

Eu recentemente tive uma experiéncia um pouco prolongada na Africa. E a
experiéncia pés-colonial africana € muito complexa, é muito diferente da
nossa. E em relacdo a arte também. Grosso modo, eu vejo que a0 mesmo
tempo eles querem ser reconhecidos como artistas contemporaneos. Mas com
uma identidade africana. SO que essa identidade africana eles tém que nego-
ciar com arte africana pré-colonial, que para eles — para eles ndo! De fato, foi!
-. Foi utilizada pelos colonizadores para reduzir a complexidade e o valor cul-
tural dessas artes. E que para colocar no coragdo da Europa, nos museus de
etnologia, essa cultura primitiva do outro... Entdo o artista africano, hoje, ele
sofre muito com isso. Com a experiéncia que eu tive I4, era bastante interes-
sante porque eles sabiam que eu ndo era, ndo tinha uma mentalidade colonial.
Pelo contrério, que eu sou um descolonizador total! [risos] Eu sou um pos-

%8 1ibd.
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racialista; acredito nessa utopia! Mas, para eles era muito estranho porque as
coisas que me interessavam eram tudo o que o ocidental reconhecia como pri-
mitivo. Entao, eles ndo sabiam bem...:

—[...] Por que n#o te interessam questdes contemporaneas da Africa?
E eu falei:

— Porque isso é contemporaneo da Africa! Isso ta ai!!Ta nos guetos, ta!! Isso
ndo foi destruido nem pela colonizagdo, nem pelo processo de islamizagédo. E
nem pela revolugdo, pelo pensamento socialista revolucionério! Isso esta ai, €
contemporaneo! E que é a mesma coisa que eu faco aqui no Brasil!

E isso para eles era uma coisa estranha. Mas quando eles viam o trabalho, eles
...funcionava como um farol também! Como um caminho para a paz...porque

eu ndo tenho esses problemas. Eu ndo tenho... Se vocé reduz o meu trabalho

ao folclorico, o problema é seu! Vocé que é uma pessoa que tem problema! O

problema é seu! Se vocé 1€ dessa forma, poxa!, vocé perdeu tudo! Se um ar-

tista, um critico brasileiro pensa dessa forma, entdo ndo entendeu nada de

Lina, ndo entendeu nada de pessoas muito importantes que contribuiram para

a criagdo de coisas tao fantasticas e pensamentos t&o fantasticos! Entdo, meu

trabalho, ele esta nesse fluxo. A Africa em alta. (informag&o verbal)®’

Devido a sua ascensao no meio artistico nos ultimos anos, Ayrson Heraclito aproximou-
se de importantes personalidades do mundo artistico nacional e internacional, como a performer
sérvia Marina Abramovic, uma das maiores referéncias do campo da performance. Intensificou
sua relacdo com curadores brasileiros como Adriano Pedrosa, do MASP, Emanoel Aradjo, do
Museu Afro-Brasil, e Roberto Conduru, entre outras personalidades do sistema da arte. Ao
mesmo tempo, Ayrson vem acumulando premiag6es em espacos privilegiados das artes plasti-
cas, a exemplo das edi¢cOes dos Festivais Internacionais de Arte Contemporanea do Sesc _Vi-
deobrasil. Também tem contatado com criadores africanos, especialmente apos sua residéncia
artistica®® em Dacar, em 2015.

Nesse periodo, conheceu a curadora senegalesa Koyo Kouhor, fundadora da Raw Ma-
terial, instituicdo que o recebeu na residéncia artistica no Senegal. Ela é também uma das mais
influentes agentes no sistema, e seu trabalho é voltado para a producéo africana contemporanea,
segundo nos informa o jornal New York Times (MITIC, 2015).

Koyo convidou Ayrson para conhecer a Bienal de Veneza de 2015, na Italia. A creden-
cial que Ihe foi concedida permitiu 0 acesso aos mais diversos ambientes que integraram a
mostra. Atraves da visita nesse que é um dos mais potentes eventos da arte contemporanea, ele
notou de perto o reflexo da visdo de Africa e das hierarquias no sistema de circulacio das artes

visuais:

57 Ibid.
58 A residéncia artistica no Raw Material Company — Center for Art, em Dacar, foi o prémio adquirido no 18°.
Festival Internacionalde Arte Contemporanea do Sesc _Videobrasil, em 2013.
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A minha experiéncia na Bienal de Veneza, foi uma experiéncia [...] absoluta-
mente conquistada! [...] E a Bienal mais africana, mais negra que existe, por-
que o curador também é! Mas antes de chegar a Veneza, ele teve passar por
Cassel. Teve que passar na Remix, Cassel, uma série de coisas e projetos in-
criveis a cada vez, para passar e pra chegar em Veneza! Ai ele teve que fazer
um percurso muito grande. E ai fez uma bienal que é uma delicia!!! Porque é
uma bienal com dendé, temperada, entendeu?! Com toda essa esquizofrenia
que eles vivem I4, do que é o contemporaneo para eles. Mas incrivel, incrivel
assim!

Mas ao mesmo tempo, as grandes estrelas africanas, elas eram barradas no
sistema hierarquico dos eventos; nas festas, nas reunides da nata, né... que
detém poderes politicos no sistema, na grande elite do sistema.

Eu vivi situagdes assim, muito constrangedoras! Eu, como tinha um passa-
porte do curador geral, porque a Koyo, que € uma curadora que me recebeu
na residéncia [artistica] em Dacar, ela é uma das mulheres mais influentes da
arte no mundo porque ela trabalha com a arte africana, a Koyo me convidou e
ai me deu essa credencial. Entdo eu tinha um telefone e esse negdcio que me
deixava entrar em tudo quanto é canto. Mas ndo era assim para todo mundo!
Eu vi muitos artistas assim... o esforco das delegagdes africanas em...conse-
guir espago, conseguir mostrar as obras, alugar espacos! No Brasil também,
né, nem se fala! Entdo la é a vida nua!

Hierarquizagdes: eu vi exatamente isso, como eu falei! Eu me senti Virgilio,
aquele personagem da Divina comédia, passeando com Dante pelo purgatério.
Eu me senti como olhando de ombro, assim, porque as coisas eram definidas.
E a Italia, a Europa como um todo, o préprio sistema, o que eu descobri agora,
que é 0 que gera, que surge a nivel monetéario, a partir de uma pessoa que
dirige a feira de Basel (conheci |4 o grande diretor); e ai depois vai pra outras
feiras do mundo: vai pra Londres, vai pra Frozen, Master, etc, etc... entdo la
vocé vé o desenho claro dessas hierarquias que se constroem. E eu até imagi-
nava que quem definia muitas coisas eram bienais ou eventos artisticos mais
radicais, mais revolucionarios...E ndo sdo!! Eu imaginava que era a Docu-
menta, mas a Documenta [de Cassel] ndo tem o poder da bienal...A Bienal de
Veneza é que ainda define as coisas! (informagéo verbal)>®

Ayrson tem a percepcdo de que algumas mudangas vém ocorrendo no sistema da arte, e
no modo pelo qual essa rede lidava com a questdo racial e periférica. Mas, para o artista, 0s
centros legitimadores da arte também est&o sofrendo com os conflitos e dividas originarios da

situacdo cultural das ex-coldnias e de suas ex-metropoles.

Al recentemente eu estive num dos principais museus de etnologia do mundo.
Fui convidado justamente para esse evento e fiquei em Viena. E eles também
tdo passando por esta crise pos-colonial. Mas ndo todo mundo! Néo € todo
museu, ndo. Algumas pessoas importantes no museu que abrigam, abrem, es-
tdo abrindo os espacos. Por aqui, por exemplo. E estdo me convidando muito!
Porque eles ndo estdo sabendo o que fazer mais com esses acervos. Como €
gue expde a cultura dos outros ndo reduzindo essa cultura a um exemplo em

%9 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
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que a Europa se destaca?

Entdo eles estdo muito preocupados. [...] eu td entrando um pouco também
nesse sistema, nesse espago dessa discussdo colonial e do que fazer com os
outros? E ai, eles me chamam. Para eu fazer limpeza, para oxigenar essa ener-
gia, para apagar, aplacar um pouco esses espagos, esses eguns. Mas 0s eguns
ndo sdo os eguns dos acervos. Sdo 0s eguns do colonialismo! S&o esses espi-
ritos de mortos que sdo energias frias e que atravessam toda a tessitura social
até hoje! E 1a na Europa principalmente isso esta fedendo!!! Isso esta muito,
muito complicado para eles! E eles também nédo devolvem. Eu falei:

— Por que vocés ndo devolvem? E o penacho do imperador inca que esté aqui?
N&o devolvem. As efigies do Egito que estdo na National Gallery? Por que
néo?

Mas ai eles tdo convidando, ndo é? Recebi dois convites. Mas, ai quando se
chega 14, tem uma reacdo. [...] (meu sonho era levar um cargueiro s com as
ervas. Um cargueiro inteiro atravessando o Atlantico, indo em direcdo a Eu-
ropa que é para dar assim um banho...)

[...] E sim! Para dar um banho de eb6, trazer aroeiras assim... trazer toda a
botéanica de limpeza sagrada pra ...Entdo cada vez mais eu quero reafirmar, eu
quero confronta-los com essa ideia do primitivo, com as operacdes do primi-
tivo. Mas eu posso fazer isso agora porque abriu essa janela nesse sistema. E
eu sei também que esse sistema é dinamico, esse sistema muda, entendeu?

Entdo é muito mais do que realizar uma exposi¢do com objetos, com videos,
com instalacdes... é esse deslocamento desses discursos... O que para mim, eu
acho que é um discurso que... principalmente na Africa agora, que é meu foco
de interesse grande, entendeu, me tornar conhecido, trabalhar mais na Africa...
Dessa relagdo que grande parte dos artistas africanos sofrem com essa ideia
de tradicdo. E um chumbo nas costas deles! (informacéo verbal)®

Ayrson Heréclito consegue se relacionar com pessoas e instituicbes importantes no ce-
nario do sistema da arte nacional e internacional. Em 2015, a revista internacional de arte con-
temporanea ArtReview, sediada em Londres, publicou o perfil do artista Ayrson Heraclito como
sendo uma das novas poténcias nas artes visuais da América Latina. O periodico enfatizou a
exploragdo das conexdes politicas, sociais e culturais da Africa e Brasil, realizadas nas obras
do artista. Segundo a revista, Heraclito dispGe de um ponto de vista privilegiado, que ¢é a cidade
de Salvador e sua importancia étnica para o pais. O autor enfatizou que havia poucos artistas
afro-brasileiros e que isso engrandecia ainda mais o trabalho de Heraclito: “The African pre-
sence in Brazilian popular culture is widespread, yet it remains comparatively small in the fine
arts, which makes Heraclito’s work even more important” 61 (PEDROSA, A., 2015, p. 104).

A ArtReview é um dos mais antigos e tradicionais periodicos dedicados as artes plasticas

no mundo. Foi fundada em 1949 e é distribuida em 28 paises. Suas edic¢Ges regulares abordam

0 1d.
61 A presenca africana na cultura popular brasileira é generalizada, mas continua a ser relativamente pequena nas
artes plasticas, o que torna o trabalho de Heraclito ainda mais importante. (traducdo nossa)
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o trabalho de curadores e artistas emergentes ou estabelecidos, escolhidos através da revisdo
dos principais fatos e eventos da arte contemporanea no sistema mundial da arte. Anualmente,
publica o Power 100, lista das cem pessoas mais influentes no sistema da arte, e o Future Gre-
ats, uma lista com os nomes de artistas plasticos mais relevantes no cenario atual (ARTRE-
VIEW, 2015).

Essa revista, a Art Review, é uma revista que indica. E ela convida curadores
do mundo inteiro para apresentar os future greats, entdo séo a aposta do sis-
tema. Quem sdo 0s que os curadores apostam no sistema de arte. O sistema de
arte, vocé sabe, é muito complexo, muito grande. Cada dia mais eu vou des-
cobrindo particularidades dele que eu ndo conhecia... (informacéo verbal)®2

A Power 100, de 2015, incluiu o nome do curador do MASP, Adriano Pedrosa. E ele,
que entre outras coisas ocupou a funcao de co-curador da 272 Bienal internacional de Sdo Paulo
e curador da 122 Bienal de Istambul, encarregou-se da indicacdo de Ayrson Heraclito na edicéo

Future Greats 2015, no més de marcgo daquele ano.

E muito interessante vocé ver, por exemplo, tentar relacionar a interpretagio
gue se faz do meu trabalho hoje, por um importante curador que é o curador
do MASP, Adriano Pedrosa, que eu chamo, que é um dos meus padrinhos
porque ajuda muito no meu trabalho, me promove também! (informag&o ver-
bal)%?

O prestigiado curador elegeu a obra Divisor, de 2001, como sendo a sintese do trabalho
criativo do artista baiano. Para Adriano Pedrosa (2015), o uso azeite de dendé é a metéfora

perfeita para a fluidez das relacdes de Africa e Brasil.

%2 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
&3 1d.
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Figura 50 - HERACLITO, A. Divisor. 2001. Instalago.
Vidro, &gua salinizada e 1000 litros de azeite de dendé. 450x200x25.

Fonte: Ayrson Heraclito (2011)

Ayrson também foi indicado ao prémio brasileiro Pipa — nas versdes de 2012, 2015 e
2016, mas ndo ficou entre os finalistas. O Pipa foi fundado em 2010 pelo MAM/RJ e a empresa
IP Capital Partners e se tornou um dos mais relevantes prémios da arte brasileira. E uma premia-
cao voltada aos jovens artistas (em termos de carreira), ja consolidados no mercado de arte, e
acontece anualmente. Os prémios sdo as residéncias artisticas de dois meses no Instituto Sacatar,
na llha de Itaparica (Bahia) e de trés meses no Residency Unlimited, em Nova lorque.

Entre os integrantes de conselho gestor do Pipa, ha representantes institucionais de es-
pacos importantes como o Jornal Folha de S. Paulo, Instituto Moreira Salles e Fundacdo Joa-
quim Nabuco, entre outros. No Pipa, é formado um conselho de julgadores, composto por no-
taveis brasileiros e estrangeiros, profissionais da arte contemporanea, que indicam trés artistas
de destague no circuito nacional. Entre eles, encontramos artistas consagrados, curadores, pro-
dutores, entre outros agentes do sistema da arte (PIPA, 2016).

Na pagina eletrdnica do Pipa, Heréclito é apresentado como:

Artista visual e curador, doutorando em Comunicagdo e Semiotica pela Pon-
tificia Universidade Catélica de Sdo Paulo, SP. Professor do curso de Artes
Visuais do Centro de Artes Humanidades e Letras da Universidade Federal do
Reconcavo da Bahia (UFRB). Suas obras transitam pela instalagéo, perfor-
mance, fotografia e audiovisual, lidam com frequéncia com elementos da cul-
tura afro-brasileira e ja foram vistas em individuais na Bahia, mostras, festi-
vais e Bienais internacionais. Nos trabalhos de Heraclito encontramos dendé,
a vida no Brasil-Coldnia, charque, agUcar, peixe, esperma e sangue, corpo,
dor, arrebatamentos, apartheids e sonhos de liberdade. (PIPA, 2016)
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Apesar dessa circulacdo de dimensdes significativas no sistema da arte, o entendimento
de sua obra pode sofrer incompreens@es. A tematica do trabalho artistico de Ayrson Heréclito
envolve novos paradigmas de compreensdo do ser humano, privilegiando um universo negado
enquanto campo produtivo de saberes e de subjetividades, como a cultura afro-brasileira. Na opi-

nido de Alejandra Mufoz, o trabalho de Ayrson suscita tais constructos sensiveis:

A maioria de suas obras perpassa, de alguma maneira, o grande problema da
constituicdo do conhecimento sobre o negro: a caréncia de um instrumental
conceitual e teorico especifico. As nogdes de tempo e espaco, matéria e espi-
rito, real e imaginario, bem como as formas de percepcéao e de conhecimento
do mundo na cultura negra sao diferentes do (as vezes opostas ao) nosso es-
pectro conceitual ocidental e cristdo. (MUNOZ, 2008)

A obra O condor do Atlantico - a moqueca, de 2002, é um exemplo dessa conjuntura de sen-
sibilidades negadas, originadas nos processos coloniais. Nesse trabalho composto de performance e
instalacdo, uma arraia do tipo jamanta, de 120 quilos, foi iluminada sobre uma bacia e exposta no
MAMI/BA, ao lado de uma mesa com ingredientes de uma receita de moqueca — tomates, cebolas,
azeite de dendé, leite de cOco, coentro, pimentdo (SANTOS, J., 2007). No dia seguinte, foi montada
uma cozinha no museu. O peixe, largamente consumido pela populagdo negra baiana, foi a base da

“ritualizagdo” do preparo de uma moqueca, prato tipico afro baiano feito & base de azeite de dendé.

Figura 51 - HERACLITO, A. O condor do Atlantico: a moqueca, 2002.
Instalacdo. MAM/BA

Fonte: Dicionario Manoel Querino de Arte na Bahia (2016).
Disponivel em: <http: www.dicionario.belasartes.ufba.br>.
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A performance consistiu no preparo dessa comida pelo artista e por uma equipe de aju-

dantes, que p0de ser integrada por qualquer uma das pessoas presentes. A moqueca de arraia

foi degustada pelo publico presente no Museu de Arte Moderna da Bahia naquele momento, ao

som de instrumentos afro-brasileiros de percussio (BARATA, 2010; HERACLITO, B., 2011).

Segundo o Dicionario Manoel Querino de Arte na Bahia (2016), o artista criou um dis-

curso libertario sobre a tematica da escravidao no oceano Atlantico nessa obra. O peixe arraia

é enorme, barato e muito popular na Bahia; era uma referéncia ao poeta abolicionista Castro

Alves. A arraia transformou-se na metéfora da figura do condor atlantico, o passaro da liber-
dade, do mar, presente em seus poemas pela libertacdo dos escravos no Brasil.

O artista plastico e pesquisador da arte da performance José Mario Peixoto Santos
(2007) observa que o ritual esteve presente durante todas as etapas dessa agdo artistica. Portanto,
“a relagdo com os rituais de oferenda nas diversas religides, principalmente no candomblé, foi
evidenciada nessa performance, assim como a atmosfera festiva, de celebracdo coletiva, coma
presenca do artista, do pablico e musicos convidados” (SANTOS, J., 2007, p. 96). Desde entéo,
passou a se fazer presente na obra de Ayrson Heréclito a tensdo entre alimentacao, religiosidade
e arte (BARATA, 2010; DICIONARIO..., 2016). Contudo, para o historiadorde arte Roberto
Conduru (2013), esse trabalho se conecta com as questdes religiosas de matriz africana, mas
ndo se afasta da problematica da arte contemporanea.

A experiéncia cultural afro-brasileira é um cadinho de multiplas influéncias, conflitose
temporalidades. Socialmente desprestigiadas, tais manifestacdes resistiram as perseguicdes
(SODRE, M., 1983). Mas essa dinamica gerou o apagamento de informacdes, a falta de conhe-
cimento e de disposicdo no meio profissional da arte no sentido de perceber as narrativas sen-

siveis de outros sujeitos, geradas em processos coloniais como os da cultura de origem negra.

E possivel que, para muitos, aquilo que é percebido como ‘hermetismo’ nas
obras de Ayrson Heraclito seja reflexo de nossa impossibilidade de apreensdo
ou de compreensdo do universo ao qual ele se refere, justamente pela falta de
um corpus filosofico, ético e metafisico diferente daquele ao qual estamos
acostumados. E, talvez, esse exercicio de construcdo estética e questiona-
mento ético que nos empurra para a dolorosa e paradoxal revelacdo entre o
que sabemos desconhecer e 0 que desejamos néo ter sabido nunca. (MUNOZ,
2008)

Assim como na cultura afro-brasileira, os cruzamentos, encontros e conflitos entre dife-
rentes culturas também determinaram a heterogeneidade na pratica da arte dos afro-brasileiros.
Tais visualidades ndo s&o subordinadas a canones artisticos. Os criadores de origem negra tém

explorado esse universo, sobretudo, usando materiais conexos as praticas culturais negras
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(CONDURU, 2007), como faz Ayrson Heréaclito. O artista baiano utiliza como base de seus
processos criativos elementos vinculados a experiéncia negra no Brasil. Explora as possibilida-
des expressivas de substancias como azeite de dendé, o acucar ou outras matérias, ou alimentos
utilizados em rituais religiosos de matriz africana. Em entrevista concedida a jornalista Denise

Mota, da Associacdo Videobrasil, em 2008, o artista justificou a escolha daqueles materiais:

Porque sdo materiais vivos, organicos, que estdo em constante transformacéo,
e podem apresentar, de forma mais direta, a minha ‘imaginagao raciocinada’.
Somado a isso, todo seu significado simboélico na religido, na histéria e no
cotidiano baiano. O agucar foi a matéria que utilizei para falar da crise do
antigo sistema colonial portugué€s, momento em que, para mim, os “segredos
internos” da identidade cultural brasileira passam a se revelar. A carne de
charque tem significados polivalentes: é o ingrediente primordial que garante
a forca mistica a feijoada de Ogum, um deus negro, assim como um alimento
resistente, como a carne do corpo de nossos escravos foram marcados a ferro.
O charque fala da dor da miséria nordestina e da fome. O dendé é o sangue, 0
esperma dourado de Exu, é o Atlantico, o Utero negro gestor da categoria ra-
cial. E o mar onde voam os condores da liberdade. (MOTA; FERREIRA, A.,
2008)

Os materiais possuem sentidos proprios, ressignificados a luz dos objetivos da criagdo
artistica (BARATA, 2010). Ainda que seu pensamento artistico seja o de um pintor, Ayrson
Heraclito adota em seus trabalhos outras ferramentas expressivas como performance, instala-

cao, objetos, videos e fotografia.

[...] Meu conceito de performance é muito ampliado, é arregacado...eu come-
cei como pintor, tanto que todo meu trabalho tem uma preocupacao pictérica.
Ai depois eu comecei a instalar. E as minhas instalagbes eram muito assim:
desses vestigios, uma producdo residual. Até eu fui entendendo que, na ver-
dade, o trabalho é tudo isso, é minha agdo. E que a obra é uma producéo resi-
dual. Entdo eu me considero com um artista da agdo. Eu faco. Eu faco, eu
realizo! Entdo, o contexto, a temporalidade estdo dentro dessa dimensdo [...]

[...] Ai a minha producdo mais recente, também é residual, digamos assim.
Também ndo é um registro da acdo! Porque eu sou muito “pintor”. Entdo eu
ressignifico, eu td6 mexendo no filme, t6 pensando na foto...tanto que as fotos
do Bori, por exemplo, sdo todas...sdo feitas em um estudio. E I6gico: existe a
performance [...] Ai quando vai criar pra cair justamente nesse universo da
producdo residual, é controlado. Ndo é um registro apenas. Mas eu sou um
artista... eu acho que sempre fui, mesmo sendo um pintor, onde o gesto, a¢éo,
a escolha do repertdrio, dos temas, o mergulho na historicidade...Pra mim,
sempre isso... a minha relagdo com a educagéo, com a pedagogia, a universi-
dade, tudo isso desenha, de certa forma, essa minha agéo. Por isso que perfor-
mance pra mim é algo bastante amplo.

E transportar, é vocé ficar um dia enchendo garrafas de dendé, é dormir em
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esteira, ou voceé ficar cortando quiabo, entdo tudo isso é performance e é tam-
bém é escultura, é gravura, pintura... (informagdo verbal)®

O espectador da obra de Ayrson Heraclito estabelece conexdes culturais a partir dos
materiais expressivos integrantes da criagdo. As vinculagdes com outras culturas sdo etapas
facilitadoras da compreensdo do sentido da obra. Porém, ndo s6 o espectador se depara com
desafios desse tipo. Os agentes, responsaveis pela apresentacdo, negociacdo e justificativa ar-
tistica da obra, também estabelecem novas relagdes com os modos de vida negados pela Histo-
ria e pelo colonialismo (MUNOZ, 2008).

5.2 AYRSON HERACLITO E O ACUCAR: METAFORAS DA EXPERIENCIA COLONIAL

No contexto do inicio dos anos 1990, a Bahia e sua capital viviam um momento de
intensidade cultural e artistica, fomentada pela politica de desenvolvimento econémico voltada
para o turismo, divulgando os icones da identidade baiana ou baianidade. A baianidade, “uma
espécie de nacionalidade que confere aos baianos uma condic¢ao tdo propria” (ESPINHEIRA,
2002, p.85), se transformou no centro do discurso oficial da cultura do estado, difundido pelos
meios de comunicacao locais e pela industria cultural.

Naquele periodo, houve a explosdo mercadoldgica nacional da musicalidade negra so-
teropolitana, através de sucessos do samba reggae dos blocos afro e da axé music. O Grupo
Cultural Olodum, fundado em 1979, ganhou expressao internacional através de sua mdsica e
demais praticas de resisténcia cultural negra na regido do Centro Historico de Salvador (Pelou-
rinho), “servindo, inclusive, ao apelo identitario da baianidade afrodescendente vendida ao tu-
rismo pelo governo do estado” (SILVA, Taiane, 2008, p. 42).

O Pelourinho era tombado como patrimonio histérico e artistico pela UNESCO desde
1985. Essa area foi uma das escolhidas como simbolo da baianidade, sofrendo um vigoroso
impacto com a inauguracdo da primeira fase da restauragdo arquiteténica, em 1992. No mesmo
ano, ativaram a realizacéo dos SalGes Regionais de Artes Plasticas em sete cidades do interior
da Bahia, e 0 Saldo de Artes Plasticas do MAM/BA, que tinha abrangéncia nacional. Equipa-

% FERREIRA, A. H. N. Ecologias de pertencimento - poéticas contemporaneas afro-brasileiras: palestra [18 nov.
2014]. Rio de Janeiro: Museu de Arte do Rio de Janeiro, 2014. 1 video/mp4 (1:54:56 hs), Palestra concedida na
2% Jornada de Educacdo e Relagfes Etnico-raciais do MAR/RJ. Disponivel em: <https://www.you-
tube.com/watch?v=hthTWZOqejl>. Acesso em: set. 2015.
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mentos culturais como o Museu de Arte Moderna e 0 Museu de Arte da Bahia, foram moder-
nizados e reabriram suas portas ao publico (SILVA, T., 2008).

Entdo, Ayrson retornava a cidade de Salvador, ap6s alguns anos trabalhando como pro-
fessor de educacéo basica no interior. Tocado pela ebulicdo cultural soteropolitana, sua produ-
cao artistica passou a ser inspirada fundamentalmente na cultura baiana. Ademais, a historia da
Bahia era um assunto que sempre lhe interessou, pois a mae foi professora da area. Seus irmaos
abracaram a mesma profissdo materna. Inclusive, sua irma Graziele®, foi uma das primeiras
professoras de Histdria da Africa no estado da Bahia. Alberto Heraclito, o irm&o mais velho,
preparava sua dissertacdo em Histdria abordando a condicéo feminina negra na Bahia pds-abo-
lica0®, durante a época do retorno de Ayrson. Alberto é uma das grandes influéncias doartista
baiano, pois foi quem o iniciou na pintura.

Toda essa ambiéncia foi inspiradora para o artista Ayrson Heréclito, que ja realizava
pesquisas visuais sobre o universo baiano, conforme indica o Dicionario Manuel Querino de
Arte na Bahia:

Estudou, nesse periodo, alguns materiais que, de certa forma, estavam associ-
ados a plastica baiana, a visualidade da Bahia. Comegou a pesquisar e catalo-
gar os despachos, as oferendas do candomblé, assim como as feiras livres, que
eram completamente diferentes das feiras de Vitoria da Conquista, que Elomar
Figueira cantava e que para Ayrson era um universo muito inusitado e orga-
nico. O seu interesse foi centrado na estética das galerias da Feira de Séo Jo-
aquim, nos materiais organicos e abundantes nas feiras, e nos ‘vivos’ — bichos
de quatro patas e de penas — que representavam a cultura afro-baiana. (DICI-
ONARIO..., 2016)

Ayrson decidiu, entdo, ter sua referéncia naquelas visualidades, escolhendo o agtcar, o
dendé e a carne como materiais emblematicos de todo o seu trabalho criativo:

[...] as referéncias externas que a gente recebia era de reler do passado, mer-
gulhar na historia, de citar coisas.... Entdo, aquele momento que a pés-moder-
nidade ta... A ideia de pds-modernidade é internacionalizada. Entdo...muitas
referéncias! E a partir dai eu baixei a questdo: a minha referéncia é essa! E
essa que eu quero.

8 Graziele de Lourdes Novato Ferreira é docente da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, responsavel pela
disciplina de Historia da Africa, entre outras. Historiadora, Graziele é mestre em Ciéncias Sociais pela PUC/SP
desde 2002, quando defendeu a dissertagcdo: Cinzento: Memdria de uma comunidade negra remanescente de
quilombo. Seu interesse sobre as comunidades remanescentes quilombolas de Vitdria da Conquista tem sido
referéncia no estado da Bahia.

% Alberto Heraclito Ferreira Filho obteve o titulo de mestre em Histéria pela UFBA em 1994, com o trabalho:
Salvador das Mulheres: condicéo feminina e cotidiano popular na Belle Epoque imperfeita. A pesquisa realizou
uma anélise do papel feminino popular durante a primeira republica, abordando as questfes de género, classe e
cor naquela sociedade. E professor na Universidade Estadual de Feira de Santana.
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Fiquei muito tocado assim, quando voltei de Vitdria da Conguista, com o0 mo-
vimento musical da Bahia, com o Olodum. Aquilo é uma coisa incrivel para
mim. Eu estive num carnaval na praca Castro Alves, naquele periodo em que
0 Olodum homenageava a Tropicalia. Era uma coisa assim! Ai tinha Caetano
falando que o Haiti ndo é aqui. Aquelas coisas todas assim... E eu percebia
gue poucos artistas na Bahia estavam se voltando para essas questdes — 0s
artistas visuais. E ai eu comecei a me firmar nisso e foi ai que eu comecei a
pensar esses trés materiais, que é o agUcar, a carne e o dendé. (informagéo
verbal)®’

E o cenério cultural de exaltacdo a baianidade coincidiu com 0 momento em que Ayrson
Heréaclito ingressou no mestrado em Artes Visuais da UFBA, em 1994, e se tornou professor
universitario na UCSal, em 1995. Entretanto, o novo desafio era conciliar a liberdade dos proces-

s0s criativos com os rigores das metodologias da pesquisa cientifica na pés-graduacéo.

Mas, na época, a gente estava construindo um mundo atipico na pés-graduacao
da UFBA. A gente estava comecando a construir caminhos para vocé defender,
a nivel académico, uma produgdo de uma artista. Entdo, professor Juarez Pa-
raiso foi muito importante nisso ai. Entdo foi nesse momento que tive uma par-
ticipacdo muito importante dentro do mestrado: porque eu era um artista que
mergulhava no meu processo, mas também tinha um aparato bibliogréfico; tinha
o0s documentos, tinha as fontes primarias, tinha respaldo teérico. E eles ficavam
encantados porque eu nao ilustrava, eu era uma espécie de um exemplo a ser
seguido na academia porque eu transfigurava todo aquele conteido tedrico em
poesia. E isso era bastante para eles. Acho que é nesse momento ai que eu co-
mego a ser associado a isso [a arte afro-brasileira]. Tanto que ainda no mestrado,
no meio do mestrado, eu sou convidado pra ensinar na escola, Catolica [UCSal]
retorno pra escola que eu estudei. Me torno professor de arte na Catélica— o que
me salvou. (informac&o verbal)®®

O mestrando foi orientado pelo professor Michael Walker. A dissertacdo de Ayrson,
intitulada Segredos da Boca do Inferno: Arte, Histéria e Cultura Baiana retratou o processo de
pesquisa de um conjunto de cinco instala¢bes, batizado com o titulo do supracitado trabalho
académico, apresentada em 1997. Nela, o artista se propds a “[...] fazer uma simbiose da cultura
erudita e popular, pensando, com isto, exercitar os limites da arte, da antropologia, da histéria
e da atitude artistica” (FERREIRA, A., 1997, p. 10). O principal referencial tedrico desse tra-
balho foi a obra do poeta Gregdrio de Matos.

Mas, a medida que a investigacdo académico-artistica avancava, o artista se ambientava
mais com o universo da centendria Escola de Belas Artes da UFBA e com as linguagens con-

temporaneas, destacando-se entre 0s colegas.

[...] as minhas experiéncias no mestrado eram muito intensas em relacdo a

67 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
88 d.
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visualidade baiana.

E eu queria fazer esculturas com quiabo, esculturas com camardo seco... e a
minha tese de mestrado foi bastante importante para isso porque ndo era uma
ilustracdo, né. Eu trabalhei com Literatura, eu cruzei todo esse processo com
Gregorio de Matos (mas eu ndo estudava Gregorio!). Eu estudava o campo de
significados. E Gregorio era interessante porque Gregorio estabelece essa re-
lacdo que eu estava estabelecendo com a Bahia.

A Bahia era a fonte de inspiragdo, era 0 modelo dele. Construia a satirica dela,
aerdtica dele... Entdo, nesse momento realmente a Bahia passou a ser um tema
para mim. Eu dizia justamente que ndo queria trabalhar com as imagens que
foram trabalhadas pelos modernistas baianos. Eu amava os modernistas, estu-
dava profundamente esses modernistas baianos, do tipo Caribé, Cravo... Mas
eu queria trabalhar numa outra dimensdo. Queria instaurar no sistema outras
abordagens de outras possibilidades de visualidades. E ai chegaram os mate-
riais como um emblema. (informacéo verbal)®®

A instalacdo é uma composicdo ambiental, integrada pela reunido de elementos estéticos
que, conjuntamente, passam a ter um significado. Nas instala¢des do artista em questdo, “os
materiais utilizados ndo deverdo ser vistos enquanto elemento da representacdo, mas sim en-
quanto material em si, resultante das suas proprias fontes simbolicas” (FERREIRA, A., 1997,
p. 13). A escolha desse meio expressivo justificava-se pelo fato de Ayrson desejar incitar o
espectador a tornar-se um sujeito na experiéncia estética. Suas principais referéncias dessa con-
cepcao criativa foram Hélio Oiticica e Joseph Boeuys. Hélio incorporou reflex6es sobre a apro-
priacdo do espaco, propondo a exploracdo de todos os recursos a mdo do artista para que o
publico fosse tomado pela experimentacdo. Além de realizar trabalhos que privilegiavam os
cinco sentidos do corpo humano, Boeuys conseguiu divulgar a ideia de que 0s materiais, em si,
afirmam-se simbolicamente (FERREIRA, A., 1997). Ayrson afirma que o acutcar foi um tema

presente nessa época do mestrado:

E ai foi nesse periodo do aglcar que a questdo da escravidao comecou a aflorar
em meu trabalho. Eu contei uma histéria amarga. O agUcar, de doce, ndo tinha
nada! As minhas obras, 0 que eu fazia nesse periodo, eram insignias de senhor
de engenho, era escraviddo, era trabalho forcado, era monocultura... e ao
mesmo tempo a criacdo de uma nova cultura, construida a partir desse con-
texto tdo conflitante que é o contexto colonial. Ai eu queria pensar justamente
a partir dai.

Eu queria pensar justamente... 0 agUcar descortina essa paisagem onde, de
certa forma, se forma um corpo cultural. Esse corpo cultural, de certa forma,
é onde eu comego a fazer minhas associa¢des mais diretas aos afrodescenden-
tes. (informacéo verbal)™

% Ibid.
0 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015 & autora da presente tese
de doutorado. A entrevista encontra-se transcrita na integra no Apéndice A deste trabalho.
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No ambito da pesquisa realizada para a obtencao do titulo de mestre em Artes, Ayrson
Heréclito realizou as seguintes instalacdes: A Bahia, Segredos Internos (FIGURA 20), A sétira
do engenho — o dote, O Pequeno Principado e A aula. Todas foram expostas na Escola de Belas
Artes em 1997, construidas a partir de materiais diversos, simbélicos do histérico ciclo da cana
do acucar, base da economia colonial escravista. Segundo a tese de doutorado em Comunicacéo
e Semiotica do artista e pesquisador Danilo Barata, Ayrson Heraclito, ao escolher os materiais

de suas obras

Associou a cada um deles uma referéncia culturalmente atribuida. Contudo,
ao reutiliza-las, recodificou-as, estabelecendo uma sintaxe dessas referéncias
em relacdo ao espago, desconstruindo e reconstruindo suas ordens simbolicas.
(BARATA, 2010, p. 32)

Em A Bahia, o artista utilizou enxofre, mica, petrleo, besouros, 6leo de cravo, formol,
terra, mariposas, tecido, xerox, arame, azeite de dendé e rapadura.

Segredos Internos uniu partes de uma mesa colonial de refino de actcar e de uma proa
de navio, acucar, vidro, azeite de dendé e plastico.

A sétira do engenho — o dote usou, entre outras coisas, caixas de papeldo e madeira.

O Pequeno Principado foi formada por uma escultura de gesso, xerox e borra de dendé.

A Aula foi composta por construgdes de gesso, alcool, gaze, quadros de giz e madeira.

Figura 52 - HERACLITO, A. Segredos internos (segunda vers&o). 2010.
Instalagdo. Madeira, agUcar, azeite de dendé, vidro e plastico

Fonte: Dicionario Manuel Querino de Arte na Bahia (2016).
Disponivel em: <http: www.dicionario.belasartes.ufba.br>.
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Entre as instalacdes citadas acima, a mais conhecida é Segredos Internos. Segundo Ayr-
son Heraclito, ela é um de seus trabalhos mais importantes, pois tem atraido estudiosos de arte

afro-brasileira e outros profissionais das artes:

[...] hoje tem muita gente escrevendo sobre o meu trabalho... os criticos o re-
conhecem com um marco também desse novo pensamento sobre arte afro-
brasileira, numa perspectiva mais atual. Que é um trabalho que vai ser uma
sintese da minha pesquisa do mestrado, porque € todo meu mergulho na his-
tria colonial e no Reconcavo. E um trabalho que eu abordo justamente a de-
cadéncia do sistema agucareiro e a abertura dos portos e a entrada da nova
ordem, uma ordem burguesa, mercantil. Vai entrar em conflito direto com a
ordem dos nobres aristocraticos portugueses. Para mim, a partir dessas leituras
que eu fiz, passei essa tensdo, esse momento, € que 0s nossos segredos inter-
nos, que é uma citacdo que eu faco do [Stuart] Schwartz™, que escreve sobre
esse periodo e escraviddo, comegam a ser revelados; nossos segredos mais
intimos. Esse trabalho foi um marco. (informagao verbal)™

A instalacdo foi remontada outras vezes, por isso nos deteremos um pouco mais sobre
ela. E uma das sinteses de sua producao criativa, mas foi montada pela primeira vez em Salva-
dor, no | Saldo de Artes do MAM/BA, integrando os trabalhos académicos desenvolvidos no
curso de pds-graduacdo stricto sensu. Historia e cultura baianas foram o ponto de partida para
a elaboracéo da instalacdo:

Ento, ao optar pelo tema histérico desenvolvido neste trabalho, acredito que
faco um pequeno depoimento, ou exercito uma atitude artistica frente as ques-
tdes culturais. Nesta instalagdo, volto ao poema de Gregorio A Bahia, onde
focalizo, com mais destaque, a passagem do ANTIGO ESTADO A
MAQUINA MERCANTE. Proponho uma unido dramética de duasestruturas
opostas, fusdo que cristaliza a ideia de crise, uma tensdo. A proa de um navio
— A MAQUINA MERCANTE com uma mesa de refino de agticar nos moldes
coloniais— O ANTIGO ESTADO. Apresento a quebra, 0 rompimento tragico,
o0 desequilibrio promovido por estas duas ordens adversas. (FERREIRA, A.,
1997, p.23)

O processo criativo dessa obra aconteceu durante as pesquisas do mestrado. A preparacéo
foi marcada por estudos no campo da histéria colonial do pais, pois o titulo ja é uma referéncia
direta ao livro do historiador brasilianista Stuart Schwartz (Segredos internos: Engenhos e escra-
vos na sociedade colonial). Aléem disso, as teorias artisticas de Joseph Boeuys e as experimenta-
cOes plasticas de técnicas de conservacéo e restauracao de obras de arte, dentro das disciplinas
oferecidas na EBA, complementaram a estruturacéo da obra (FERREIRA, A.,1997).

"L Referéncia ao livro do historiador brasilianista Stuart B. Schwartz, chamado Segredos internos: Engenhos e
escravos na sociedade colonial.
2 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
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E realmente eu fiz todas as disciplinas de restauragdo. Todas, todas! Ai a mi-
nha ideia era usar aquele conhecimento dos materiais para pensar a ndo con-
servagéo, a preservagao e a intervengao, comegando a pensar a transitoriedade.
Tudo que eu aprendia eu usava nunca em meu trabalho! E o avesso! Oposi¢&o
maxima! E € dai que comeca a surgir justamente essa producéo que para mim
é o inicio da performance! Acho que um dos materiais organicos eles ndo
inauguram essa série de instalacBes, de objetos estranhos, da performance,
porque eram materiais com vida! E ai foi quando eu cheguei realmente ao
corpo. Atraves principalmente dos materiais, que também s&o organicos, s&o
pereciveis. E o primeiro material, no mestrado, foi actcar. O mestrado, ele
sistematizou! Foi importantissimo em minha carreira: sistematizou a minha
metodologia. (informagéo verbal)™

Em Segredo Internos ha uma referéncia direta a questdo racial, destacada no lado da
construgdo em que se encontram trés caixas de acUcar, feita com a intengdo de enfatizar a es-

tratificagdo social colonial, como descreve o artista:

Na primeira caixa, a primeira cara: o aglcar branco, associado a nobreza por-
tuguesa e a sua clientela consumidora; a segunda cara: 0 agucar mascavo, aos
mulatos; e a Gltima cara: a mais préxima do barro, ao escravo. O conceito de
purgar ¢ retomado como a imagem de Antonil, ‘sendo o brasil, o purgatorio
dos brancos, o paraiso dos mulatos e o inferno dos negros’.

Ao centro da andaina, descortina-se uma Baia de Todos os Santos, dobrada
em leque, mergulhada em enxofre. Acima dela, destrogos de uma forma de
pdo de acucar, garrafas de melago de cana e barras de rapadura em processo
de decomposi¢do, como signos indiciais da crise promovida pela “maquina”.
Ao centro, a estrutura quebrada é aportada sobre uma bacia de metal — onde
se vé um mar de azeite de dendé, o sangue vegetal — que confere a obra uma
ampliacdo na sua interpretacdo. Sobre o azeite, boiam sacos plasticos — uma
espécie de fetiche — que revelam, no seu interior, imagens do fausto baiano: a
arquitetura colonial, sinalizada por cruzes de mercdrio, que clama por uma
nova ordem e reestruturacdo. (FERREIRA, A., 1997, p. 25-26)

Em junho de 2009, a instalacdo integrou a exposicéo coletiva Saccharum BA: Cachacas
baianas, realizada no Museu de Arte Moderna da Bahia, Galeria do Instituto Cultural Brasil-
Alemanha (ICBA) e no Museu Carlos Costa Pinto, todos em Salvador. O evento teve a curado-
ria da professora universitaria Alejandra Hernandez Mufioz, que reuniu 35 artistas contempo-
raneos brasileiros e estrangeiros inspirados na tematica do agucar e suas facetas (GOETHE,
2016).

Segredos Internos foi reapresentada como sendo uma das grandes referéncias da mostra,

mas foi acrescida de uma performance realizada na abertura da exposic¢do. O autor foi assim

71d.
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apresentado pela curadora: “Um dos principais nomes da geragdo de artistas da Bahia, Ayrson
Heréclito desenvolve trabalhos com materiais orgénicos presentes na cultura baiana, tais como
o agticar, o charque e o dendé” (MUNOZ, 2016, p.3).

Em 2014, a obra integrou a exposicdo Do Valongo a Favela: Imaginario e Periferia, no
Museu de Arte do Rio de Janeiro (MAR). Sob curadoria de Rafael Cardoso e Clarissa Diniz,
os trabalhos artisticos puderam ser vistos entre 27 de maio de 2014 e 10 de maio de 2015. A
mostra tinha como mote o imaginario cultural da periferia urbana, surgida em torno da regido
portudria carioca conhecida como Pequena Africa, devido a sua expressiva presenca dos negros
no final do século XIX (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2016).

O MAR implementou ainda uma a¢éo educativa explorando a exposic¢do, promovendo
a realizacdo da sua 2* Jornada de Educacdo e Relagdes Etnicorraciais. Apresentado como “ar-
tista visual, curador e professor da UFRB” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2016), Heraclito
participou do evento, atuando como palestrante do tema: Ecologia de pertencimento: poéticas

contemporaneas afro-brasileiras.

5.3 AYRSON HERACLITO E A CARNE: TRANSMUTACOES

Figura 53 - Pegas de vestuério feitas com charque para
a performance A transmutacgéo da carne

Fonte: Ernesto Sim@es (2013)

Em decorréncia de seu interesse nos aspectos historicos e culturais da Bahia, Ayrson
Heraclito desenvolveu varias séries de trabalhos com os elementos considerados por ele como
sintetizadores da questdo baiana. Apds o uso sistematico do aglcar, comecgou a exploracdo da

expressividade da carne:
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E ai a carne vem justamente como metéfora desse corpo cultural (a carne de
charque, que ndo é um filé mignon!, que é uma carne processada, mas uma
carne muito resistente!). E uma carne que também esta associada ao sertfo. E
que também traz, de certa forma, a carne de charque para mim, na minhagra-
matica mitoldgica artistica, traz para mim todas essas consequéncias oriundas
da colonizacgdo e do trafico. Que continuam sendo atualissimas, que é a misé-
ria, a desigualdade, que é o preconceito... os conflitos todos sociais. Entdo a
carne comecgou a... comecei a utilizar a carne justamente como essa plastica,
pra pensar esse corpo cultural. Que é oriundo dessa paisagem, desse agUcar
amargo. (informacéo verbal)™

Entre 2000 e 2007, Ayrson desenvolveu o projeto de escultura social A transmutagao
da carne. Constituido por a¢cGes como performances, instalagdes e happening, tinha a deniincia
da fome como ponto unificador. E era definido por ele como “[...] um evento artistico, polif6-
nico, desdobrado em vérias etapas e instancias sociais[...]” (FERREIRA, A.; SILVA, R., 20009,
p. 1.104).

O projeto teve as seguintes agoes:

1) Instalacdo-performance apresentada no ICBA, no evento Acdo Perfor-
mance; 2) Distribuicdo de alimentos para a populagdo carente; 3) Desfile de
uma colecdo de roupas de carne no Barra Fashion 2000; 4) Happenings em
ruas de Salvador; 5) Debate interativo na internet; 6) Divulgacdo das agdes
como denuncia da fome no Brasil em midia impressa e televisiva; 7) Confec-
cao de roupas, catalogos e exposicoes para serem comercializados, e sua renda
revertida em prol de uma campanha contra a fome. (FERREIRA, A.; SILVA,
R., 2009)

Mas, durante o desenrolar do projeto, percebemos referéncias ao universo cultural baiano
e a experiéncia colonial, através de aces artisticas como: Marcar a Ferro, que foi a marcacao
das roupas de carne com ferro em brasa, uma alusdo a escravidao (FIGURA 54); Caminhando
em Brasas, em que se remetia aos maus tratos senhoriais e A Grelha humana, que remetia ao
suplicio dos corpos frente ao fogo. Essas a¢des aconteciam enquanto se ouvia a narracdo de rela-
tos veridicos dos autos da inquisi¢do baiana (FERREIRA, A.; SILVA, R.,2009).

" 1bid.
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Figura 54- O artista durante a performance

Fonte: Ernesto Simdes (2013)

De posse do charque, alimento tipico dos nordestinos, o artista baiano, da ci-
dade de Macaubas, aspecto este que de certa forma influencia a sua obra, que
em conteudo reflete a nossa cultura, baiana, nordestina, inclusive em suas cri-
acOes estdo correlacionados aspectos historicos, religiosos, sociais e econémi-
cos nossos, de forma abrangente. (ERNESTO SIMOES, 2013)

Em artigo publicado no 18°. Encontro Nacional dos Pesquisadores em Artes Plasticas,
Ayrson Heraclito analisa alguns de seus trabalhos e descreve A transmutacéo da Carne como
sendo um trabalho denso, de félego, inspirado nos conceitos de Joseph Boeuys. Declara ainda
que se interessa nas questdes da diversidade cultural, identidade afrodescendente e globalizacéo
(FERREIRA, A.; SILVA, R., 2009). O texto € uma anélise do processo criativo dos artistas
baianos Ayrson e Raimundo Aquila, que estavam debrucados sobre a cultura baiana e as lin-
guagens contemporaneas de expressao artistica.

Imagens dessa performance foram projetadas no Museu Ludwig, na Alemanha, no ano
de 2005. A exibicdo foi parte da exposicao coletiva sobre tragos culturais brasileiros, a Discover
Brazil (SANTOS, J., 2007). O museu apresentou o trabalho do baiano, realcando as suas raizes
africanas: “Ayrson Heraclito's video work of dried meat reflects African roots in a surprising
way. These examples provide a glimpse of the exhibition content”” ( LUDWIG MUSEUM,
2016).

[...] Transmutacdo da carne (2000), por exemplo, é uma performance alta-
mente desconcertante que evoca as marcas feitas a ferro quente com insignias
dos senhores de engenho no corpo de seus escravos [...]. (PIMENTEL; MEL-
CHIOR, 2015, p. 150)

5O trabalho sobre a carne seca no video de Ayrson Heraclito reflete raizes africanas de uma forma surpreendente.
Esses exemplos fornecem uma visdo do contetdo da exposicdo (traducdo nossa).
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A transmutacéao da carne foi retomada no projeto Terra Comunal — Marina Abramovic
+ MAL. O projeto, centrado na celebracdo do conjunto da obra da performer Marina Abramovic,
fora iniciado em Nova lorque e teve uma verséo brasileira. A mostra, que foi a maior retros-
pectiva da artista na América do Sul, aconteceu entre os dias 10 de mar¢o e 11 de maio de 2015,
no SESC Pompeia, em Sao Paulo.

Terra Comunal era constituido por duas partes: na primeira, uma exposi¢do sob cura-
doria de Jolchen Volz, com trés instalacGes resultantes de performances de longa duracdo, rea-
lizadas pela artista sérvia’®. A segunda parte foi integrada por uma série de eventos oriundos de
experimentages do método Marina Abramovic Institute (MAI’’) de performance, realizadas
por oito artistas brasileiros interessados nesse meio de expressdo. A propria Marina assinou
essa curadoria, auxiliada por Paula Garcia e Lynsey Peisinger (AZUGARAYV, 2015b).

Realizado pela primeira vez no Brasil, a ideia do MAI era apresentar trabalhos perfor-
maticos de longa duracdo em diversos campos, pensados a partir da arte, ciéncia, tecnologia e
espiritualidade. A selecdo dos profissionais brasileiros aconteceu a partir das seguintes etapas,

descritas pela curadora durante uma entrevista concedida a jornalista Paula Azugarav:

Consultei alguns curadores, galeristas e artistas brasileiros para me dar nomes
de profissionais de performances. Encontrei-me com um grande nimero de
artistas, conheci seus trabalhos, fiz entrevistas. Depois disso, fiz uma selecéo
de oito nomes, que penso poderem melhor representar o trabalho de longa
duracdo em diferentes formas, cada um com uma abordagem propria. (AZU-
GARAV; ABRAMOVIC, 2015.)

Por fim, os performers escolhidos foram: o coletivo Grupo Empreza e os artistas Fer-
nando Ribeiro, Maikon K, Marco Paulo Rolla, Mauricio lanés, Rubiane Maia, Paula Garcia e

Ayrson Heréaclito, que

[...] é artista, curador e professor. Doutorando desde 2011 em Comunicagdoe
Semidtica na Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo (PUC-SP), é mes-
tre em Artes Visuais pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). E professor
no Centro de Artes, Humanidades e Letras da Universidade Federal do Re-
cbncavo da Bahia (UFRB). Trabalha com instalacdo, performance, fotografia
e video, em obras que lidam com elementos da cultura afro-brasileira. (MA-
RINA..., 2016)

Todos os escolhidos foram convidados a produzir performances de longa duracdo, apos

6 As instalagGes foram: 512 horas (performance inédita até aquele momento), The house with an ocean view
(2002) e a The artist is present (2010).

" Com sede em Hudson (Estados Unidos da América), o MAI dedica-se a promover a arte imaterial e obras de
longa duracdo (performance, teatro, danca, entre outras). (MARINA..., 2016).
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um curtissimo periodo de estudos preparatorios com Marina Abramovic. Essa preparagédo con-
sistiu na oficina Cleaning the house (MARINA..., 2016). ApGs a experiéncia do encontro e
do convite da artista sérvia Marina Abramovic, Ayrson Heraclito recebeu um pouco mais de
atencdo do jornal Folha de S. Paulo, um dos principais periddicos nacionais. O jornal enfatizou

a presenca de elementos da cultura afro-brasileira na sua obra:

Em janeiro de 2014, o artista baiano sentou no colo de Marina Abramovic para
tirar uma foto. A sérvia de 68 anos, 50 dedicados a performance declarou ali
gue o acolheria.

No encontro, classificado pelo baiano como “de uma magia que transcende a
l6gica”, ela quis saber tudo sobre a Bahia, desde 0s orixas ao azeite de dendé.

Elementos da cultura afro-brasileira séo recorrentes no trabalho de Ayrson,
que foi selecionado naquele dia para participar, em margo, de uma mostra de
performance no Sesc Pompeia. A exposicéo é parte de Terra Comunal, maior
retrospectiva ja dedicada a carreira de Marina na América do Sul. (RAHE,
2015)

Segundo os organizadores do Terra Comunal, o trabalho de Ayrson foi um dos dois
grandes destaques do projeto, ao lado da performance do paranaense Maikon K. A acéo perfor-
matica do artista baiano aconteceu na abertura da exposi¢do, em uma tnica sessdo (MARINA...,
2016):

Em Transmutacéo da Carne, trinta pessoas vestidas com roupas de charque
tém seus corpos marcados com insignias de senhores de engenho da Bahia
colonial. O trabalho apresenta autos de torturas praticados contra negros es-
cravos remontando a forma perversa como eram identificados em lavouras de
cana-de-agUcar. Organizados em filas, os performers sdao marcados um a um
com ferros que incandescem sob um fogareiro em brasa. A carne queima e as
sensacdes da acdo evocam memoarias e feridas ainda abertas da historia vil da
escraviddo negra no Brasil. (MARINA..., 2016)

8 A oficina Cleaning the house foi ministrada uma semana antes do inicio da mostra. Durante esse tempo, 0s
artistas se hospedaram em um sitio na zona rural de Juquitiba, interior de S&o Paulo. Treinaram exercicios per-
formaticos de longa duracéo, praticaram o jejum e o siléncio, com o objetivo de alcancgar autocontrole, resisténcia
e forca de vontade. Os integrantes foram convidados a realizar atividades como contar gréos de arroz e lentilhas
por oito horas seguidas, nadar nus e de olhos vendados no lago, entre outros exercicios preparatdrios de perfor-
mance propostos pelo MAI (HAMA; IANES, 2015, MARINA...., 2016).
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Figura 55 - Performance Terra Comunal, 2015, Sesc SP

L
Fonte: Marina...(2016)

No sitio eletrénico do projeto Terra Comunal, em video de apresentacédo da performance
A Transmutacdo da Carne, Ayrson Heraclito assume sua preocupa¢do com a memoria da ex-
periéncia colonial negra e usa a carne como principal elemento da obra. A carne de charque,
que é processada com outras, e de qualidade inferior aos cortes considerados nobres, foi (e ainda
0 €) a base de alimentacdo no Nordeste brasileiro, primeira regido explorada pelo colonialismo
no pais.

No video institucional produzido pelo projeto, o artista justifica a metafora da carne de

charque em seu trabalho, conforme transcricéo abaixo:

Eu trago a memoria dos maus tratos. Eu trago em cena essa ideia do holocausto
que foi a escraviddo. E eu comecei a pensar um corpo. Um corpo que tivesse
uma certa conexdo com essa histdria, com esse passado, com esses fantasmas.
Surgiu a ideia da carne, da carne de charque, uma carne mista, mestica entre
gordura e carne. Ai eu pensei na carne justamente como uma metéafora deste
corpo de homens que foram escravizados.

A dor e a ferida da escravidao negra no mundo nao dizem respeito apenas aos
afro-brasileiros, afro-americanos, os escravos descendentes ou 0os homens que
foram escravizados. E eu convido essas pessoas justamente para viver esse
processo.

O ato fisico de marcar a ferro um corpo trouxe e despertou memarias muito
antigas. Entdo é cheiro, é o som da carne assando e é a combustdo... E que
tocam na ferida, nesta ferida que para mim, deve ser transmutada pela arte,
estetizada pela arte, mas nunca esquecida! E transformar a energia desses fan-
tasmas, desses espiritos todos de mortos (que na Bahia, a gente chama de
egun) em uma energia revolucionaria, uma energia positiva e transformadora.
Ver isso, ouvir isso, estar presente nisso, me ensinou coisas que literatura e
que a histdria ndo me ensinaram, ndo foi tdo eficiente nos seus relatos, nas
suas descrigdes. Meu maior objetivo enquanto performer, enquanto pessoa, €



232

buscar, justamente, curas. (informagéo verbal)”®

Para Ayrson, a “dor” social do escravismo e da negacédo das subjetividades negras pre-
cisa ser ressignificada (MARINA..., 2016).

5.4 AYRSON HERACLITO E O DENDE: CONEXOES TRANSATLANTICAS

A escolha do azeite de dendé como material expressivo de trabalhos artisticos feitos por
Ayrson Heréclito descortinou possibilidades de interpretacdo da experiéncia colonial em diver-
sos territorios banhados pelo oceano Atlantico, pois essa substancia tem vinculo direto com as
culturas negras. E um elemento presente na alimentacao da populacdo de origem negra, sendo
também item indispensavel em rituais religiosos de matriz africana (LODY, 1992).

O azeite de dendg, ou 6leo de palma, € extraido do dendé, o fruto da palmeira chamada
dendezeiro (Elaeis guineenses jaquim). Tal cultura agricola veio originalmente da Africa, efoi
difundida em paises que tiveram como base econémica a médo de obra negra escravizada
(LODY, 1992). O dendé ¢é explorado comercialmente na industria de cosméticos, de alimentos,
lubrificantes automotivos, construcdo civil, entre outros setores.

Segundo o artista plastico, parceiro de Ayrson Heréclito em algumas obras, além de
pesquisador e docente da UFRB, Danillo Barata (2010), o artista em estudo escolheu o azeite
de dendé como material porque era uma metafora do corpo. De acordo com sua tese de douto-
rado sobre a expressdo do corpo e producdo videogréafica, o dendé ou 6leo de palma, na obra
do “videoartista Ayrson Heraclito”, seria o elemento que oxigena o corpo cultural na Bahia, o

corpo negro (BARATA, 2010).

O azeite de dendé, como compreende, € um elemento que estabelece, pela sua
condutibilidade, uma integracdo simbdlica e mistica daquilo que podemos
perceber como afro-baianidade, concebida, nessa sua imagem, como um
corpo alimentado por esse sangue ancestral. O papel do sangue no corpo hu-
mano como referéncia associativa ao uso que faz do dendé na sua obra. (BA-
RATA, 2010, p. 32)

A partir dessa compreensao do material, o artista afro-baiano criou um pressuposto para

9 Depoimento de Ayrson Heraclito Novato Ferreira ao SESC SP em 2015, gravado em 1 video/mp4. (3:32 min).
Entrevista concedida ao Projeto Terra Comunal do SESC SP, disponivel na integra em: <http://terracomunal.ses-
csp.org.br/mai/oito-performances/ayrson>.
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seu trabalho criativo. Nele, o dendé€ passou a ser trabalhado como se fosse o “sangue”. As me-
taforas da poética de Ayrson respeitam ainda as concepcdes e usos religiosos do azeite, sem
que a narrativa artistica visual seja confundida com outros sentidos que ndo o de uma leitura da
experiéncia negra (BARATA, 2010; CONDURU, 2013; PEDROSA, 2015):

Esse poder de dar a vitalidade, 0 movimento e a dindmica as coisas. O azeite
de dendé é pensado como um material, que é esse representante da culinaria
baiana, mas como um material que representa os fluidos vitais desse corpo,
gue para mim sdo trés. E que estdo associados a mitologia de Exu, que é san-
gue, 0 sémen e a saliva. O sangue eu associo a parte mais hidrogenada do
azeite, que é a flor. A parte intermediaria, que esta entre flor e a parte mais
integral, que é o bambar, seria a saliva. E o0 bambar, que é a parte mais integral,
ao sémen de Exu.

Entdo, 0 sangue que oxigena esse corpo, esse sangue vegetal faz esse corpo
viver. O esperma, que fertiliza esse corpo e faz esse corpo se multiplicar, ex-
pandir, procriar, ndo se findar, gerando descendéncias, geracoes. E a saliva,
que faz esse corpo falar. Que faz esse corpo construir discurso e comunicar.
(informagéo verbal)®

O azeite de dendé também foi absorvido como metéfora da historia negra no oceano
Atlantico e de seus cruzamentos e conflitos com outras culturas. E sobre essa base, Heraclito
foi desenvolvendo processos de criacdo dialogando com a histdria colonial e a relacdo entre
Africa e Bahia (SANTOS, J., 2007). Para Beto Heraclito (2016), historiador e irméo doartista,
0 dendé se tornou a matéria-prima para o pensar de Ayrson sobre o ethos baiano e sobre o0 negro
americano nas sociedades pos-coloniais. A exploracdo da imagem de um mar de dendé se ligava
a ideia de um oceano negro, sofrido, que impulsionaria a resisténcia negra no continente ame-
ricano (BARATA, 2010).

Nessa logica, Ayrson produziu um triptico em que o oceano Atléantico foi o centro das
reflexdes. A criacdo foi composta pela obras: Bomba de azeite, exibida na Mostra dos Artistas
Baianos, realizada no Museu de Arte Contemporanea de Séo Paulo, em 1995; depois, 0 Divisor
I e Il, em 2001, integrante da 22 Bienal do Mercosul e na exposicdo individual Ecologia de Per-
tencimento, em 2002, inspiradas nas teorias de Paul Gilroy (HERACLITO, B., 2011).

[...] Ayrson também acredita ser o Atlantico o Utero gestor da categoriaracial
negro. S80 nos navios negreiros, direta ou indiretamente envolvidos com a
escraviddo moderna, que essa forma de pertenca entre sujeitos de fendtipos
raciais parecidos se funda. Haveria negros, no sentido politico do termo, se
ndo houvesse escravidao e as politicas de racializacdo que ela engendrou?

8 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
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As dindmicas culturais especificas das diferentes experiéncias dos ne-
gros na América, as distintas politicas interativas foram emblematiza-
das, no caso baiano, pelo azeite de dendé. (HERACLITO, 2011)

Ecologia de pertencimento foi realizada com o patrocinio de uma empresa do ramo pe-
troguimico através de um programa estatal de rendncia fiscal. Tendo como elemento central o
dendé, a mostra visava “[...] sondar a questdo racial na Bahia, ampliar o significado do discurso
étnico, especialmente falar dos negros ¢ do holocausto da escravidao” (BRITO, 2012).

Ao dissertar sobre a relacdo entre Africa e Brasil na arte contemporanea, o0 membro do
Comité Brasileiro de Histdria da Arte (CBHA) e da Anpap, Roberto Conduru (2013) relembrou
no seu livro Pérolas Negras: primeiros fios, algumas experiéncias da producdo artistica nacio-
nal contemporéanea no tema.

Roberto destacou que, ainda em 2002, Ayrson Heraclito exp6s a instalacdo Regresso a
pintura baiana “reprocessando regionalismo, minimalismo, pintura de agdo e maquinismo, en-
tre outras referéncias” (CONDURU, 2013, p. 109). Nessa instalacdo, um painel monumental
(500 cm x400cm) foi pintado utilizando o azeite de dendé, no Museu de Arte Moderna da Bahia.
Em seu blog, o artista baiano comenta que a obra “Remete-nos a zonas ancestrais do nosso
inconsciente, ao tempo que parece perguntar, dramaticamente, sobre a inser¢cdo dos negros na
sociedade baiana” (HERACLITO, A., 2014).

Figura 56- HERACLITO, A. Regresso a pintura baiana.
Instalacdo. MAM/BA. 2002

Fonte: A. Ferreira e R.Silva (2009)

O Divisor, apresentado na 32 Bienal do Mercosul, em Porto Alegre (2001) consistiuem
um grande aquario, contendo agua, sal e azeite de dendé. A instalagdo eram trés caixas de vidro,

cada uma medindo 400 x200x25 cm. A ideia era que os materiais tivessem seus significados
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explorados ao maximo.

Figura 57- Visitagdo da obra O Divisor na Bienal do Mercosul, em 2001
] R ' 5
x ’

Fonte: Ayrson Heréclito (2011)

A obra suscitava reflexdes sobre as possiblidades de mistura e ndo mistura entre aquelas
substancias. A simples presenca do azeite de dendé era, por si S0, algo problematizador e inqui-
etante, ja que se tratava de uma planta oleaginosa macicamente cultivada no Brasil, trazida
pelos africanos escravizados, empregada em diferentes usos, como na industria de cosméticos,
na alimentagdo e em rituais religiosos afro-brasileiros (CONDURU, 2016).

Segundo Conduru (2016), uma chave para a interpretacdo da obra é a leitura do poema
Divisor, de Mira Albuquerque. O texto compara a dor e a agonia da travessia do oceano Atlan-

tico:

E oceénica a soliddo negra

Em dias atlanticos sabemos

Ser nosso 0

que esta distante,

submerso em travessias

absurdas,

em nauseas interminaveis.

Foi Atlantico o

medo do mar,

a adivinhacdo da tempestade, a
expectativa da rotina.

Foi Atlantica a dissimulagéo de
Esperanca: ‘sou vitima do terrivel crime
da escravidio’.

Disse ser ela Esperanca da Boaventura,
como os Aleluia,

0s Bomfim, os da
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Cruz, os do Espirito Santo.

Mergulhamos num flagelo Atlantico.
Desde entdo,

estamos todos assentados

no fundo do oceano. (CONDURU, 2016)

A instalagdo O Divisor era uma metéafora dos processos culturais ocorridos no Oceano

Atlantico:

Referido obviamente ao Atlantico, Divisor 2 nos lembra que um oceano, mais
do que uma parte da geografia fisica da terra, € um dominio de espaco e tempo
que deve ser pensado por outra geografia: cultural, historica, antropoldgica.
Portanto, a obra se conecta aos processos sociais estabelecidos por meio do
Atlantico, a partir da diaspora, africana na era moderna, bem como aos inter-
cambios mantidos entre pessoas a partir desses continentes, que persistem até
hoje, e a consequente constituicdo da problematica cultural afro-americana.
(CONDURU, 2013, p.245)

As caixas com dendé e agua salinizada, substancias que conviviam, mas ndo se mistu-

ravam, remetiam aos impasses das relagdes entre diferentes culturas nos territorios que sofreram

empreendimentos coloniais, com mao-de-obra africana escravizada. Simbolizavam disjuncoes

e articulacBes entre pessoas e suas diferencas, relacionando-se entre Africa e Brasil, propondo

outras maneiras de entender e interpretar esse espaco geografico.

Exposto pela primeira vez durante a Bienal, O Divisor ndo atraiu muita a atencdo no

meio dos organizadores e criticos da arte. Porém, atraiu estudiosos, militantes e demais interes-

sados na questdo identitaria negra, tornando-se destaque na visitacdo do publico:

Esse trabalho eu fiz logo depois que li o texto do Paul Gilroy, o Atlantico
Negro. Essa € a minha leitura da teoria dele. Ele ficou muito feliz com esse
trabalho [...] Porque esse trabalho, de certa forma, ele foi um dos meus traba-
Ihos mais complexos...a nivel de estrutura. Sempre fui um artista muito bar-
roco, muito ousado, coisas grandes... Mas esse trabalho, ele era montado fora.
E sdo mil litros de azeite de dendé que saiam do Recncavo! Foram transpor-
tados. Atravessou o Brasil. O trabalho era isso, tinha essa complexidade. E ia
para um espaco, que até entdo eu acreditava, era um espaco de brancos [...]

E esse trabalho quando foi montado num palécio 14 da Praca da Alfandega,
sede do Centro Cultural Santander, de uma forma muito complexa, porque 0
material era bastante... reagia de uma forma muito inesperada com as baixas
temperaturas de Porto Alegre. Congelava. Entdo tinha que ter bombeiro para
derreter as latas para poder encher 0s aquérios... o cheiro do aquario, toda uma
histéria! [...] ...funcionou como um farol identitario!

As pessoas faziam o movimento. Ao mesmo tempo que o0s criticos, os cura-
dores, o sistema da arte..., passavam despercebidos pelo meu trabalho, o meu
trabalho alcangava uma dimens&o social: era um grande evento, era quase que
uma peregrinacao! Entdo, existia grupos imensos do movimento negro que
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iam para quase eu referendar o trabalho, como se fosse um icone religioso. E
eu tive uma grande participacdo em eventos: dei varias entrevistas as radios,
aos programas sobre cultura negra, eu participei de duas reunides em que eu
falei dos meus trabalhos para grandes grupos de cultura negra la. Entdo, o
trabalho hoje, ele é o que me apresenta no sistema de arte internacional. (in-
formacéo verbal)®!

A obraintegrou a 22 Trienal de Luanda — Geografias emocionais, artes e afetos, em 2010
e a exposicao Do Valongo a Favela — Imaginario e periferia, no Rio de Janeiro, em 2014.

Como vemos, as imagens trabalhadas por Ayrson Heraclito a partir do azeite de dendé
tém circulado por espacos culturais e artisticos, bem como por territérios simbdlicos de identi-
dade negra. Acreditamos que a presenca nesses lugares fortalece a elaboracdo de uma visdo
externa da sua identidade, como sendo a de um “artista afro-brasileiro”.

Em 2011, o Memorial da América Latina, em S&o Paulo, organizou a exposicao coletiva
de arte chamada Arte Lus6fona Contemporanea. O evento visava propor uma reflexdo sobre
uma identidade comum aos falantes do portugués, membros da Comunidade Paises de Lingua
Portuguesa (CPLP).

Figura 58 - Fotografias: Odé no Ofa (160 cm x11 cm) e Yad no Ep6 (160 cm x11 cm),
da série Banhistas (2009).

Fonte: Ayrson Heréaclito (2014)

Ayrson exp0s os trabalhos Barrueco (video feito em 2004) e fotografias Odé com Ofa
e Yab no epd, integrantes da série Banhistas (2009), realizadas a partir de performances com o

dendé. Essas obras estiveram em exibicdo entre outras producdes de artistas oriundos da Guiné

81 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
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Bissau, S&o Tome e Principe, Angola, Cabo Verde, Timor Leste, Mocambique e Portugal. Se-

gundo a instituicdo, Ayrson representou o Brasil na coletiva porque

Ele traz uma instalacdo que, por seus pressupostos conceituais, vai fundo na
origem do Brasil: por meio do uso surpreendente de um elemento organico —
0 azeite de dendé — ele plasticamente investiga e comenta as origens étnica e
culturais do Brasil. (MEMORIAL DA AMERICA LATINA..., 2016)

Fotografias da série Banhistas também estiveram expostas na Soso Galeria de Arte afri-
cana contemporanea, em 2012. Situada em alguns centros importantes da economia visual
como Londres, a Soso Gallery montou uma filial brasileira em Sdo Paulo. A primeira galeria
do género no Paisfoi inaugurada em 2009 e vem divulgando e negociando no mercado de arte
os trabalhos de africanos e outros, vinculados ao fluxo cultural negro em muitas partes do
mundo.

A fotografia Yad no epofoi escolhida para ilustrar a capa da primeira edicdo em lingua
portuguesa do livro O sonho, a loucura e o transe, de Roger Bastide, no ano de 2016. O referido
texto é de um importante autor do campo da antropologia e dos estudos sobre 0 negro no Brasil.

Na exposicdo coletivaHistorias Mesticas(2014), Ayrson exp6s um objeto intitulado
Multiplo 11, um frasco contendo agua e dendé que se juntam, porém ndo se misturam (FIGURA
59). O trabalho foi mostrado numa sala dedicada as cartografias, ao lado de obras de Emanoel
Arauljo e de outros artistas.
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Figura 59 - HERACLITO, A. Mltiplo 1. Objeto.
Azeite de dendé, agua e vidro.

Fonte: Nothingness...(2016)

Historias Mesticas foi organizada pelo curador paulista Adriano Pedrosa (Masp), asso-
ciado com a historiadora e antrop6loga Lilia Schwarcz. Realizada no Instituto Tomie Ohtake,

em S&o Paulo, a atividade aconteceu entre os dias 16 de agosto e 05 de outubro de 2014.

Historias mesticas sdo histdrias marginais e subalternas, antropofagicas e pos-
coloniais, multiplas e inconstantes, fraturadas e transversais, histérias de fluxo
e refluxo, cheias de segregacéo, preconceito e discriminacdo. A medida que
restabelecemos conexdes com outras matrizes, reescrevemos historias do pas-
sado e propomos novas histdrias para o futuro. (PEDROSA, 2015, p.31)

A exposi¢do objetivou “Confrontar, na arte, a versao eurocéntrica da historia do pais e
iluminar a presenc¢a das matrizes indigenas e africanas na producao brasileira” (MARTINHO,
2014). Para os curadores, ndo havia mais apenas a narrativa eurocéntrica na arte, mas a polifonia
de territorios e identidades, histérias pluriversais. Portanto, era preciso seguir buscando mode-
los, teorias ou ferramentas artisticas outras, elaborando um constante dialogo entre todas as
vozes, problematizando nédo s temas e imagens que aparecem nesse processo, mas 0s conceitos
e linguagens. O evento pretendia ser um marco, comparando-se a Mostra do Redescobrimento,
realizada em 2000. Seu projeto expositivo partiu da premissa do fim de hierarquias visuais e da
narrativa académica. Previu a mistura, justaposicdo e friccao de histdrias e sujeitos, ignorando
a cronologia de objetos oriundos de diferentes territorios e autorias (PEDROSA, 2015).

Para alcancar tais objetivos, a exposigéo reuniu cerca de 400 objetos oriundos dos 60
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acervos nacionais e europeus, que variavam entre trabalhos de viajantes como Albert Eckhout,
Rugendas e Debret, desenhos ianomamis, pinturas modernistas, fotografias de antropo6logos,
instrumentos de castigo de escravos, esculturas de ex-votos, mascaras tradicionais africanas e
obras de artistas contemporaneos que “falam de racismo ou que se relacionam a questao indi-
gena” (MARTINHO, 2016; PEDROSA; SCHWARCZ, 2014).

As pecas expostas eram exemplares densos da problematica identitaria brasileira e inte-
graram o Catalogo da Exposicao Histdrias Mesticas, sob a coordenacdo dos dois curadores.
Seus organizadores publicaram também o livro Historias Mesticas: antologia de textos. Na
obra, é possivel ler artigos emblematicos para as ciéncias sociais brasileiras, cujos temas versam
em torno da cultura, mesticagem, identidade nacional, africanidades, cultura indigena, entre
outros. S&o artigos classicos de autores como Marianno Carneiro Cunha, Gilberto Freyre, Mario
de Andrade, Clarival do Prado Valladares, Manuela Carneiro da Cunha, Machado de Assis,

Jorge Amado, entre outros.

5.4.1 Videos

O video é um dos suportes adotados em trabalhos relevantes da carreira profissional do
artista plastico Ayrson Heraclito. O dendé também foi usado em alguns processos criativos

videograficos do artista.

Figura 60 - Corte do video Barrueco, 2004

Fonte: Gregorio (2014)

O video Barrueco foi uma obra realizada em 2004, em parceria com Danillo Barata, a
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partir do poema Divisor, de Mira Albuquerque. O filme intercala imagens de pintura do inglés
William Turner, a leitura do poema e a cangéo de amor Black is the colour (Of my true love’s
hair), interpretada pela estadunidense negra Nina Simone. Por fim, aparecem méos dangando
sobre uma base pastosa de dendé. Essas imagens foram retomadas em outra obra do artista, no

video As maos do epd (ASSOCIACAO..., 2016). Ayrson Heraclito explica a proposta artistica:

A palavra barrueco se refere a pérolas imperfeitas. Interessava-me pensar a
ideia de uma beleza impura, ndo classica. Algo complexo, mestico, que é o
fendmeno cultural brasileiro, e especificamente as dindmicas que sdo criadas
a partir da vinda de africanos para o Brasil. O video faz parte de uma série de
trabalhos que s&0 uma reencenacgio desse passado escravocrata. E um apro-
fundamento na solidao que isso causou, no esquecimento, na negacdo deuma
memoria e, a0 mesmo tempo, € um aprofundamento no renascimento de uma
outra cultura, americana, de diaspora. (FERREIRA, A., 2014)

Alejandra Mufioz (2008) descreve que, utilizando recursos simples, Barrueco é desdo-
brado em imagens da escravidao desde a visdo do navio negreiro. O tempo da narrativa é mar-
cado pela leitura das palavras do poema. O trabalho foi premiado em 2004, no 5° Festival In-
ternacional VideoBrasil, em Sdo Paulo. Em 2005, integrou a Bienal de Video Arte Kunstfilm
Biennale, em Col6nia, Alemanha.

Em 2014, foi exposto na exposicao coletiva Memdrias inapagéaveis -Um Olhar Histo-
rico no Acervo do Videobrasil, em cartaz no SESC Pompeia (SP), entre os dias 21 de setembro
e 30 de novembro daquele ano. No evento, foram exibidos dezoito videos que tratam de ques-
tdes como violéncia estatal, fronteiras politicas e preconceito (GREGORIO, 2014).

A Associacdo Videobrasil ofereceu, para essa exposicdo, um recorte de sua colecao de
mais de trés mil videos, enfocando pesquisas e experiéncias sobre histdria e politica das regides
periféricas do sistema das artes visuais, a exemplo da América Latina e Asia. O curador da
mostra foi 0 argentino Augustin Perez, diretor do Museu de Arte Latino-Americano de Buenos
Aires (MALBA), Argentina. A exposi¢do foi itinerante e passou por trés espacos da capital
argentina: O MALBA, a Universidade Torcuato di Tella e o Espago Cultural Embaixada do
Brasil. Esta previsto que até o final de 2016 a mostra tenha circulado por paises como Espanha,
Alemanha, Peru, Nigéria e Chile (GREGORIO, 2014; MEMORIAS..., 2016).

O filme Barrueco se destaca no conjunto das obras expostas por serem referéncias da
experiéncia negra brasileira, ao lado do trabalho de artistas como Rosangela Rennd, que se
inspirou no episddio do descobrimento do Brasil (GREGORIO, 2014). Ha também outras refe-
réncias historicas usadas em processos criativos, a exemplo do massacre da Praca da Paz Ce-

lestial, na China, o atentado as torres gémeas dos Estados Unidos, a guerra civil libanesa, e o
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periodo da ditadura militar no Chile (MEMORIAS..., 2016).

A curadora Gabriela Salgado (2014), autora de texto integrante do livro-catdlogo da
citada exposicao, ao explicar o filme Barrueco, acredita que “Empregando 0 cOrpo negro como
veiculo de conhecimento e sabedoria tradicional, os artistas exibem as ferramentas fundamen-
tais da resisténcia e da descolonizacdo, em meio ao preconceito, a invisibilidade e a opressédo
dominantes” (FERREIRA, A.; SALGADO, 2014).

Salientamos que a mostra contou também com uma etapa formativa, propiciando con-
versas entre artistas, produtores e publico. Em um desses encontros publicos no SescPompeia,

em S&o Paulo, o artista Ayrson Heréclito realizou a performance Batendo o Amala.

Fonte: Pipa (2015)

No ensaio critico A camada invisivel: um olhar transversal dos videos de Ayrson Hera-
clito, produzido por Alejandra Hernandez Mufioz em 2008, ha uma analise da produc¢éo video-
gréfica do artistapara a Associacao Cultural Videobrasil. Segundo o texto, o trabalho do baiano

assume contornos identitarios negros:

A obra artistica de Ayrson Herdclito perscruta a complexidade dos valores da
heranca africana no Brasil ao mesmo tempo em que evidencia a dimenséo co-
lossal da lacuna historica e conceitual que existe sobre o assunto. Seus traba-
Ihos promovem uma reflex&o necesséria sobre a contribuicao do negro & cons-
tituicdo da identidade brasileira — enfatizo o uso do termo ‘negro’ em sua di-
mensdo étnica, cultural e geografica, em lugar do eufemistico ‘afrodescen-
dente’. (MUNOZ, 2008)

Esse ensaio da curadora uruguaia, residente em Salvador, integrou o FF>Dossier da

Associacao Cultural Videobrasil, projeto de divulgacéo eletronica dos artistas premiados pela
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instituicdo na 162 edicdo do Festival Internacional de Arte Eletronica Sesc — VideoBrasil, ocor-
rido em 2007.

Outro video (As m&os do epd ) recebeu naquela ocasido, um prémio de incentivo no
valor de dois mil reais (VIDEOBRASIL..., 2007). Desde entdo, o artista € apresentado no sitio

eletrbnico da Associacdo com o0 seguinte texto:

Esse Heraclito, de Macaubas, mergulha na histdria para trazer a tona multi-
plas, faiscantes e nem sempre reconheciveis joias fundadoras da cultura bra-
sileira. Inspirado pelo amplo leque de elementos que os escravos negros plan-
taram aqui — do agUcar ao dendé — e concentrado em aspectos, leituras e inda-
gacOes ndo-folclorizadas da sobrevivéncia africana nas Américas, descortina
nesgas da compreensdo do mundo pelos olhos de quem teve maos, pés, bragos
e entranhas dominados.

Dores, temores, soliddo, mas também forca, gloria e fé, tristeza e jubilo, sabe-
doria e servidao, criatividade e sofrimento dos cativos — fios da desconcertante
trama que compde a génese do Brasil — sdo reelaborados e inspiram novas
leituras da contemporaneidade na obra do artista. As releituras se apresentam
sem que se percam de vista 0s mitos, medos e marcas que acompanharam o
tumultuado surgimento do “afro-brasileiro”, sua trajetoria e o contexto econd-
mico, historico, social e cultural da chegada e “aclimatagdo” do negro ao ter-
ritorio nacional. (ASSOCIACAO ..., 2016)

As maos do epb (2007) é uma videoperformance em que, sobre uma base de dendé (epd),

duas méos encenam o gestual das principais divindades do candomblé.

O trabalho toca na religiosidade de matriz africana, apresentando a mitologia dos orixas



244

através de uma espécie de bailado manual (MUNOZ, 2008). O video foi premiado no 16° Fes-
tival Internacional de Arte Eletronica — Video Brasil, Sdo Paulo, realizado pela Associacao
Cultural Videobrasil®. Por isso, foi reapresentado em Sydney (Austrélia), em 2008.

As méos do epd foi exibido no Museu Weltkulturen, em Frankfurt, na Alemanha, em
marco de 2016, a propoésito de estudos sobre a religiosidade na arte brasileira, mediado pela
curadora Mona Surhbier (WELTKULTUREN..., 2016).

5.5 AYRSON HERACLITO E A EXPERIENCIA RELIGIOSA

Na obra de Ayrson Heraclito, o azeite de dendé também pode incorporar algumas acfes
artisticas que dialogam com a religiosidade afro-brasileira. Mas a predominéncia do uso de
produtos alimenticios associados aos rituais candomblecistas tem marcado os trabalhos mais
recentes do artista. (HOMEM, 2014; PIMENTEL; MELCHIOR, 2015; CONDURU, 2007).
Essa prética reflete um pouco da vivéncia cultural no Recdncavo baiano e sua experiéncia com

o candomblé, religido que abragou, como nos conta:

S6 que 0 meu primeiro vinculo com esse lado metafisico que tem a minha obra
é bem anterior a isso. Na época que eu era pintor, que eu ganhava os salGes,
anos 80, eu fazia universidade ainda, eu participei da gravacdo de um docu-
mentario, em Cachoeira, com a Gaiaku Luisa®, e foi quando eu conheci Ca-
choeira. Eu era uma espécie de diretor de arte no documentario. E foi ai que
comegou tudo. E eu acompanhei um importante ritual, no Humpami Ayono
Huntologi, 8 que era Humpami da Gaiaku Luiza. Eu acompanhei um impor-
tante ritual de uma semana, que a festa do Boita, a maior festa do jeje.

Foi ai que eu conheci o Pierre Verger, que estava la também. E foi ai que
descortinou outro mundo completamente, inteiramente novo, de percepgdes
novas.

82 A Associacdo Cultural Videobrasil é uma instituicdo fundada em 1991 por Solange Farkas, com sede em S&o
Paulo, que redine obras de videoarte provenientes da periferia artistica mundial, produgdes prdprias e publicacbes
sobre o tema. E responsavel pela organizacio, a cada dois anos, do Festival de Arte Contemporanea Sesc_ Vi-
deobrasil, além de realizar estudos e difusdo de sua colecdo através de seminarios, mostras, exposicoes interna-
cionais, documentarios, entre outros. Colabora com programas de residéncia artistica em diferentes lugares do
mundo. (ASSOCIACAO..., 2016)

8 Luiza Franquelina da Rocha foi a gaiaku (a sacerdotisa responsavel pelo candomblé de tradicdo jeje mahi) do
Terreiro Humpame Ayono Huntologi. Fundadora do referido espaco religioso, ela alcangou prestigio entre 0s
meios intelectuais e militantes ao final de sua vida. Herdeira de profundos conhecimentos religiosos e culturais
dos descendentes de africanos de lingua ewe-fon, gaiaku Luiza foi umas principais personalidades da Bahia. Foi
tema de documentarios e pesquisas sobre a cultura negra no Brasil. Faleceu em 2005 (SANTOS, N., 2013).

8 Terreiro Humpame Ayono Huntologi, situado em Cachoeira, é tombado como patrimdnio material pelo Instituto
do Patriménio Historico e Artistico da Bahia (IPAC) desde 2006.



245

Quando eu retornei dessa festa, eu também senti no corpo. Passei por um pro-
cesso de intoxicagdo, de diarreia e tudo mais, e ai fui procurar Zé Carlos Lis-
boa (que era um dos alunos da Cato6lica), que era iniciado no terreiro e que
possibilitou a gente..., a equipe que ele também fazia parte da equipe, produzir
o documentério. E ai ele me falou que eu tinha visto coisas muito fortes, muito
intensas e ndo tinha tido preparo espiritual. E partir dai, como cliente, eu co-
mecei a me tratar com ele. Foi na década de 80 que eu fiz a minhas primeiras
limpezas de eguns, tomei meus banhos, meus resguardos.... Ai, depois essa
relacdo foi crescendo e eu estabeleci uma relacdo de abid com ele durante
muito tempo. E depois me confirmei no terreiro. Sou filho dele. A Gaiaku
faleceu, ele abriu o terreiro dele e esse universo metafisico, sagrado, entrou no
meu trabalho. Mas entra muito mais no momento quando eu penso esse corpo
cultural como um corpo que n&o s resiste e sobrevive, mas um corpo queele
age! Dai a importancia do terceiro elemento que utilizo como material, que é
0 azeite de dendé. (informagéo verbal)®

Em artigo cientifico apresentado no 19°. Encontro da Anpap, Ayrson reflete sobre a
influéncia do Reconcavo baiano em seu trabalho. A partir de seu ingresso como docente na
recém-criada UFRB, o contato com a regido mais opulenta do Brasil Colonial e sua populagéo
negra tornou-se cada vez mais intenso. Essa relagdo influenciou o desenvolvimento de novos
estudos, feitos por Ayrson. As pesquisas atuaram no campo da interdisciplinaridade, promo-
vendo dialogos entre as artes visuais, a etnocenologia, a performance, a comunicacao e a antro-
pologia a fim de compreender melhor o universo plastico criativo das culturas populares locais.
O autor se disse interessado em buscar “uma poética visual que promova dialogos entre as
questdes da arte internacional e as manifestacOes criativas regionais do povo do Recdncavo
Baiano” (FERREIRA, A., 2010, p. 1056).

Ayrson Heraclito procurava vincular, em seu trabalho, as realidades culturais regionais
as formas de expressao da arte contemporanea globais, associando o estético ao matricial cul-
tural. O pesquisador sinaliza que na regido ha muitos performers, bem como diversos compor-
tamentos espetaculares de pessoas ligadas ao universo popular do Reconcavo. Mas ha poucos
estudos sobre a questdo, o que justificativou a realizacdo de seu projeto de pesquisa na univer-
sidade, o Mandu Performance-Art. O projeto foi integrado por trés estudantes-pesquisadores.
Os estudos eram tedricos e praticos, alem de levantamento e produgdo documental e iconogra-
fica e uma rotina laboratorial de criacdo de performance. Desse trabalho surgiu a obra Bori -
performance art, em 2008 (FERREIRA, A., 2010).

8 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.
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Figura 63 - Performance Bori

Fonte: Ayrson Heréaclito (2014b)

Bori - performance art foi um trabalho

[...] compreendido como um ritual poeticamente inspirado na préatica de ofer-
tar comidas para a cabega em cerimdnias religiosas de matriz afro-brasileira.
Bori: da fusdo b6, que em ioruba significa oferenda, com ori, que quer dizer
cabeca, literalmente traduzido significa ‘Oferenda & Cabeca’. (HERACLITO,
A., 2014b)

Nesta acdo artistica de duracdo de duas horas ininterruptas, doze performers tiveram
suas cabecas ornadas com comidas utilizadas nos rituais religiosos candomblecistas, represen-
tando a devocao aos orixas. Durante a arrumacao dos alimentos, eram entoadas cangdes em

homenagem ao orixa reverenciado (FERREIRA, A., 2010).


http://ayrsonheraclitoart.blogspot.com.br/2009/09/bori-performance-art-oferenda-cabeca.html
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Figura 64- Bori Performance-arte: lemanja, Oxumaré, Oxum e Nana

Fonte: Malpasso e Hanaque (2015, p. 183)

Ayrson explica como foi a preparagédo para a performance Bori:

Passei a observar atentamente os alimentos associados com cada orixa e elen-
quei 17 ingredientes tais como leguminosas, cereais, raizes, tubérculos. Assim
como os modos do seu preparo. O inhame que ofertado para o orixa Ogum, o
milho vermelho e o coco para Ox6ssi, as pipocas com coco séo as flores de
Omolu, o quiabo para o0 amala de Xangd, xerém de milho com folhas de fumo
para Ossain, batata doce para Oxumaré, amendoim para Tempo, feijdo fradi-
nho cozido e ovos no omolocum de Oxum, acarajé para lansa, arroz branco
com fava para lemanja, feijao preto, milho branco e gréos de pipocas douradas
mas sem estourar para Nand e milho branco para Oxala.

Posteriormente me dediquei ao estudo de um dos rituais de iniciagdo do can-
domblé denominado por Bori: da fusdo b, que em ioruba significaoferenda,
com ori, que quer dizer cabega, literalmente traduzido significa “Oferenda a
cabeca”. [...]

Tendo como referéncia a importancia do ritual no candomblé, prossigo em meu
processo de cria¢do a fim de abordar o tema de forma no ilustrativa nem etno-
gréfica. Estabeleco uma vivéncia com a cultura afro-baiana pensada como um
sistema referencial, no qual o trabalho é compreendido como um ritual poetica-
mente inspirado na préatica de ofertar comidas para a cabeca em cerimonias re-
ligiosas de matriz afro-brasileira. (FERREIRA, A., 2010, p. 1063)
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No intuito de registrar e negociar a performance Bori enquanto obra de arte, o artista a
executou e fotografou em estidio. As imagens da série fotografica Bori tém sido divulgadas e
negociadas em espacos de referéncia na arte contemporanea e afro-brasileira. Contudo, a leitura
dessa obra tem extrapolado o campo das artes visuais. Esse trabalho tem suscitando reflexdes
interdisciplinares no meio académico, como a realizada pelas pesquisadoras Myriam Pimentel,

docente do curso de gastronomia da UNIRIo, e de Laila Melchior, comunicéloga:

[...] Bori performance Art: oferenda a cabeca (2009) ensaia representaces
vocativas e iconograficas dos orixas do candomblé que recebem oferendas
(bori) de alimentos em torno de suas cabegas. (PIMENTEL; MELCHIOR,
2015, p.150)

Essa reflex@o corrobora com os estudos da doutoranda em teoria e historia da arte na
Unb, Renata Homem (2014). A autora, que se debruca sobre o tema da espiritualidade na arte
atual, trata no artigo cientifico Arte e fé: sincretismo afro-brasileiro, da religiosidade presente

na obra de sete artistas®® de origem negra, entre eles, Ayrson Heraclito:

Ayrson Herdclito é artista multimidia de formac&o universitéria. Suas instala-
cOes e performances tratam conceitualmente e visualmente do candomblé e
do sincretismo afro-brasileiro. Muitas vezes incorpora em seu trabalho ele-
mentos culinarios com significados religiosos e regionais da Bahia, fazendo
alusio a relagdo transnacional Africa-Brasil por meio de simbolos como 6leo
de palma, agUcar e carne seca, dentre outros. (HOMEM, 2014, p. 51)

Segundo a autora, 0 assunto do sincretismo religioso nas artes plasticas ainda nao foi
esgotado na arte afro-brasileira. Historicamente, a area tem expressiva producéo na intersecao
entre religiosidade e fé e a heterogeneidade da arte contemporanea permite que se continue
explorando essa relagdo (HOMEM, 2014).

Os pesquisadores baianos Alessandro Malpasso e Maria de Fatima Hanaque (2015)
compreendem que “[...] este artista nos transmite um design cognitivo original e de evidente
riqueza cultural, com elementos procedentes do continente africano” (MALPASSO; HANA-
QUE, 2015, p. 179). Ambos concluiram que, no caso de Bori, a poética da performance, en-

quanto ritual, permitiu uma reinterpretagdo do candomblé com a utilizagdo dos conceitos de

8 Para realizar sua andlise, a pesquisadora selecionou sete artistas entre aqueles criadores afro-brasileiros que
considera serem 0s mais importantes na histdria da arte brasileira: Mestre Valentim e Aleijadinho, representantes
do século XVIII; Rubem Valentim e Mestre Didi, como representantes da arte contemporanea da geragdo mais
antiga; os atuais Caetano Dias, Eustaquio Neves e Ayrson Heraclito (HOMEM, 2014).
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efemeridade pertinente aos materiais organicos usados na agdo artistica e do corpo engquanto
lugar sagrado.

O corpo, segundo informam, tem um sentido especial nas religides de matriz africana.
E nele que se manifesta a energia sagrada das divindades. E entre suas partes, a cabeca é a mais
importante, pois a ela sao feitas cantigas especiais e oferendas. A cabeca representa a ancestra-
lidade, o corpo mitico que atravessou gera¢des (MALPASSO; HANAQUE, 2015).

Ayrson Heréclito é enfatico ao informar que o que faz ndo é religido. Ele destaca que existe
uma ética de comportamento entre candomblecista e artista que Ihe da limites durante a acéo:

Contudo, gostaria de sublinhar que a forma que foi apresentado o bori ndo cor-
responde em nada aos preceitos do candomblé. Nunca foi do meu interesse re-
produzir o ritual. Ndo cabendo na minha ética de artista pesquisador e um de-
voto da religiosidade afro-baiana. Apropriei-me livremente da imagem de ofe-
recer comida a cabeca e criei uma nova iconografia dos orixas a partir de um
grande sistema de referéncias culturais. (FERREIRA, A., 2010, p. 1066)

O artista busca explorar o estético, apresentando novas possibilidades de leitura einter-
pretacdo do universo cultural do recéncavo baiano. Seu esforco em compor obras de arte con-
temporanea sintonizadas com a complexa realidade cultural negra brasileira ndo o permite exo-
tizar as religides de matriz africana.

Mas a performance Bori foi realizada pela primeira vez em 2008, durante o evento Mer-
cado Cultural, no Teatro Castro Alves, em Salvador. Depois, reapresentou-se no Centro de In-
formacdo e Experimentacdo da Arte (CEIA) e na Manifestacdo Internacional de Performance
(MIP2), em Belo Horizonte (2009).

O MIP2 foi organizado pelo CEIA, patrocinado pelo Ministério da Cultura. O evento
reuniu artistas e pesquisadores do tema durante trés semanas. Entre atividades formativas, ofi-
cinas, experimentos artisticos e exposi¢des selecionados através de edital publico e de convites.
Participaram artistas de mais de 60 paises (CEIA, 2009).

A performance Bori foi executada também na exposicao coletiva Full Brazilian and
other rituals, no Museumnacht — De Oude Kerk, em Amsterdam, em 2011. A mostra, focada
naideia dos rituais e do sincretismo brasileiro, integrou o Brazil Festival Amsterdam, um evento
em homenagem as relagdes Holanda-Brasil. Segundo os organizadores, “Ayrson is a visual
artist from Bahia, the area of Brazil most culturally influenced by the African immigration®””
(BASIS FOR LIVE ART, 2016).

87 Ayrson é um artista visual da Bahia, a rea do Brasil culturalmente mais influenciada pela imigracdo africana.
(traduc@o nossa)
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Desde entéo, Bori tem integrado exposicdes de Ayrson Heraclito em relevantes institui-
cOes e eventos culturais. Em 2012, integrou o Festival Internacional Europalia.Brasil, na Bél-
gica; e em 2013, na mostra A nova mao afro-brasileira, no Museu Afro-Brasil.

Logo apos esses dois grandes eventos, em 2014, fotos de Bori participaram também da
mostra Do Valongo a Favela, e Alimentario - Arte e Patrimoénio Alimentar Brasileiro, no MAR
(Rio de Janeiro) e na Oca (Parque do Ibirapuera, S&o Paulo).

Em 2015, Ayrson foi homenageado na 102 Bienal Africana de Fotografia, expondo a
série Bori. A bienal acorreu em Bamako, capital do Mali. O evento reuniu trabalhos devinte
fotografos africanos e outros que trabalham sob perspectiva africana. As fotos da performance
citada de Her4clito, integradas ao catalogo, sdo descritas como “propostas meditativas em um
tempo de florescimento espiritual” (GLEMBOCKI, 2016; ROTHSCHILD, 2015).

Entre os eventos citados acima, destacamos dois significativos momentos da arte con-
temporanea brasileira que merecem um pouco mais de atencdo. Estamos falando do Festival
Internacional Europalia.Brasil (2012) e da exposic¢do A nova méao afro-brasileira (2013), pois
concentraram um relativo poder discursivo sobre a criagdo visual negra no Brasil. Ambas ini-
ciativas contaram com esforgos institucionais do governo do pais, envolvendo o patrocinio de
empresas de grande porte e participacdo de autoridades da gestdo da cultura e de sujeitos influ-

entes da intelectualidade nacional.

5.5.1 Europalia.Brasil

Em 2012, o Ministério da Cultura promoveu na Europa o Festival Internacional de Artes
Europalia.Brasil, voltado para divulgar a arte e cultura brasileiras em instituicbes museoldgi-

cas, espacos culturais, salas de concerto musical e teatros de alta qualidade e reconhecimento.
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Figura 65 - Cartaz da exposi¢do Europalia.brasil,
ilustrado pelo trabalho Bori

\ 3 - y ‘h. : 4
Fonte: Brasil (2012)
O discurso de uma identidade nacional originada do confronto de referenciais culturais

diversos foi o fio condutor dos trabalhos apresentados. O conclave aconteceu através de acdes

diversificadas na Bélgica, Alemanha, Holanda, Luxemburgo e Franca.

A programacéo do Festival teve o intuito de situar a cultura brasileira no con-
texto global, desnudando, por intermédio da arte e do pensamento, nossa his-
toria, nossa alma e nossa visdo de mundo em toda a sua esséncia e contempo-
raneidade: herancas do passado, vivéncias do presente e reflexdes sobre o fu-
turo capazes de refletir a imensa riqueza de nossas matrizes culturais e a forca
inovadora da miscigenacdo e do sincretismo, surgida da convivéncia — por
vezes tdo dolorosa e sofrida— entre os povos que contribuiram para a formacao
da sociedade brasileira. (BRASIL, 2012)

O Festival Europalia.Brasil foi, até aquele momento, o maior evento cultural brasileiro,
pois mobilizou mais de 2.600 obras de arte, dividas em 16 exposi¢des financiadas pelo governo
brasileiro e mais oito, patrocinadas por parceiros belgas. O evento foi inaugurado em outubro
de 2011, em Bruxelas, com as presencas da presidenta Dilma Rousseff, do rei da Bélgica e os
presidentes da Comissdo Europeia e do Conselho Europeu. As obras permaneceram expostas
até o més de janeiro de 2012.

Criado em 1969, o festival € um dos mais importantes eventos do continente europeu.
Pela primeira vez, um pais sul americano foi convidado para integrar o evento. O Brasil rece-
bera o convite desde 2009, mas formou um comissariado para esse trabalho em 2010. Por sua
vez, o grupo formou uma equipe de curadores para selecionar os participantes brasileiros nas

areas de musica, circo, literatura, cinema, danca, audiovisual, teatro e artes visuais.
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O curador geral de artes visuais indicado foi o ex-secretario de cultura do Rio de Janeiro,
0 artista plastico Adriano Aquino, que também desempenhara a fungéo de diretor de artes visu-
ais da Funarte. Foram 16 exposic¢Ges que tracaram a diversidade artistica e cultural brasileira,
afirmando nesse espago também as producdes indigenas e afro-brasileiras.

Trabalhos de artistas considerados afro-brasileiros, como Rubem Valentim, foram ex-
postos em outras exposi¢es. Porém, a mostra Incorporag6es — Arte contemporanea afro-bra-
sileira foi a que agrupou as obras atuais de origem negra mais significativas hoje em dia, se-
gundo o governo do Brasil. Para os organizadores, as obras dessa secdo:

[...] revelam as maltiplas relages do Brasil com as culturas africanas ao ex-
plorarem as dimensdes rituais da arte e das religides afro-brasileiras, e ao fa-
zerem da arte um instrumento de luta pela melhoria das condigdes sociais dos
afrodescendentes, em particular, e dos brasileiros, em geral. (BRASIL, 2012,
p.81)

Incorporacdes- Arte contemporanea afro-brasileira foi realizada no Centre Europeen
d"Art Contemporain e Centrale Eléctrique, na cidade de Bruxelas. Quem assinou sua curadoria
foi o professor Roberto Conduru, que afirmava haver a relagdo entre as poéticas nacionais e a

ideia de Africa entre os artistas do Brasil:

[...] nesse caminho poético-critico, transitando entre sagrado e profano, indi-
vidual e coletivo, pessoal e publico, local e universal, arte, religido e politica,
os artistas acabam por instaurar uma Africa irrestrita a continentes e nacdes,
uma Africa complexa, plural, porosa e atual, uma Africa brasileira. (BRASIL,
2012, p.81)

Foram selecionados para a exposicao os trabalhos dos seguintes artistas:

— Alexandre VVogler (1973 -), artista plastico e docente do Instituto de Artes da
UERJ, que trabalha também em coletivos, desenvolvendo obras inspiradas na
comunicacgéo (PIPA, 2015);

— Caetano Dias (1959-), graduado em Letras pela UCSal. Experimenta diversas
técnicas como video, fotografia, pintura, ndo se atém a apenas uma. Também
ministra cursos nas oficinas Museu de Arte Moderna da Bahia esporadica-
mente (PIPA, 2015);

— Frente 3 de Fevereiro (2004), um coletivo transdisciplinar de 21 artistas de
Sdo Paulo, com um discurso artistico focado no racismo e na prética criativa



multidisciplinar (performance, video, musica, instalacdes, etc) (ASSOCIA-
CAO...2016);

Jorge dos Anjos (1957-), que frequentou a Fundacdo de Artes de Ouro Preto
e tornou-se pintor, escultor e desenhista. Seu trabalho é inspirado em elemen-
tos minerais (ENCICLOPEDIA...2016);

Ronald Duarte (1963-), mestre em Historia da Arte pela UFRJ, que transita
principalmente entre performances e instalagdes de tematica politica (PIPA,
2015);

Marcondes Dourado (1973) cursou Artes Plasticas na UFBA e tem trabalho
destacado em performances e videos (ASSOCIACAO...2016);

Rosana Paulino (1967-), artista plastica, mestre e doutora em Artes pela Es-
cola de Comunicagao e Artes da USP. E gravadora, escultora e pintora;
Mario Cravo Neto (1947-2009), filho do professor universitario Méario Cravo
Junior, de quem recebeu as primeiras instru¢ées de desenho e escultura. Es-
tudou na Art Student League, em Nova lorque. Destacou-se na fotografia,
escultura e instalacdo (ENCICLOPEDIA...2016);

Martinho Patricio (1964- ), artista visual formado pela Universidade Federal
da Paraiba. Usa o tecido em muitas de suas obras, desenvolvendo temasliga-
dos ao imaginario popular, religiosidade e tempo (ENCICLOPEDIA...2016);
Ayrson Heréaclito. Este Gltimo teve uma de suas fotografias, originada da
Bori-Performance art, selecionada para a ilustracdo do cartaz da exposicao,

e do catalogo geral do Festival.
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Figura 66 - Paginas do catalogo da exposicao

INCORPORACOES:

arte contemporanea
afro-brasileira

A cxpanicho Lacorporugion - Are Afo-bruor i crs nifiake
wh by A ke e e bws wedo v pe e

)

Fonte: Ferreira, A.; Sant’Ana (2013, p. 2339

Em artigo conjunto, Ayrson Heréclito e Tiago Sant”Ana analisaram a exposi¢do. Os
autores consideraram que “A mostra revelou um leque de poéticas e procedimentos de aborda-
gem de artistas atuais afro-brasileiros” (FERREIRA, A.; SANT’ANA, 2013, p.2339), pois as
obras conseguiram demonstrar as relacdes entre religido, politica e arte, comuns no meio da

diversidade da producéo visual afro-brasileira.

5.5.2 A nova mao afro-brasileira

Entre os dias 20 de novembro de 2013 e 06 de abril de 2014, o Museu Afro-Brasil pro-
moveu a exposi¢do A nova méo afro-brasileira. O evento, sob curadoria de Emanoel Araujo,
comemorou 0s 25 anos da exposicdo A méo afro-brasileira — Significado da contribuicéo ar-
tistica e historica, no Museu da Arte Moderna de Sdo Paulo. Essa mostra, assim como e res-
pectivo livro-catalogo sdo um marco institucional da producéo plastica de origem negra no Pais
(ARAUJO, E., 2014).

Nas palavras do curador e artista Emanoel Aratjo “Esta celebragio historica serve para
afirmar a producéo de jovens artistas, negros, mulatos e descendentes da transmigracéo de afri-

canos para o Brasil, desde os tempos da escravidao até os dias atuais ndo menos severos de
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hoje” (ARAUJO, E., 2014, p.18).

A mostra de 2013 reuniu trabalhos de criadores que seguiram as inspiracoes do que foi
exibido em 1988. Foram selecionados quinze artistas de expressdo contemporanea, mais as sa-
las especiais de Yedamaria e Maria Lidia Magliani (1946-2012), além de cinco artistas convi-

dados.

Figura 67 - Cartaz da exposi¢do A nova mao afro-brasileira

8

Ministério da Cultura, Governo do Estado de Sao Paulo,
Secretaria da Cultura, Museu Afro Brasil e Banco Safra convidam

8 8 Advanio Lessa Lippe
A N oVA Anderson Santos Marcos Dutra

Arjan Martins Moisés Patricio

09 Ayrson Heraclito Pedro Marighella
Claudinei Roberto Renato Matos
; Eustaquio Neves Rener Rama
Heberth Sobral Sonia Gomes
! . Izidorio Cavalcanti
L E I RA " 20 de novembro de 2013
14h COQUETEL DE ABERTURA DA EXPOSICAO

Parque Ibirapuera - Portao 10
Sao Paulo, SP 04094 050 aran
Fone: (11) 3320-8900
Terga-feira a domingo das 10h as 17h B
ENTRADA GRATUITA —
www.museugfrobrasil.org br DIEND

Fonte: Museu Afro-Brasil (2016).
Disponivel em: <www.museuafrobrasil.org.br>

No conjunto de expoentes, além da diversidade de técnicas e estilos de cada um, nos
atraiu atencédo a questao da formacao desses artistas. Observamos que entre eles prevalece uma
maioria de afro-brasileiros com formacéo académica.

Contrastando com o quadro da maioria dos artistas afro-brasileiros do século XX, os
criadores contemporaneos tiveram acesso a instrucdo escolar oficial. Entre eles, 0s que ndo
possuem diploma universitario atualmente sdo poucos. Mesmo com instrucdo formal incom-
pleta nas artes visuais, parte do elenco foi introduzido na area através de cursos livres ofertados
por centros culturais, escolas técnicas ou instituicées de ensino superior. Sua producéo € ante-
nada com o0s recursos expressivos explorados no sistema da arte atual, como as novas tecnolo-
gias de comunicacdo, performances, instalagdes, entre outros. Essa heterogeneidade promove

riqueza expressiva ao conjunto inteiro de artistas projetados pela exposi¢éo nacionalmente:


http://www.museuafrobrasil.org.br/
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— Os artistas Mério de Andrade, Zé Igino (1957-) e Advaneo Lessa ( 1982-)
foram apresentados como autodidatas;

— lzidorio Cavalcanti (1965- ) formou-se como técnico em desenho arquiteténico
no Liceu de Artes e Oficios de Recife;

— Renato Matos estudou musica na Universidade de Berkeley, nos Estados Uni-
dos;

— Maria Lidia Magliani foi a primeira mulher negra a cursar a Escola de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde se pds-graduou;

— Yedamaria estudou e lecionou na Escola de Belas Artes da UFBA;

— Sonia Gomes (1948-), mineira de Caetanapolis, polo téxtil em seu estado, fre-
quentou curso de Artes Plasticas na Escola Guignard de Artes Visuais na Uni-
versidade Estadual de Minas Gerais;

— Moisés Patricio (1984- ), artista multimidia e arte-educador, nasceu em S&o
Paulo em 1984; é formado pela ECA/USP;

— Rosana Paulino é graduada, mestre e doutora em Comunicacdo e Artes pela
USP;

— Claudinei Roberto (1963- ) é licenciado em Educacdo artistica pela USP;

— Tiago Gualberto (1983- ) estudou artes plasticas na UFMG e moda na USP;

— Sidney Amaral foi aluno da Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP);

— Arjan Martins frequentou a Escola de Artes Visuais no Parque Lage, no Rio de
Janeiro;

— Lippe Muniz (1986- ), pintor, desenhista e grafiteiro, estudou na Escola de Be-
las Artes da UFRJ;

— Heberth Sobral, mineiro, formado em desenho industrial na Faculdade Estacio
de S4, no Rio de Janeiro;

— Os baianos Rener Rama, Anderson Santos e Pedro Marighella estudaram na
EBA/UFBA;

— Ayrson Heréclito estudou educacéo artistica na UCSal e é professor naUFRB.

A exposigdo A nova méao afro-brasileira apresentou artistas mais jovens entre os consa-
grados no meio contemporaneo do sistema da arte (ARAUJO, E., 2014). O dominio de instru-
mentos em voga no processo criativo visual de hoje é notado em paralelo a predominancia de
discurso conscientemente politico de certos artistas plasticos (Rosana Paulino, Moises Patricio,

Heberth Sobral, Tiago Gualberto, Eustaquio Neves...).
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Alguns desses criadores vém se destacando pela atuagdo nos grandes centros comerciais
e culturais da arte brasileira, que séo as cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Além disso,
participaram de mostras, festivais, feiras e bienais internacionais de peso no meio profissional
das artes, como a Bienal de Veneza (caso de Sonia Gomes); exposic¢des institucionais promo-
vidas pelo governo federal, a exemplo da Europalia em Bruxelas, ano de 2012; ou integraram
importantes iniciativas da arte periférica como a Bienal do Mercosul ou a Trienal de Luanda,
entre outros espacos de destaque. Ayrson Heraclito foi participante desses ultimos eventos ci-
tados, com obras de sentido politico identitario. Conforme Emanoel Aradjo, os trabalhos de
Ayrson “[...] transitam pela instalacao, performance, fotografia e audiovisual, abordando temas
como a cultura afro-brasileira, o candomblé ¢ a historia do Estado da Bahia”. (ARAUJO, E.,
2014, p.162).

5.5.3 Videoinstalacdes

Desde 2010, as pesquisas e processos criativos de Ayrson Heraclito retratam a atracéo
e o interesse nas linguagens da performance, video e fotografia com a tematica religiosa negra.
O artista iniciou uma investigacdo sobre representacdes de deuses negros no candomblé jeje-
mahi, que cultua os voduns originarios do reino africano do Daomé. Esse tipo de culto ainda
sobrevive na Bahia e Maranhdo. A pesquisa vem resultando em processos criativos em que a
tonica religiosa prevalecem (FERREIRA, A.; SANT ANA, 2011)

Um emblema desse momento de estudos e descobertas foi a videoinstalagdo Buruburu,
de 2010. O trabalho assume a simbologia da divindade Omolu, cultuada no candomblé como o
deus da cura e das doengas, conforme nos informam o proprio artista, em parceria com
Sant”Ana (2011). O artista baiano utilizou duas telas, nas quais é possivel acompanhar omilho

da pipoca estourando em slow motion, projetando o0 som do estouro no video.
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Figura 68 - Buruburu - Videoinstalacdo, 2011

Fonte: Ferreira, A. e Sant’Ana (2011, p. 3235)

Em outra tela, um performer negro recebe pipoca sobre sua cabeca sem parar. Esse ritual

do “banho de pipoca” ¢ direcionado a purificagdo:

A performance faz referéncia a um antigo habito praticado ainda na Bahia de
se tomar banho de pipocas com o objetivo de limpeza espiritual. O banho do
Buruburu é uma fonte vigorosa de energia que limpa o corpo afastando as
doencas e alimenta a alma com energias positivas. (FERREIRA, A
SANT’ANA, 2011, p. 3235)

Em artigo cientifico, Pimentel e Melchior (2015) analisaram a videoinstalacdo Buru-
buru. Através de reflexdes sobre os tragcos comuns entre as culturas afrodescendentes e indige-
nas mediadas pela cultura do milho, comparam os trabalhos dos artistas Ayrson Heréaclito e
Débora Bolsoni. Segundo as autoras, o milho esteve presente nos rituais amerindios e migrou
para as comunidades negras nas Américas. Nao obstante, o alimento tem suas conexdes com as
religiGes afro-brasileiras. E o artista baiano tem a exploracdo do potencial ritualistico dos ali-

mentos como central em sua obra, como acontece ao usar a pipoca como simbolo religioso:

A chuva de pipoca —em sua leveza e beleza — fala de praticas tradicionais que,
ndo obstante sua fragilidade visual, sofreram um processo de invisibiliza¢do
as sombras da legitimidade do colonizador. E por meio da tomada de consci-
éncia que, posta em cena em Buruburu, deve-se a uma alianga fragil: quase
sempre invisivel e preterida no campo da historia. (PIMENTEL; MELCHIOR,
2015, p.150)

Buruburu foi um dos vencedores do 17°. Festival internacional de arte Contemporanea
Sesc-Videobrasil, em S&o Paulo, 2011. Na opinido da Associacdo Cultural Videobrasil, enti-
dade organizadora do evento, a obra premiada “[...] analisa questdes rituais, simbolicas e etno-

gréaficas, a0 mesmo tempo em que discute a relacdo entre as construgdes culturais e o curso
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espontaneo dos fendmenos” (ASSOCIACAO..., 2016).

Em 2015, o mesmo trabalho integrou a exposicdo Ficgdes, no Rio de Janeiro, realizada
no Espago Caixa Cultural. A mostra se propds a refletir sobre a arte e a narrativa; exibiu o
trabalho de 33 “artistas narradores” (NAME, 2015). Entre 0s expositores, estdo criadoras atuais
como Rosangela Renno e Adriana Varejao, entre outras.

Em Ficcdes, Buruburu aparece como portadora de uma memoria ancestral daoralidade
e da capacidade de inventar mundos ao nomearmos coisas, pessoas e territorios. Ela remete a
uma atmosfera de renovagdo e metamorforse: “Tomando banho de pipoca em Buruburu, de
Ayrson Heraclito, o visitante € convidado a concluir seu ciclo, para quem sabe reiniciar outro.
A jornada do her6i s6 se cumpre se ele pode voltar para casa” (NAME, 2015).

Na 72 edicdo do Berlin International Directors Lounge, sob curadoria de Kika Nicolela,
o filme foi exibido ao lado de mais 14 videos brasileiros. Esse evento surgiu em paralelo ao
Festival internacional de Cinema de Berlim; é um espaco alternativo para mostra de novas ten-
déncias e experimentacdes em géneros diversificados de cinema e video, realizados de forma
independente (DIRECTORS LOUNGE, 2016).

Outra videoinstalagdo emblemaética do interesse e envolvimento de Ayrson Heraclito
com o candomblé e as culturas do reconcavo baiano é a Funfun (2012). O video foi feito em
homenagem a juiza perpétua da Irmandade da Boa Morte de Cachoeira, Estelita de Souza San-
tana, falecida aos 105 anos de idade. Nesse trabalho Ayrson também utilizou duas telas: numa
apareciam garcas brancas; na outra, cenas da procissao da Irmandade da Boa Morte da cidade

de Cachoeira, Bahia.

Figura 69 - Funfun —still da videoinsta
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“Fonte: Ferreira, A. e Sant’Ana (2013, p.2345)
Em 2013, o baiano foi premiado pela obra Funfun. Ayrson foi selecionado para residén-
cia artistica pela Associacdo Videobrasil, no ambito do 18° Festival de Arte Contemporanea

Sesc_Videobrasil daquele ano. O prémio recebido foi um periodo de residéncia artistica no Raw

Material Company — Center for Art, Knowledge and Society, em Dacar, no Senegal.
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Entre as acBes programadas pelo artista para serem desenvolvidas na residéncia na
Africa estavam uma exposicio e uma performance em um distrito de Dacar, a llha de Goreg.
Essa localidade é bastante conhecida por ter um espaco que homenageia a memoria do trafico
de africanos para o trabalho escravo, a Maison des Esclaves (IN RESIDENCE..., 2015).

Porém, o trabalho criativo planejado comegou antes mesmo da viagem do artista. Ayr-
son realizou um diptico com as performances Sacudimento do Castelo da Torre Garcia
D"Avila, em Mata de Séo Jodo (Bahia) e 0 Sacudimento da Maison des Esclaves. O Castelo da
Torre, hoje em ruinas, era a sede de um grande latifandio e foi palco de atrocidades da escravi-
dao. A viagem de estudos se concretizou em abril de 2015, bem como as propostas de duas

performances e exposicdo em Lisboa. Sobre a experiéncia, Ayrson Heraclito reflete:

Para mim o sacudimento da Casa da Torre dos Garcia d’Avila foi uma espécie
de catarse. Se Aristoteles dizia que a catarse era uma espécie de purgacdo das
paix0es, posso dizer-lhe que o sacudimento foi para mim isso de que ele fa-
lava. Ao ‘sacudir’ a Casa da Torre, pensei em mim como artista, como agente
histérico, como ser social, mas também como homem, como negro, e como
artista que € fruto da diaspora africana num duplo sentido: como fruto da mi-
gracdo forgada de negros para 0 Novo Mundo e da miscigenacéo, e, também,
como fruto desse cadinho em que se misturaram tantas culturas de Africa, da
América e da Europa, que resultaram na riqueza inominavel da ‘Roma Negra’
de que falava Roger Bastide, de que participo.

Esse mesmo desejo de exorcismo levou-me a outra margem atléntica, aquela
de que vieram os escravos negros. Escolhi a Maison des Esclaves, em Gorée,
como sitio para formar com a Casa da Torre o diptico. Penso-as, as duas edi-
ficacBes, uma em cada margem atlantica, como espelhos que se elucidam mu-
tuamente. Uma representaria a violéncia da imposicao da partida, o limiar que,
quando transposto, leva a margem atlantica oposta de que raramente se volta;
a margem americana seria aquela do agasalho, do acolhimento, mas da aco-
Ihida violenta.

Quando penso no sacudimento da Maison des Esclaves, na ilha de Gorée, o
problema que me ponho é analogo aquele que me moveu a empreender 0 sa-
cudimento da Casa da Torre dos Garcia d’Avila, na Bahia. Gorée, compreen-
dida como ponto liminar de embarque de escravos para o Novo Mundo, apre-
senta-nos os problemas do degredo, da migracéo forcada, da expropriagéo da
humanidade. A Maison des Esclaves é uma casa de passagem, em que se per-
manece por um tempo que € determinado por outrem, aquele que se apodera
da humanidade do escravizado, e que decide o0 seu destino. Gorée espanta-me
como local de pouso, de passagem, mas para um mundo outro, o da outra
margem atlantica, em que se vai viver integrado no sistema colonial-escra-
vista, e, nesse sentido, o ponto verdadeiramente liminar da Maison é a cha-
mada ‘porta do ndo retorno’. (IN RESIDENCE..., 2015)
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Figura 70 - Fotografia da performance Sacudimento da Maison des Esclaves
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Fonte: In Residence... (2015)

Essas experiéncias criativas ganharam destaque jornalistico especializado em arte con-
temporanea. Isso € comprovado, por exemplo, no trabalho realizado pela Revista Select em

edicdo especial de aniversario, que abordou a relacdo da arte com a religiosidade.

Figura 71 - Capa da Revista Select com foto da performance Bori

Fonte: Revista-SeIect (2015)
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A Revista Select é publicacdo brasileira especializada em arte e cultura contemporaneas.
Na capa da edicdo de agosto de 2015 estamparam uma fotografia da performance Bori, de Ayr-
son Heréaclito.O tema da revista foi: (Sobre) Natureza: Rituais, ocultismo e embates com o na-
tural. Arte contemporanea tem a dizer sobre isso? Para as suas paginas centrais, a secao Port-
folio, a jornalista Paula Azugarav redigiu uma matéria dedicada ao referido tema, enfatizando
as obras de Ayrson. O baiano foi apresentado como “artista, pesquisador da didspora africana
no Brasil e professor da UFRB” (AZUGARAV, 2015, p.13).

O texto se inicia descrevendo os preparativos da performance Sacudimento do Castelo
da Torre Garcia D 'Avila, nas ruinas do castelo do primeiro latifandio brasileiro, construido em
1550. A redatora informou brevemente que naquele mesmo ano de 2015 aconteceu a segunda
parte desse trabalho: a performance Sacudimento da Maison des Esclaves, na Ilha de Goreé, no

Senegal.

Figura 72 - Performance Sacudimento do Castelo da Torre Garcia D’Avil
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Fonte: In eside'héé (2015)

Segundo ela, as duas performances complementavam um discurso e eram permeadas de

interpretacdes politicas:

Com seus ritos performaticos, Ayrson Heraclito age politicamente. D4 ali-
mento pras cabecas e faz pensar, na medida em que da a ver as feridas dos
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corpos e revela os espacos doentes e castigados pela histéria do Brasil. (AZU
GARAV, 2015, p. 14)

Para a jornalista Paula Azugarav (2015), apesar de o sacudimento ser um ritual candom-
blecista de limpeza de ambientes domesticos, o artista transformou o ritual religioso em uma
obra de arte com significado universal.

A revista comentou ainda a exposi¢do de videos e fotografias de Ayrson Heraclito no
Museu Colecdo Berardo, em Lisboa (2015). Ambos os prémios foram concedidos pelo con-
curso fotografico Novo Banco Photo 2015, organizado por um banco portugués. O criador di-
vidiu a mostra com o angolano Edson Chagas e a mogambicana Angela Ferreira.

Reunido das Margens Atlanticas foi o titulo dado a parte da mostra dedicada ao baiano.
Foram expostas oito fotografias ampliadas em escala humana e dois videos sobre as performan-
ces de sacudimento. A curadora e fotografa Neide Lantyer define que esse trabalho de Ayrson
representa “[..] um esforco artistico por promover um ‘reencontro’ simbolico das duas bordas
do oceano que guardam, em seus lados opostos — e no caminho que as separa (e une) — uma
historia viva” (LANTYER, 2015).

5.6 AYRSON HERACLITO, CURANDEIRO E CURADOR

A pesquisadora Bettina Rupp informa que “por curadoria em arte se entende a atividade
de conceber uma exposicdo de um ou Vvarios artistas sobre um projeto expositivo ou tema pro-
posto por um curador ou equipe de curadores” (2010, p. 2). Ha casos em que o curador também
faz a administracdo financeira da mostra. Porém, curador é o profissional responsavel pela in-
dicacdo do conteudo e pela sua organizagdo no evento, além da elaboracgdo do texto explicativo
em forma de catalogo, o que ja se traduz em um exercicio da critica de arte.

Rupp (2010) considera que uma exposi¢ao pode ter sua producdo motivada por causa
da amizade entre artista e curador, mas a curadoria da mostra se faz a partir de quatro pontos
essenciais. Esses eixos sdo: 0 conceito critico, os critérios para a definicao do referido conceito;
a escolha dos artistas e das obras a serem exibidas; local e modo da exposicéo (0 que definira a
expografia). Entre as tarefas desempenhadas por Ayrson Heraclito no meio artistico, esta a da
curadoria de exposigdes de arte.

Levantamos dados e informac0es a respeito de trés mostras que tiveram curadoria do
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baiano. Concluimos que a tematica identitaria funcionava como o fio condutor da critica, do
conceito e da organizacdo expografica. Destacamos que os trés trabalhos estavam vinculados
com as culturas populares baianas, a exemplo de A grande arca: arte e fé (2007) e Balangandas,
uma poética da esperanca (2014). Mas entre suas experiéncias curatoriais, a que mais repercu-
tiu no meio da arte foi a 32 Bienal da Bahia, realizada em 2014.

Em 2007, a exposicdo fotografica A grande arca: arte e fé mostrou trabalhos de Edgard
Oliva. As fotografias capturaram imagens dos processos criativos de presépios natalinos, reali-
zados por “presepistas” ou “belenistas”, como sdo conhecidos criadores de presépios natalinos
no interior da Bahia. O evento aconteceu em Salvador, no Conjunto Cultural da Caixa Econd-
mica. Teve ainda oficina de presépio com Antdnia Pereira dos Santos, artista popular da regido
da Chapada Diamantina, interior da Bahia.

Em Balangandas, uma poética da esperanca, da artista baiana Nadia Taguary, puderam-
se ver questdes relacionadas a historia do negro e aos processos histéricos coloniais no Brasil.
Em 2014, sua exposicdo esteve no Museu de Arte da Bahia. Em seguida, foi vista em Paris, na
Galeria Agnés Monplaisir (IBAHIA, 2015).

Mas foi a 32 Bienal da Bahia, acontecimento de maior importancia da arte contempora-
nea do estado na época, que projetou o trabalho dos seus curadores em nivel nacional e inter-
nacional. Ayrson foi um dos curadores-chefes e se dedicou a programar a exibicao de trabalhos
oriundos de aspectos da pluralidade cultural e artistica, sem hierarquias. Ele usa a ideia de “cu-
randeirismo” como metafora desse processo de transformacao e ressignificacdo da relacao cen-

tro-periferia na arte durante a organizacéo da bienal:

Para mim foi mais uma dessas experiéncias... de curandeiro-curador! De que-
brar! E eu organizei a performance de abertura. E a performance de abertura
era quebrar a quizila. Eu ndo participei como artista, mas ...artista de obra,
material! Mas isso era arte! Mas isso, organizar isso: colocar Louco ao lado
de Rubem Valentim, no mesmo patamar hierarquico... isso para mim é pro-
cesso de curadoria, de curandeirice, de feiticaria, de cura, entendeu?!

Colocar os hippies da Bahia, com uma visualidade &spera.... As figuras que
geraram um sentimento de muita velocidade, a todo vapor... entdo, abrir esses
arquivos, quebrar essa quizila. Quebrar um pouco essa hegemonia do pensa-
mento de arte brasileira a partir de Sdo Paulo e do Rio, em busca de um espaco
para promover outros projetos de arte que existem no Brasil, democratizar de
certa forma a complexidade da cultura brasileira. (Informacéo verbal)®

A curadoria contemporanea oferece ao curador o poder de legitimacdo de artistas, de

narrativas visuais e de discursos politicos ou filoséficos (RUPP, 2010). No trabalho curatorial

8 Entrevista concedida por Ayrson Heraclito Novato Ferreira em 10 de outubro de 2015. Op. Cit.



265

da Bienal da Bahia, Ayrson Heraclito exercitou suas referéncias intelectuais e artisticas, am-

pliou seu conhecimento no campo artistico nacional e marcou politicamente sua viséo da arte.

Figura 74 — Cartaz eletrénico da 32 Bienal da Bahia
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Fonte: Secretaria da Comunicacdo... (2014)

A 32 Bienal da Bahia, interrompida pela ditadura militar em 1966, aconteceu em 2014.
Promovido pela Secretaria da Cultura do Estado da Bahia, o0 evento ocorreu sob a direcéo geral
de Marcelo Rezende. Marcelo nasceu em Sao Paulo, jornalista e critico de arte, e atuava como
diretor do MAM/BA. No conselho de curadores da grande mostra estavam, além de Rezendee
Ayrson, a ex-diretora executiva da Associacdo Cultural Videobrasil, Ana Pato, o critico espe-
cializado em artes visuais Fernando Oliva, e a docente universitaria Alejandra Mufioz (MU-
SEU..., 2014)

O tema da Bienal (E tudo Nordeste?) foi explorado por cerca de 300 artistas visuais.
Subdividiu-se essa questdo central em outros assuntos como: Africas, imateriais, formas de
orientalismo, tropicalidades, brincantes, naturalismo integral, psicologia do testemunho, géne-
ros. Essas tematicas perpassaram por cada atividade integrante do evento, conduzindo o espec-
tador a fruicdo do sentido da bienal (MUSEU..., 2014).

Durante cem dias (29 de maio a 9 de setembro de 2014), performances, oficinas e exposi¢oes
aconteceram dispersas em 18 cidades baianas e em trinta espagos da capital. Na abertura, houve uma
homenagem ao artista afro-brasileiro Mestre Didi, com uma apresentacéo da cantora lirica (sua filha)
Inaycira Falcio dos Santos (que cantou em ioruba) acompanhada pelo som de 33 alabés®.

A proposta inicial da 32 Bienal se contrapde a ideia de uma ponte internacional, aliando-
se a ideia de espaco para a criacdo artistica, visando manter-se fiel a proposta do evento original,
mas entendendo os fluxos culturais contemporaneos. Portanto, a bienal tambem teria o carater

internacional, a0 mesmo tempo que estaria atenta aos olhares locais:

8 Alabé ¢ o sujeito que ocupa o cargo de musico percussionista dos rituais candomblecistas.



266

Trata-se, sobretudo, de um dever de meméria, em relacdo as intencdes do pro-

jeto original: ter um papel emissor a fim de estabelecer um campo alternativo,

um contradiscurso apto a criar, fomentar e estabelecer vias alternativas paraa

pesquisa, propostas, acdes educativas e politicas relacionais no campo dearte

gue existam em toda a sua poténcia, sem a necessidade de seremdependentes

da legitimag&o de outros centros nacionais e internacionais. (MUSEU..., 2014)

A exposicdo tratada aqui buscou problematizar a producdo de imagens na periferia do

sistema da arte face as provocacoes universalizantes e hibridizadoras das diferencas na globali-

zagdo. Os didlogos com os centros dos discursos visuais brasileiros e estrangeiros, ocorridos em

funcéo da realizacdo do evento baiano, perpassaram o confronto das narrativas e das disputas do
poder de legitimacao de territorios enunciadores da cria¢do visual e de declaracdes identitarias.

A elaboracdo da pergunta E tudo Nordeste? exigia uma contextualizacdo do sujeito

questionador, de sua localizacdo e suas identificagbes. Compreendendo os conflitos gerados

nos processos culturais inerentes a globalizagéo, o tedrico Moacir dos Anjos (2005) contribui

com esse assunto, sugerindo que a questdo da identidade nordestina também é responsabilidade

dos agentes criadores da cultura e arte da regido.

Pensar a identidade nordestina nesse contexto requer, portanto, considerar as
formas especificas de reacdo/integracao ao processo de globalizacdo elabora-
das pelos que produzem bens simbdlicos no Nordeste do Brasil; é deles a res-
ponsabilidade de problematizar e recriar sistemas de representacdo que nao
mais conseguem exprimir os diversos modos de vida afirmados pela comuni-
dade da qual sdo parte. (ANJOS, 2005, p. 61)

De acordo com Anjos (2005), descobrir o que seria Nordeste ou ndo no meio das artes
plasticas era também um exercicio de desconstrucdo e reelaboracdo de imagens. Adequando
esse pensamento ao caso da Bienal, percebemos que o titulo do evento evocava para si a analise
da condicdo atual das artes visuais localizadas e sua relagdo com o &mbito internacional, bem
como sobre os agenciamentos identitarios nesse fluxo. O intelectual Moacir dos Anjos, em sua
obra Local/global: Arte em transito (2005), acentua que as visualidades e culturas nordestinas
também reagem ao fendmeno da globalizacéo, seja a partir de atitudes conservadoras, seja a
partir de negociadoras da produgdo simbdlica regional.

Na obra supracitada, o autor acredita que estamos vivenciando na regido um momento
de abandono da ideia de um unico “modernismo”. Esse modernismo, difundido no século XX,
conseguiu criar um discurso imageético nordestino dotado de forte sentimento de localizagéo,
sustentado da ideia de tradicdo, imutabilidade e impermeabilidade de seus tragos referenciais.
No seu lugar, reconhece-se a presenga de “modernismos” diversificados, coexistindo com as

tendéncias do pensamento contemporaneo (ANJOS, 2005).
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Os curadores da exposicdo exploraram essas tensdes, que se sobressaiam através do tra-
balho curatorial de Ayrson Heréclito. O artista baiano recebeu o desafio de exercer a curadoria
da se¢do Museu do Imaginario do Nordeste, que funcionara durante toda a Bienal. Com ativi-
dades espalhadas pela cidade de Salvador e por cidades do interior da Bahia, este nucleo recebeu
projetos expositivos diversos, tendo seu variado acervo formado por pecas, obras de diferentes
expressdes artisticas, publicacdes, memoria oral, entre outros elementos (MUSEU..., 2014).
Museu do Imaginario do Nordestefoi o setor responsavel por duas grandes exposic¢des: a do
Departamento da Marchetaria de FiccOes Instaveis e do Departamento do Pos-Racialismo

(corpo, dispositivo e subjetivacéo).
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Figura 75 - Cartaz das exposi¢des da secdo Museu do Imaginario do
Nordeste, em Salvador

Fonte: Secretaria da Comunicago... (2014)

Departamento da Marchetaria de Fic¢bes Instaveis, como nos explica o curador,“Sem
ressentimentos e longe de tentar delinear outras verdades absolutas, [...] propde uma série de
investigacBes poéticas que tentam alvitrar novas perspectivas sobre o Nordeste — entendido
agora como irrestrito, complexo e ininteligivel” (SECRETARIA DA COMUNICACAO...,
2014).
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Departamento do Po6s-Racialismo (corpo, dispositivo e subjetivacdo) mostrou o traba-
Iho de artistas em que o corpo negro explora situacdes e reflexdes que ultrapassam a questao
conceitual de raga, propondo reinvencdes identitarias, como justifica o curador Ayrson Hera-
clito: “A ideia de subjetivagdo ¢ de invengdo, inventar quem se ¢”. (SECRETARIA DA CO-
MUNICACAO..., 2014). Entre outros trabalhos expostos estavam os de Mario Cravo Neto,
Eneida Sanches, Tracy Collins, Adenor Gondim, entre videos de Bakay Diallo, artista organi-
zador da Bienal Africana de Fotografia.

A mostra baiana teve repercussdo nacional, dividindo a critica no jornal Folha de S.
Paulo. De um lado, o critico Fabio Cypriano apontava que a questdo local era um fator positivo

no evento. Para ele,

De certa forma, quando os artistas se aproximam do contexto ao ponto de se
mimetizar a ele, criando novas narrativas a partir de algo ja existente, é que o
time curatorial, composto por Marcelo Rezende, Ana Pato, Ayrson Heraclito,
Alejandra Mufoz e Fernando Oliva, consegue maior éxito. (CYPRIANO,
2013, p. E3)

Entretanto, o jornalista prossegue, criticando a bienal em sua contextualizacdo. Ele se
incomoda com o que chama de “exagero” e comprara o tipo de curadoria como sendo ideal para
museus tematicos. Por outro lado, o critico Alcino Leite Neto, expde outra opinido, no mesmo

jornal:

Sua importancia, porém, ultrapassa a geografia. Trata-se de um acontecimento
que, por enfrentar importantes questdes historicas, politicas e culturais, ex-
pande o sentido da arte e sua exibicao [...]

A énfase, contudo, ndo é regionalista. A mostra remexe em arquivos e censu-
ras da historia para tentar demonstrar como a Bahia é um elo perdido e, por
isso mesmo, uma das chaves para pensar o futuro das artes plésticas no pais.
(LEITE NETO, 2014, p. 9)

O jornalista reconhece o esfor¢o da curadoria para superar o problema do isolamento
causado pela intervengdo militar no campo cultural e artistico e reconhece a 32 Bienal como
sendo importante para o dialogo nordestino com o restante do Paise do mundo.

Atraves de reagbes como as descritas acima, interpretamos quea arte difundida na 3?
Bienal da Bahia traduzia uma especie de insurrei¢do da “periferia” artistica, pois estava apoiada
em seus deslocamentos no sistema e nas suas diversidades identitarias. Os discursos visuais
transcorriam com independéncia dos centros de legitimagéo da arte, afirmando o Nordeste

como um ponto de fluxos criativos plurais e flexiveis.
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Nessa conjuntura, € relevante destacar que uma obra de arte 6 passa a existir no sistema
da arte apos sua exibicdo. A criacdo pode transmitir informacgdes quando vista por outros, ati-
vando o processo identitario proprio ou reagindo aos de outros sujeitos, pois a identidade se
define em contextos relacionais (CUCHE, 1999, HALL, 2005). O criador, ao expor seu traba-
Iho, coloca-se a mercé da opinido de seus pares e do publico espectador, elaborando seus dis-
cursos de pertencimentos e de exclusdes. Enquanto isso, o trabalho do curador é o de interme-
diar artista e publico. Essa tarefa Ihe da o poder de legitimar artistas visuais, movimentos ou de
transformar produc6es em fatos histéricos (RUPP, 2010).

Ayrson Heréaclito atuou como curador ciente dessas responsabilidades e da forca de uma
curadoria. Morando e trabalhando na Bahia, adotou estratégias multiplas para a diversificacdo
de lugares e de enunciacdo dos sujeitos em seus trabalhos curatoriais. Ele manipulou as ferra-
mentas do meio operacional da arte em funcdo da problematizacdo das relacdes de poder, de
pertencimentos identitarios e das certezas universais. O questionamento acerca da identidade,
do que pertenceria ou ndo a Bahia ou ao Nordeste através do olhar local e global, marcara sua
atitude politica no campo das artes visuais. Tal capacidade de circulacdo no meio profissional
contribuiu para a provocacdo de tensionamentos internos e externos. Heraclito coloca em mo-
vimento os discursos visuais periféricos (negros, nordestinos), afirmando a pluralidade dessas
sensibilidades, confrontando antigas visdes homogeneizadoras e universais, originarias do
“centro” emissor de narrativas visuais contemporaneas. Entretanto, o caminho profissional de
Ayrson Heraclito Ihe permitiu desempenhar diversas tarefas do meio operacional das artes vi-
suais. Por isso, enquanto curador, pesquisador, critico, gestor ou artista renomado na arte con-
temporanea, ele esta sujeito as diversas visdes acerca de sua obra e de suas identificacdes.

Nessa etapa de nossa pesquisa, buscamos evidenciar alguns desses enquadramentos ex-
ternos, confrontados a luz das visbes proprias do referido artista afro-brasileiro. Mas entende-
mos que o sistema da arte apresenta elos diversificados, sobre 0s quais ndo possuimos controle,
devido a amplitude de acdo de seus sujeitos. Cada elemento desse mecanismo realiza outras
conexdes que vado dando o tom de novas negociagdes, permitindo que as declaracfes de identi-
ficacdo sejam fluidas, polissémicas, e que se realizem na dindmica politica contemporanea
(BHABHA, 2005; HALL, 2003). Por isso, nosso esforgo no presente estudo visa abarcar uma
das muitas leituras possiveis acerca de edificacdo de discursos identitarios afro-brasileiros no
meio da arte. Trata-se da elaboracdo de uma possibilidade interpretativa, situada em um locus

especifico.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Um estudo acerca da temética identitaria oferece limitacdes, pois ndo abarca respostas
totalizadoras, mas nos permite tomar conhecimento de uma das suas possiveis interpretacdes
(CUCHE, 1999). Nosso trabalho utilizou ferramentas variadas para a obtencdo de pistas capa-
zes de fornecer algumas informagdes e uma interpretacdo sobre a identidade afro-brasileira no
meio da arte contemporénea. No desenrolar dessa pesquisa, tentamos salientar algumas pistas
visando identificar, analisar e compreender o processo de construcdo de discursos identitarios
de afirmacdo negra na trajetéria profissional de artistas plasticos, rotulados pelo sistema da arte
atual como artistas afro-brasileiros.

Para tal, escolnemos estudar o caso do artista Ayrson Heraclito, destacado atualmente
na producdo artistica nacional e internacional, mesmo ndo vivendo em regifes centrais e legi-
timadoras do circuito econdmico das obras de arte.

No intuito de municiar melhor nossos argumentos, analisamos assuntos que séo presen-
tes na vida profissional do artista plastico, a exemplo de conceitos complexos como o de arte
afro-brasileira, a profissao de artista, arte contemporanea e sistema da arte. Trouxemos refle-
x0es sobre identidades, cultura, raca e nacao, entre outros subsidios necessarios para compre-
endermos a conjuntura das relacdes no contexto da vida profissional artistica.

Partimos da discussdo sobre a ideia de arte afro-brasileira, pois esta ndo é uma qualidade
de arte que segue estilos candnicos, a exemplo de movimentos artisticos reconhecidos pela his-
toria oficial. A arte afro-brasileira, por desenvolver-se em um meio marcado por desigualdades
raciais e de tradicionais hierarquias, reflete as idiossincrasias da tematica identitaria nacional.
Procuramos apresentar o contexto dos debates acerca da nocéo de arte afro-brasileira e do pro-
cesso de institucionalizacdo da carreira profissional daqueles artistas no capitulo 2.

Inspirados em teorias como as de Roberto Conduru (2013), Zolads (2011), Muniz Sodré
(1983) Stuart Hall (2003), Manuel Castells (2006), entendemos como construcdes sociais a
ideia da carreira de artista visual e de um sujeito afro-brasileiro. Uma analise sobre esse indivi-
duo deve ser realizada a partir da contextualizag&o historica, politica, cultural e social. Ser iden-
tificado como “afro-brasileiro” sem a preocupacdo com a referida conjuntura, implica em bio-
logizar diferencas, reproduzindo uma crenga de que a genética determina seu modo de vida.
Estabelecer fronteiras ou modelos simbdlicos ou posicionais dessa 6tica de caracteristicas ge-
néticas € uma atitude de essencializag&o da identidade.
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Os sentidos que o termo “artista afro-brasileiro” traz sao oriundos de engrenagens poli-
ticas no plano cultural. Politica essa que ndo se limita a simples inclusdo no meio oficial da arte;
ou que ndo resolve a situacdo de marginalizagdo da populagéo negra apenas com a sua presenca
no sistema. A experiéncia negra é heterogénea e diversa, negociadora constante de diferencas
(de género, territdrio, classe, sexualidade...) dispostas em posi¢des diversas, deslocando-se en-
tre si (HALL, 2003). Portanto, um artista de origem negra pode escolher ser apenas um “artista
visual”, caso ndo deseje identificar-se como “afro-brasileiro”. E isso ndo significa que seja con-
tra as plataformas reivindicadas por alguns setores organizados em nome do povo negro, ou
que ele ndo seja integrado a um movimento politico. Do mesmo modo, mestigcos negros de pele
mais clara podem afirmar sua identidade afro-brasileira no contexto da arte, motivados a partir
de suas identificagdes subjetivas.

Discutimos um pouco mais sobre essa complexidade no capitulo 3, quando situamos o
conceito de arte visual e presenca negra no sistema da arte de hoje. Para nossos apontamentos,
consideramos que as identidades contemporaneas vivem um momento de deslocamentos de
modelos culturais e do fim do paradigma europeu de cultura. Paralelamente, ha uma ascenséo
estadunidense nos fluxos culturais globais e a emergéncia de demandas sensiveis das socieda-
des que sofreram colonizacdo e escravizacdo negras (HALL, 2003). A questdo identitaria trans-
formou-se em fonte de muitas problematizacGes, que ecoam também no meio da arte.

Conceitos como os de cultura e identidade estdo implicados na producéo de discursos
visuais. As tensbes nas negociacdes com as origens étnicas ou territoriais vém embutindo no
circuito oficial da arte um movimento de inquietacdes sobre as desigualdades no meio artistico.
A diversidade de narrativas de arte tem encontrado maneiras de penetrar positivamente nos
mecanismos que estabelecem ideias, valores e critérios artisticos no mundo inteiro. E operten-
cimento etnicorracial se estabeleceu como plataforma politica, agregando em torno de si movi-
mentos de presséo para mudangas nas hierarquias campo visuais e suas instituicoes.

A dindmica politica das identidades influencia a area profissional dos artistas. E esse
fendmeno se reflete em um processo de critica sobre a situacdo das artes periféricas, de seus
agentes e das praticas de racismo institucional do sistema da arte (ANJOS, 2005; CAUQUE-
LIN, 2005; NDIAYE, 2003). A profusdo de eventos como bienais e feiras em territdrios nao
centrais do sistema da arte esta se alterando através da exigéncia de comportamentos e praticas
inclusivas. Curadores e demais agentes enfrentam a necessidade do didlogo internacional com
contextos e tradigdes diferentes, envolvendo sujeitos antes limitados aos territorios originais.
Nessa arena cultural, discursos artisticos sdo promovidos em meio a conflitos entre homoge-

neizacao, hierarquias coloniais, sujeitos e agéncias emergentes. E bom ressaltar que artistas de
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origem negra e periféricos como os africanos, afro-americanos e os latino-americanos aumen-
taram suas presencas em plataformas expositivas contemporaneas (MOSQUERA, 2014).

Hall (2003) entende que a presenca de periféricos no mainstream da cultura ndo se deve
a uma simples abertura para inclusdo dos outros individuos marginalizados. A ocupacgédo do
espaco € o resultado de politicas baseadas nas novas identidades e diferencas, construidas por
novos sujeitos do contexto cultural e politico. Para o autor, o sistema continua existindo, o que
muda sdo posigdes, o equilibrio e configuracbes do poder, e em tal movimentacdo é que séo
elaboradas as diferencas capazes de interferir na disposi¢do do poder. Mas o lugar de visibili-
dade das identificacGes diferentes € regulado, policiado e controlado.

Os discursos afirmativos negros repercutem em projetos visuais periféricos e centrais,
tornando atraente o trabalho criativo das subjetividades africanas, afro-americanas ou latino-
americanas. Ao mesmo tempo, 0s agentes centrais do sistema reconhecem na producdo artistica
da periferia potencialidades para suas operacdes. A articulacao funciona incluindo e dispondo
0s sujeitos segundo a légica de poder dos centros legitimadores da arte contemporanea
(ENWEZUR; OKEKE-ACULU, 2009; KONATE, 2003). No Brasil, apds o centenario da Abo-
licdo da Escravatura observamos estruturas institucionais culturais mais fortes, abertas aos afro-
brasileiros, justamente no periodo que o sistema da arte internacional mudou as formas de re-
lacdo com as diferencas.

No capitulo 4, levantamos 0os modos pelos quais a arte afro-brasileira penetrou no sis-
tema oficial. Durante o século XX, foram criadas instituicdes voltadas para a cultura e arte do
pais, 0 que baseou a formacdo de um mecanismo local de circulacdo da arte. Refletindo o
racismo presente na sociedade brasileira, o espaco ocupado pelos artistas e pela criacdo de ori-
gem negra era infimo e excludente. Notamos que a Bahia agregou importantes iniciativas ins-
titucionais para a memoria, a arte e a cultura material negras. A partir dos anos 1960, o cenario
de marginalizagdo do negro nas artes visuais comega a ser alterado com a atuagéo de alguns
artistas, oriundos da academia.

As trajetorias profissionais de Emanoel Aradjo e Juarez Paraiso, ex-alunos da Escola de
Belas Artes da UFBA inspiraram as futuras geracdes de criadores afro-brasileiros contempora-
neos. Emanoel circulou e se impds como respeitavel e influente personalidade nos meandros
das instituicGes gestoras, divulgadoras e negociadoras das artes visuais, culminando com a cri-
acao do Museu Afro-Brasil, nos anos 2000. Juarez Paraiso é atualmente professor aposentado
da UFBA, tendo ajudado na formac&o de varios jovens artistas e pesquisadores no ambito uni-
versitario, e protagonizado iniciativas locais de formacao, difusdo e inovagéao das praticas artis-

ticas, bem como a organizagdo e ampliagdo do ensino superior de artes plasticas, notadamente
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na pos-graduacdo. Ambos vivenciaram a efervescéncia politica negra dos anos 1960 e 1970.
Experimentaram a ambiéncia de discussdes sobre o protagonismo negro nas artes visuais do
mundo, herdadas do | Fesman, em 1966. Participaram de um dos eventos fundamentais para a
difusdo das ideias politicas negras internacionais, o Festac 77.

Desde os anos 1970, a mobilizacdo em torno de género, raca, ecologia, entre outros
pontos, pressiona as estruturas das sociedades para que sejam implementadas novas abordagens
desses grupos. Os movimentos reivindicatorios, baseados em discursos de identidades focados
especialmente em raca, afetaram os debates atuais sobre a arte e identidade nacional brasileiras.

Ayrson Heraclito, apresentado no capitulo 5, compreende e reconhece a importancia
desses artistas e daqueles eventos para a institucionalizagdo da arte de origem negra no Brasil.
No entanto, a tradicdo baiana no campo visual € herdeira da pratica criativa modernista, que
usou a cultura afro-brasileira como tematica, mas ndo reconhecia os criadores negros como
sujeitos da arte. E a obra de Ayrson bebe nas fontes da erudicdo académica e da criagdo “pri-
mitiva” ou “popular” da Bahia, que é majoritariamente negra. Seu trabalho, ao se conectar com
a africanidade, era interpretado em nivel local como elemento representativo da baianidade.

Ayrson Heraclito mora em Salvador, capital da Bahia, regido nordeste brasileira, o que
poderia definir dificuldades de inser¢do no sistema de arte contemporanea. No entanto, o artista
tem sido convidado, estudado, integrado e exposto em lugares de prestigio no setor artistico,
tanto no Brasil, quanto no exterior. Ponderamos que o fato de ser baiano pode também agregar
um “valor afro-brasileiro” a sua obra, pois a Bahia, no imaginario nacional, representa a tradi-
cdo e a heranca africanas em nossa identidade, como identificamos.

Desde a conclusdo de seu mestrado, a composi¢do étnica brasileira tem motivado seus
processos criativos. A cultura é vista e interpretada pelo artista como um campo de disputas
politicas, no qual escolheu a experiéncia colonial negra como melhor metafora. Quando uma
obra sua sai da Bahia ou do Brasil, as caracteristicas que a conectam com as culturas da Africa
sdo evidenciadas pelos agentes externos. Ayrson tornou-se uma das opgdes brasileiras para cor-
responder a expectativa estrangeira de contemplar diferencas. A demanda por diversidade in-
fluencia a circulacdo das obras, empodera e reposiciona artistas e profissionais no meio artis-
tico. Ayrson compreende a complexidade das identidades negras no sistema da arte atual, mas
confessa acreditar em uma sociedade futura em que se possa conviver sem a preocupacéo de
pertencimento etnicorracial.

A consciéncia dos limites e modus operandi do sistema da arte por parte do artista nos
lembra a habilidade de negociacdo que a cultura afro-brasileira desenvolveu, como descreveu
a obra de Muniz Sodré. Ayrson Heraclito esta no sistema, mas ndo depende do sistema para
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continuar sendo artista. Porém, incita os agentes a fazerem uma revisao conceitual provocada
pela sua obra e pela necessidade de entendimento sem exotizagcOes. Artistas afro-brasileiros
materializam uma ac&o de resisténcia a no¢do universalista e eurocéntrica de arte. O fendmeno
da presenca negra é o que desenha o entendimento ocidental de politica (SODRE, M., 1983).
Entretanto, a experiéncia cultural negra engendra possibilidades discursivas diferentes entresi;
e quando se faz presente através de um sujeito, lida com mecanismos capazes de alterar 0s
sentidos operados pelo conjunto total de criadores. Ayrson Heraclito quer ser apenas “artista”,
mas ndo esquece a importancia de se lembrar que é afro-brasileiro. O artista afro-brasileiro é
consciente desse processo e das leituras polifénicas que se pode ter a seu respeito no meio
profissional da arte de hoje.

Ayrson tem se conectado com importantes agentes. O baiano ja integrou mostras em
prestigiadas instituicdes brasileiras e estrangeiras. A validacdo ou ndo engquanto artista profis-
sional se da pelo nivel de relacionamento com os diferentes agentes institucionais. O sistema
pode rotular um artista de “afro-brasileiro” a partir da percepcao das diferencas (tematica abor-
dada, material expressivo adotado, ou cor da pele). Porém, o sujeito pode aproveitar-se desse
rotulo e reforcar sua heranca negra em discursos de afirmacdo nas narrativas visuais ou em
acOes politicamente pensadas.

Mais do que um novo langamento no mercado da arte, um afro-brasileiro contempora-
neo suscita, nos outros agentes, interrogacGes sobre a origem de seu circulo de relacfes pesso-
ais, intelectuais ou comerciais. Essa trajetoria € marcada por ligacdes intermediarias entre ar-
tistas, sujeitos institucionalizadores e seus critérios (subjetivos) de qualidade artistica. Nesse
movimento, podem emergir situacdes que exigem do criador um discurso proprio de pertenci-
mento. E o caso de plataformas como o multiculturalismo no sistema internacional da arte, além
de programas e projetos expositivos apoiados por politicas afirmativas para a populacédo afro-
descendente no Brasil.

Desde 2003, ha uma série de ac¢Oes afirmativas no campo da cultura brasileira, voltadas
para a diversidade etnicorracial. No plano federal, a Fundacao Cultural Palmares, a Secretaria
de Promocéo da Igualdade Racial (SEPPIR) junto com os Ministérios da Educacdo e Cultura
implementaram editais publicos de estimulo & criagdo artistica, formacéo de publico, de arte-
educadores, publicagdes, entre outros. Tais atividades valorizaram processos criativos protago-
nizados por grupos humanos desprestigiados historicamente. Houve também o apoio e financi-
amento de instituicbes para a conservagéo, preservacdo e difusdo da cultura material negra,
estimulando mudangas institucionais.

Como demonstrou nossa pesquisa bibliogréfica, a sobrevivéncia econdémica dos artistas
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visuais depende muito da iniciativa governamental, pois o setor do ensino publico é que mais
absorve a méo de obra de artistas brasileiros. Por mais que o mercado da arte opere com valores
mais altos, é a educacdo que oferece seguranca financeira aos profissionais.

Ayrson Heraclito é professor universitario. A sua formacao permite produzir reflexdes
sobre o préprio trabalho e se relacionar com agentes variados no sistema. Para acessar ao meio
académico, Ayrson precisou dos titulos de graduacéo e de mestre em artes. A admissao como
docente no CAHL da UFRB ocorreu através de rigoroso concurso publico realizado. Uma vez
docente universitario da rede federal, sua produgdo académica e artistica favoreceu o ingresso
como estudante regular do doutorado em Semidtica da PUC/SP.

A pesquisa cientifica ajuda a consolidar uma carreira académica, mas o sucesso do tra-
balho depende também de reconhecimento dos pares, apoio institucional e governamental. No
meio universitario, integrar uma importante representacdo de pesquisadores de uma area coloca
0 sujeito em uma respeitada rede e o autoriza a falar com propriedade na sociedade. A ANPAP
é uma dessas organizacg0es; ela congrega os mais importantes docentes, artistas e cientistasdas
artes plésticas brasileiras. Foi fundada em 1987 e teve como primeiro presidente o historiador
Walter Zanini e Mario Barata como seu vice.

Ayrson Heraclito € membro da ANPAP desde 2008, associado ao Comité de Poéticas
Artisticas, secdo que reune pesquisadores de processos criativos e do uso de linguagens artisti-
cas disponibilizadas pelas artes plasticas. Em 2010, integrou a comissao organizadora do 19°
Encontro Nacional da Anpap, realizado em Cachoeira, no Campus da UFRB. O evento reuniu
pesquisadores, centros e instituicfes de pesquisa em artes visuais de todo o Paisem torno da
abordagem do tema geral: “Entre territorios” (ANPAP, 2016). Ayrson também publica analises
e opinides em artigos e outros trabalhos cientificos, oriundos de suas experimentacdes artisticas,
nos meios de divulgagdo e nos eventos académicos promovidos pela associacao.

Além da ANPAP, outra organizagédo de importancia académica para as artes visuais €0
Comité Brasileiro de Histdria da Arte (CBHA), formado pelos mais influentes pesquisadores
da historia da arte do pais. Entre seus fundadores encontramos Mario Barata e Luis Saia, alguns
dos precursores dos estudos sobre arte afro-brasileira. Mas o interesse no tema ainda é atual na
organizacao, pois seu vice-presidente, Roberto Conduru (UERJ), é membro efetivo e pesquisa-
dor interessado em arte afro-brasileira contemporanea. Os seus trabalhos (livros, artigos cienti-
ficos, entre outros) citam com frequéncia as obras de Ayrson Heraclito como representantes das
poéticas de origem negra. Roberto também € curador e trabalhou em montagens prestigiadas
como a Incorporacgdes — arte afro-brasileira contemporénea, em 2012.

A inclusdo de mais estudantes negros nas universidades, tanto quanto servidores quanto
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como alunos, além da promulgacéao de leis como a 10.639/2003 e 11.645/ 2008 vém exigindo
que as academias ampliem seu campo de atuacdo para atender novas demandas de pesquisa e
sistematizacdo da producdo artistica afro-brasileira.

A producéo do conhecimento e difuséo das informaces sobre a arte afro-brasileira en-
controu na academia um forte aliado. Temos presenciado a criagdo de programas de pesquisa
propicios aos estudos sobre a arte e a cultura de origem negra®, especialmente no campo inter-
disciplinar. Recursos financeiros alocados para projetos e pesquisas acerca da tematica afro-
brasileira tornaram possiveis trabalhos como o desenvolvido pelo grupo de pesquisa Mandu
Performance-Art, da UFRB, sob coordenacio de Ayrson Heréclito. E bom ressaltar que um dos
resultados dessa pesquisa foi a performance Bori.

Ayrson foi nomeado como diretor de artes visuais na Secretaria de Cultura do Estado da
Bahia em 2007. Embora tenha ficado no cargo por apenas dois anos, seu conhecimento acerca da
politica cultural local e nacional foi potencializado. Afinal, um gestor pabico precisa compreender
0s meandros e 0s mecanismos do sistema em que atua. Ocupar uma funcdo publica o fez circular
por terrenos mais profundos do campo de disputa de projetos de cultura e arte. A Secretaria de
Cultura da Bahia iniciou um processo de descentralizacdo de ag¢bes culturais e valorizacdo da
diversidade do estado, e isso valia também para as artes visuais. Por meio de sua funcéo gestora,
Ayrson passou a lidar com variados tipos profissionais da arte. Houve a necessidade de afirmacgéo
de um discurso de projeto cultural focado na valorizacdo da diversidade identitaria, defendido

pela secretaria estadual em consonancia com o Ministério da Cultura.

6.1 TENSOES

Ac0es afirmativas para populacdes negras e amerindias em diversos setores estdo trans-
formando a organizacédo social brasileira. Reserva de vagas em universidades, certificagdo de
populagdes remanescentes quilombolas; demarcacGes de terras; programas de segurancga ali-
mentar; apoio a educacao basica diferenciada; cotas raciais na diplomacia brasileira e nos con-
cursos publicos; fomento a economia criativa; criagdo ou fortalecimento de ac¢des institucionais

voltadas para registro, documentacéo, conservacao e preservacdo da cultura material, editais

%' Na UFBA, por exemplo, temos o mestrado em Museologia (criado em 2013), e os programas multidisciplinares
de pos-graduacdo em Estudos Etnicos e Africanos (Pés-Afro) e em Cultura e Sociedade (P6s-Cultura), ambos
fundados em 2005. Além disso, outros programas vém criando linhas de pesquisa abordando as subjetividades
criativas negras nas areas de Educacdo, Literatura, Critica Cultural, Artes Visuais, MUsica e Artes Cénicas.
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de apoio financeiro a cultura e a producao artistica sdo algumas das politicas empreendidas no
Paisdesde o governo de Luis Inacio Lula da Silva. Essas medidas geraram polémicas no &mago
da populagdo, pois 0 acesso aos beneficios citados exige autodeclara¢do do pertencimento et-
nicorracial. Por isso, debates sobre a identidade nacional e racial brasileira sdo frequentes até
mesmo nas redes sociais atualmente.

O meio artistico nacional passou a repercutir essas tensdes, uma vez que o estado tam-
bém financia instituicGes do sistema da arte do pais, a exemplo de museus, universidades, ins-
titutos de pesquisa e galerias publicas; o governo ainda investe ou facilita o investimento pri-
vado em produtos culturais através de programas de renuncia fiscal. Por outro lado, coletivos
de artistas negros tém ampliado sua participacao politica, denunciando o racismo no sistema da
arte brasileira, como descrevemos no capitulo 2.

O sistema da arte brasileira, centralizado ao sul do Pais, est& se deparando com denun-
cias e manifestacbes de artistas contra o racismo existente no mecanismo (LAURIANO;
MARTI, 2015; MONTEIRO, 2016). Acusadas de elitismo, etnocentrismo e racismo, as insti-
tuigOes que integram o sistema da arte nacional vivenciam um momento de conflitos e debates
fundamentados nas questdes identitarias. Esse cenario € uma novidade para os profissionais da
area, que ao negociar com estruturas da arte em nivel internacional, sdo obrigados a pensar nas
respostas as politicas de inclusao das diversidades.

Nossa pesquisa ndo se voltou a analise dessas politicas no campo das artes visuais, mas
diante do que levantamos, notamos sua importancia para a producdo artistica contemporanea
mais plural e agregadora de artistas afro-brasileiros e indigenas. Sinalizamos este como sendo
um tema a ser desenvolvido em estudos futuros. Consideramos que a cultura negra € um espaco
contraditério, mas local de contestagdo estratégica que ndo pode ser explicado apenas por opo-
si¢des binarias. As culturas negras se reinventam de todas as formas, mas continuam demons-
trando as experiéncias constituintes de sua diferenca (HALL, 2003). Estamos vivendo no meio
da arte brasileira os reflexos das lutas pela descolonizagdo das mentalidades e o impacto dos
movimentos pelos direitos civis dos negros estadunidenses.

O discurso de afirmacdo da heranca ancestral africana vem motivando iniciativas arti-
culadas na circulagdo e economia visual da ideia de negritude. O trabalho de artistas negros ao
redor do mundo esta sendo avaliado e operacionalizado politica e profissionalmente por plata-
formas hierarquicas, que definem o que vem a ser a arte de origem negra. Os afro-americanos,
empenhados em divulgar suas mentalidades politicas, sustentam um novo mecanismo de agen-
tes desse tipo de arte, especialmente a realizada por territérios que sofreram coloniza¢do. Em
tal articulagéo, privilegiam-se tragos unilaterais de identidade, pois nela as visualidades negras
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devem ser narradas ao modo estadunidense (POWELL, 1997; WAINWRIGHT, 2009). No en-
tanto, essas atitudes podem comprometer a circulagdo de outras narrativas visuais periféricas,
igualmente originadas em identidades e experiéncias negras ao redor do Atlantico.

O assunto discutido longo do nosso trabalho aponta diversas problematizag6es; portanto
ndo pretendemos encerrar aqui as analises acerca da presenca negra no meio da arte contempo-
ranea. A pesquisa realizada para a elaboracdo da presente tese possibilitou o contato com ideias
diversas e uma breve anélise sobre as visualidades afrodescendentes. Essa investigacdo provo-
cou reflexdes e questionamentos sobre relagdes raciais no meio artistico e nos interessa prosse-

guir estudando a tematica.
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APENDICE A - TRANSCRICAO DA ENTREVISTA CONCEDIDA POR AYRSON HERA-
CLITO, EM 18 DE OUTUBRO DE 2015

Nelma (N): Quem é Ayrson Heraclito?
Ayrson Heraclito (AH): Essa é uma pergunta dificil...responder assim, ne?

Mas eu exercito um pouco essa possibilidade de criar narragdes partindo de minhas experién-
cias. Vou tentar! Eu sou artista nordestino. Eu nasci no sertdo da Bahia, na cidade de Macaubas.
Eu sou fruto de um casamento interracial. O meu pai é do Recdncavo, de origens africanas e
indigenas. Minha mée é do sertdo, de Macalbas. Eles se conheceram 14 mesmo, nessa cidade
em que eu nasci, que é de origens... é descendente de portugueses e de italianos. Eu sou uma
pessoa absolutamente brasileira e miscigenada, fruto de um casamento que foi muito conflitante
socialmente..é ...a aceitacdo do meu pai pela familia da minha mae. Entdo, o avd do meu
pai...ops! o pai da minha mée, que era de descendéncia italiana direta...ele ficou seis anos sem
falar com minha mae, sem permitir que a gente, meu pai, entrasse na casa dele.

Entdo, minha mée tinha uma formacdo bastante avancada para as mulheres da época nosertao:
ela estudou! A mae dela, que era costureira e administrava um hotel na cidade, investiu na
educacdo formal das filhas. Entdo as filhas todas — era uma familia muito grande a da minha
made: oito membros (quatro mulheres e quatro homens) -... Todas as mulheres estudaram e todos
0s homens, ndo — os filhos dela ndo estudaram formalmente.

O grande centro de estudos da época era Caetité, uma cidade. Entdo minha mée, além de falar
e escrever latim e francés, tinha um conhecimento humanistico muito grande. Entdo, isso na
década de 50, na Bahia! E minha mae se apaixonou pelo meu pai. Meu pai era delegado de
carreira na cidade, tinha saido daqui. Era um negro muito bonito e foi aceito na cidade como
delegado e conheceu minha mée la. Eles se apaixonaram e se casaram. Mas foi um estranha-
mento muito grande porque ao mesmo tempo meu pai tinha uma certa ascensao social porque
era uma pessoa publica, mas era negro. E a minha mae era mulher feminista, professora de
historia. Ela foi sempre uma mulher que tinha uma participacao politica muito grande na cidade.
Ela foi vereadora, fumava, dirigia, entdo ela foi bastante...vestia calga! Minha mée adorava
copiar, fazia aquelas réplicas de Chanel das revistas, minha avo costurava...Era muito elegante!
Entdo era um casal muito diferente na cidade. E eles tinham uma casa moderna, gostavam de
maoveis modernos e eles investiram muito na educacdo da gente, sim.

O meu pai, ele foi criado por....ele perdeu os pais dele muito jovem...ele foi criado por um tio
dele que era militar também, mas era maestro da banda, em Dendezeiros, aqui.... Meu pai era
muito sensivel em relacdo a isso! Em relacéo a tudo assim...por exemplo: quem vai receber meu
pai em Macalbas, quem vai apresentar a minha mae, € um grande advogado brasileiro, baiano,
chamado Gilberto Caetano, que era negro e era homossexual assumido. E que foi perseguido
justamente pela questdo da homossexualidade dele. E teve muitos problemas em relacao; ele
era uma pessoa muito inteligente, tinha feito concurso...ele foi perseguido em relagdo a isso
e....acho que no final da vida dele ele recuperou tudo. Ele entrou com um processo contra o
governo brasileiro e recuperou tudo. E ficou milionario! Foi para o J& Soares! Mas é s para
vocé entender: 0 meu pai transitava também em Salvador. Salvador no momento aureo da dé-
cada de 50: rua Chile, e meu pai tinha muitos amigos artistas.... Entdo meu pai era uma outra
cabeca. Ai, chegando em Macaubas, conheceu a minha mée na casa desse juiz de direito de 13,
o0 Gilberto Caetano, e j& era um ambiente bastante atipico.

A cultura sertaneja de onde eu vim, era iminentemente machista e racista. Entéo era... era Abril
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Despedagado®. Eu vi coisas horriveis em relacdo a minha familia: brigas, preconceitos em re-
lacdo a sexualidade, coisa muito...muito...principalmente a minha familia materna. A paterna
eu quase que ndo conheci. SO depois de muito tempo eu conheci. Entdo, nés fomos criados com
esse estigma: os filhos desse casal inter-racial e tanto eu como meu irméo, como minha irmé,
somos “negrologos”. Fizemos uma opg¢ao dentro desse leque de referéncias étnicas, culturais,
da minha formacdo familiar. A gente fez uma opgéo justamente pelo lado do meu pai.

Meu pai é vivo hoje. O aniversario dele...ele tem 87 anos e é....foi nos bracos dele que o meu
avo morreu. Esse avo...ele tinha o meu pai como assim...um filho! Entéo as coisas mudaram
muito e... Mas meu pai negociou muito! Meu pai foi muito estratégico porque...também passou
por uma espécie de apagamento profundo assim...um distanciamento dessas origens aqui de
Salvador, da Bahia...para ele conseguir sobreviver no sertdo, em Macaubas.

A, na década de 70, com quatro filhos ja nascidos, eles resolvem se transferir para Vitoria da
Conquista. Vitoria da Conquista, que era uma grande cidade, porque eles poderiam oferecer um
ensino melhor para os filhos. O meu pai se transfere e minha mae também consegue transferén-
cia da escola que ela lecionava la. E Conquista é minha segunda casa. Eu nasci em Macaubas,
e fui para Vitdria da Conquista, mas ndo perdi o vinculo porque todas as férias, duas vezes por
ano, a gente estava em Macaubas, com a familia de minha mae.

Entdo, chegando em Conquista, eu tive um...eu estudava assim...Ao sete, oito anos, eu fui pi-
cado por um escorpido. E alguns médicos hoje dizem que esse acidente de picada que eu tive
isso desencadeou uma crise, um desequilibrio hormonal...uma crise de apendicite...apendicite
ndo! De pancreatite! Eles achavam que eram apendicite, mas era pancreatite...uma doenca ter-
rivel; ela atinge assim...o figado...ele para de funcionar. O pancreas, alids! E apenas expele o
suco pancreatico. Um suco muito corrosivo; muito &cido; é para digestdo de gorduras profun-
das. E eu era um jovem esperto na escola. Eu ja era alfabetizado ensinava minha irmad mais
velha algumas coisas e tal. Mas eu passei seis meses assim, nesse tratamento, nessa doenca rara.
Consegui me recuperar porque eles conseguiram uma droga rarissima também que inibia esse
funcionamento irregular do pancreas. Mas eu passei por uma...um momento traumatico que eu
tive que me desdobrar porque foi muito forte, muito tenso. Eu realmente estava na beira da
morte e mobilizou a familia toda, aquela coisa toda em relacdo a meu quadro.

Era muito recente porque minha avo, que era a matriarca, minha avo materna tinha acabado de
falecer. Foi uma crise muito grande e eu apresentei um quadro mesmo de dislexia, de apaga-
mento também...intelectivo: eu esquecia até como escrever. Eu fazia terceira ou quarta série na
época pela tarde, na turma regular, e pela manha eu estava na alfabetizacdo de novo! Apren-
dendo a ler, aprendendo a escrever, aprendendo tudo. Foi realmente muito radical: seis meses
que eu fiquei muito mal. Mas foi um momento que, a partir dai eu comecei a ter a percepcao...eu
me lembro que, até hoje, que quando sob o efeito da picada do escorpido eu tive uma alteragdo
de consciéncia profunda e as cores...num momento que eu me lembro ainda, muito rapido, as
cores do lugar aonde eu estava para ser transportado correndo para o hospital para tomar 1a o
antidoto reverberavam assim. Entdo alucinacdo mesmo! Azul do céu de Conquista muito in-
tenso, as ramagens do chuchuzeiro.... Eu ficava num quarto de costura onde minha vo traba-
Ihava, nesse dia a gente estava brincando.... Entdo comecei a desenvolver uma percepcéo e o
interesse muito grande pela imagem.

Meu pai sempre vinha pra Salvador, comprava instrumentos musicais pra gente, e os discos dos
Tropicalistas pra gente. Minha mée sempre oferecia livros. Entdo, a gente lia Cyrano, a gente
lia os classicos da literatura universal: Dom Quixote, né.... Minha mae era apaixonada pelo
Castro Alves. Entdo era muito dramaética ela. N6s herdamos, todos os filhos, essa dramaticidade

%L Filme dirigido por Walter Salles.
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e 0 poder da oratoria. Todos sdo professores, eu e meus irmdos. E de histéria! Uma coisa as-
sim...muito grande. E ela nos educou assim: ouvindo Castro Alves, lendo... e sempre repudi-
ando qualquer tipo de racismo e de preconceito. Era uma casa bastante ...uma familia bastante
especial. Em conquista eles tiveram também contato com casais também mais diversos, né?!.
Tinham muitos amigos que eram negros ou que tinham casamento interrracial. Entéo eles ndo
estavam téo isolados como em Macaubas. E a minha casa era uma festa, sim! Na casa dos meus
pais, sexta, sabado e domingo, eram todos os amigos do meu pai, da minha mae...era uma so-
ciabilidade incrivel que eles tinham. Samba, muita festa, sempre para cima, assim! E a gente
...n6s fomos criados nesse.... Mas aconteceu essa doenga. Essa doenca eu vejo que marcou pro-
fundamente a minha percepc¢ao de mundo.

O meu irmdo € quem era o pintor. Alias, desde muito cedo nds tinhamos uma relacdo com as
artes muito forte. A gente tinha um clube na época em Conquista, que a gente convidava 0s
vizinhos, os amigos todos para participar. E a gente fazia atividades culturais nesse clube: desde
projecdes de cinema, porque meu irmdo conseguiu um projetor de 16 mm... Entéo, a gente
conseguia filmes e passava para essa audiéncia, até fazer bailes de carnaval e fazer espetaculos
de teatro. Entdo a gente fazia teatro, teatro de crianga, mas tinha uma organizagao, tinha desfile
de moda, tinha oficinas que a gente dava... O clube chamava Clube Paka. E até hoje todos os
meus amigos daquela época se lembram, o quanto foi importante.

N: Clube Paka?

AH: Paka, é! A gente fazia performances. A gente fazia. A gente ia para o cinema, assistia 0s
filmes e reproduzia. A gente fazia encenagdes da historia do Brasil, fazia ficcdes. O meu irmao
escrevia - 0 meu irmdo mais velho que é o Alberto Heréclito, que é um grande historiador,
estudou “o que € que a baiana ndo tem”, estudou as mulheres pobres, negras da Bahia...hoje
esta afastado da universidade... Mas ele é que era o escritor, o grande intelectual, jovem pro-
missor. Um menino que lia ndo sei quantos livros por dia e recitava de cor poemas, escrevia...
E ele era pintor também porque ele veio pra Bahia em 79, pra Salvador, e comegou a pintar.

Apaixonado por Di Cavalcanti, pintava mulata... E eu sou sete anos mais jovem que ele. Ai, ele
deixava a producdo em conquista. Ai, eu comecei a desenhar. Achava incrivel: comecei a ob-
serva-lo trabalhando. Eu fui um meio assistente daquilo. Eu adorava aquilo, me dava um prazer
imenso de ver ele mexendo as tintas, preparando. E eu que preparava tudo: limpava os pincéis
e ai eu falava:

- Oh meu irmdo, venha pintar! Vamos pintar! Vamos pintar!

E ai, quando ele voltava, eu virava as telas ao contrario e com o lapis de cera eu comecei a fazer
meus primeiros desenhos; no fundo da... Uma relacdo meio de projecdo também. Minha relacdo
com meu irméo é bastante complexa. E carmica no sentido positivo, sim. Eu e ele somos pes-
soas que ...ndo estamos aqui por acaso, tem toda uma confluéncia astral. Somos irmaos! Mas,
é, tem uma coisa de existir em outros planos. Bem assim...e desse encontro, dessa passagem
que estamos.

Pois é! Ai, a coisa foi desenvolvendo, desenvolvendo...nds éramos muito precoces. Aos treze
anos eu comecei a estudar com a filha de Nelson Rodrigues, a Sénia Mota Rodrigues, que era
professora de histdria da escola que eu estudava la. E que hoje é uma grande escritora, teve até
aqui em Salvador, por conta dessas mostras literarias. Eu € que descobri o contato com ela. E
ela, e 0 esposo dela, que é o Bira Mota, eles nos convidaram a participar do Partido Comunista.
Eu e todos os quatro irmdos éeramos comunistas do Partido Comunista do Brasil, do PCdoB.
Entéo isso mudou e alterou totalmente a minha...

N: Em que ano foi isso?
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AH: Isso...deixe-me ver... em 80 mais ou menos. E 80!, porque eu vim pra Salvador em 84, 85.
Entdo, €... comecei a vender Tribuna Operaria. Eu fui representante regional do sudoeste do
Movimento Viragao, que era 0 movimento estudantil do PCdoB. Minha irma pouco maisvelha
que eu era envolvida nas questdes das mulheres. A gente ajudou a implantar hortas, padarias
comunitarias em bairros periféricos aqui em Salvador, ops! em Vitdria da Conquista! Em luga-
res muito... “paisagens do medo”, muito perigosos assim. A gente vendia Tribuna Operaria, a
gente teve esse periodo comunismo mesmo! Liamos aquelas versdes d’O Capital para a juven-
tude, que o partido produzia. Liamos muito, escreviamos, tinhamos essa participacdo politica
na escola, que foi o periodo de maior conflito com essa familia maravilhosa que eu descrevi.

Os meus pais, por mais avangados que eles eram, mas eles eram mais direitistas. Minha mae,
principalmente, era. Ela se candidatou na politica em Conquista, ficou na supléncia de um cargo
I4 politico, era da Arena na época. Entdo, foi 0 momento que a gente teve maior conflito em
relacdo a isso. Mas foi fundamental, principalmente para desenvolver a consciéncia social. En-
tdo outra relacdo com o mundo mais...

Comecou a ficar muito chato para mim porque eu me atraia muito...era atraido pelos malucos
de Conquista: os artistas loucos, homossexuais, hippies, pessoas que viviam de uma forma
muito diferente e que passavam a margem do projeto do ético, estético também, do Partido
Comunista. Ai eu fiz uma opcao: acabei saindo justamente porque...por causa dos preconceitos
do Partido, de como era o operario. Mas participei do quebra-quebra de dnibus em Salvador.
Eu tive uma vida. Na minha familia, os meus irmé&os todos participaram. Os que moravam aqui
ja, ja estudavam, e eu e minha irméa que estdvamos nos preparando para vir.

Mas, vencemos essa relacdo e eu comecei realmente a me envolver. Conheci uma artista, uma
atriz em Vitéria da Conquista e comecei a namorar com ela aos 17 anos, aos 16 anos. Foi a
minha iniciacdo sexual, foi essa parceria: eu fiquei casado com ela 11 anos. Que é a Monica
Medina, que é uma artista importante, professora da universidade também, do Sudoeste, do
curso de cinema. A gente teve na década de 80 uma parceria muito grande.

Ai, vim pra Salvador, estudei no Colégio Aguia. Sempre trabalhei com arte: dava aulas de pin-
tura e desenho em ateliés burgueses da Pituba que tinham. [ risos ] Porque eu sempre tive uma
relacdo muito grande assim, com uma certa independéncia. A minha familia dava um apoio...
muito grande, sdo seis filhos para manter. Dava um apoio assim...de estrutura, mais assim...
para comprar 0s materiais, para seguir a sua vida, vocé tinha que...eu tive que...e eu gostava
muito dessa relacdo. Tanto que eu fiz, tentei vestibular para Arquitetura e para Arte e optei por
Arte. Para a minha familia era uma tragédia. Como € que um filho ia sobreviver com arte? E
eu:

- Mas minha mée, desde os 14 anos eu fago serigrafia, fago escudo das escolas de Conquista,
faco cartaz para todas as festas forrd, para o interior todo; fago camiseta, sempre tive meu di-
nheirinho... Fagco com arte, entdo é meu trabalho!

Al fiz licenciatura em Artes Plasticas na Universidade Catdlica, eu era um curso bastante inte-
ressante, era um curso de arte integral. Tinha aquela ideia de educag&o artistica bem americano
na época. E era essa ideia de um professor que pudesse ser polivalente, que pudesse abarcar
todas as disciplinas. Eu estudei canto, por isso comecei a estudar e a impostar desse cedo a
minha voz. Apaixonado por musica. Na verdade, eu que vivi nesse dilema muito grande: eu
imaginei que eu iria me tornar um mdasico, um artista. Estudei teatro e artes visuais. O canto,
mausica, teatro e artes visuais, artes plasticas. Era um curso bastante panoramico, mas estudei
histéria da musica — adoro histéria da musica! O teatro — li muito texto de teatro, dramaturgias.
E nesse periodo comecei a fazer cinema também- cinema ndo! -, video VHS. Era apaixonado
por cinema. E génios da pintura. Era um periodo que eu trabalhava muito, trabalhava com essa
minha primeira esposa.
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Ai, aqui em Salvador foi aquela descoberta do lance, né? Eu j& vim para a universidade com
um profundo conhecimento de histdria da arte e de arquitetura. Eu estudava muito 1a: era Har-
tour..., nos poucos livros que existiam. Eu ficava ansioso esperando...tinha uma Gnica banca de
revista em que podia de vez em quando, aparecer aqueles fasciculos de génios de pintura. Nao
tinha material. Os materiais as vezes eu tinha que comprar aqui em Salvador. Meu também me
levava. Entdo era... Mas aqui em Salvador foi assim uma descoberta! E ao mesmo tempo um
choque cultural muito grande porque eu sai de Macaubas justamente para estudar em Conquista,
uma cidade também sertaneja. E Salvador era uma cidade de uma cultura completamente dife-
rente para mim. Muito erdtica!

A minha irma tinha um namorado que eles iam para a praia e eles voltavam, para deixa-la em
casa, tipo...meia-noite, depois de uma farra, uma coisa assim, s6 de sunga e de sandalia! [ risos
]E era um negro maravilhoso, lindo! Até hoje, ele é professor de educacdo fisica, um queridis-
simo amigo da gente. Mora na Federacdo. E 0 samba também! Porque a minha educacdo em
Conquista era muito classica. Totalmente europocéntrica, né! Entdo eu ouvia Chopin, ouvia
Beethoven, ouvia ...e musicos modernos também. Muitos musicos modernos, tipo Schoenberg.
Eu era muito amigo dos filhos de Elomar. Somou ai esses dois nucleos. Ai 0 Jodo Omar e 0
Jodo Ernesto eram quase que irmaos, coisa assim, né! Sdo!! E ai eu tinha toda essa relacdo...eu
tinha um amigo meu cantor lirico, colega de escola, o Eleomar Nascimento, mora em Boston
hoje. E um baixo importante num coral |14 de Boston.

Eu cheguei em Salvador e tomei um choque muito grande! Primeiro pela populacdo negra...,
gue é uma coisa que na paisagem de Conquista existia, mas ndo era muito visivel, um apaga-
mento muito grande, alias! Negros de conquista passaram a existir depois...assim...eu fico brin-
cando com isso, mas tem algo bastante sério...depois do trabalho da minha irma, porque a minha
irma foi uma das primeiras professoras de Historia da Africa do interior da Bahia. E era um
trabalho todo de conhecimento da negritude de Conquista. Conquista € uma cidade politica-
mente branca. O que aparecia era justamente s6 essa historia. E ela comecou a trabalhar muito
e....faz eventos, é uma pessoa muito importante nessa area. Muito reconhecida socialmente,
alias.

Entdo quando eu cheguei aqui, eu tive esse choque cultural. Tudo era muito novo e eu tive que
conviver aos poucos e transformei no ser que sou hoje: uma pessoa completamente apaixonada
por toda essa beleza... e cultura da cidade da Bahia e da sua interlandia, o Reconcavo. Comple-
tamente! N&o consigo me imaginar fora daqui.

Eu sou uma pessoa apaixonada pela cultura brasileira, principalmente essa cultura de origem
africana, de origem aborigene, e indigena também. Entdo, s6 sairia de Salvador pra Sdo Luis
do Maranh&o e moraria l1a em Codo, la. Aqui eu trabalho em Cachoeira, entdo sdo os Unicos
correspondentes de espacos de cidades, de urbanidades que eu consegui conceber na altura dos
meus 47 anos.

Entdo, conclui a universidade, mas antes, no primeiro ano da universidade, aos 17 anos eu par-
ticipei de um evento artistico aqui, que era um saldo promovido pela empresa Copene e Meta-
nor, e depois misturou e virou Prémio Copene. Foi em 86 e ai eu me apresentei publicamente
as minhas pinturas. Guaches sobre papel muito grandes. E fui reconhecido por um importante
critico de arte brasileiro. Existia uma confluéncia de criticos muito grande: tinha professor da
Escola de Belas Artes, o professor Juarez Paraiso; tinha artistas plasticos no grupo, o professor
César Romero; tinha na época a professora Ana Maria Villar, da Escola de Belas Artes tam-
bém...e eu era totalmente desconhecido! Totalmente desconhecido, eu estudava na Catdlica.
Existia um preconceito muito grande entre Belas Artes e a Catolica. Principalmente porque a
Catolica era vista como uma escola — como de fato era-, mais voltada para licenciatura, para
Educacao em que existia poucos artistas. Mas eu conheci grandes artistas la na Catdlica, eram
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colegas. Mas realmente 1a era mais tradicional. Tinha os professores de musica velhinhos, re-
presentavam um pouco assim, uma certa aristocracia cultural na Bahia. E uma pena ver o prédio
hoje fechado. E muita historia, historia da Bahia, muita histdria da musica, da arte da Bahia esta
aqui, tem passado por mdos muito importantes. E eu estudava no Instituto de Mdsica, mas onde
funcionava o curso de artes plasticas, licenciatura em artes plasticas.

Eu ganhei esse prémio e fiquei muito conhecido. Eu dividi o prémio com outro artista na época,
que era mais conhecido na Escola de Belas Artes, que é o Gabriel Lopes Pontes, o filho do
Manuel. E hoje Gabriel faz teatro! Migrou. E ai, mas nessa exposi¢do foi muito importante
porque de 1a sairam grandes artistas baianos como eu, como — 0 que estdo trabalhando até hoje!
- O Caetano Dias (teve a exposi¢do do Caetano também, que ndo teve muito destaque na época,
nessa exposicdo); o Paulo Pereira também estava. Eu acho que devo ter até esse catalogo ali,
mas eu vou pesquisar mais a fundo. Mas tinha uma geracdo assim... a Marcia Abreu, acho!
Tinha artistas muito importantes. E outros artistas que desapareceram! Nao sobreviveram por-
que a vida — eu acompanhei muito isso! -, vi artistas, colegas muito importantes, que faziam
exposicoes, vendendo, trabalhando, ensinando, mas...mudaram radicalmente os seus caminhos.
Foi a dificuldade que é ser artista, sobreviver como artista. Acho que aqui no Brasil, acho que
no terceiro mundo (ndo gosto dessa palavra ndo, mas assim, os paises que foram colonizados,
que foram col6nias economicamente, politicamente, né...) ser artista é bastante cruel. Mas, pri-
meiro vocé tem de sobreviver, de heroismo assim! Para depois vocé pensar em poéticas.

Sim, ai eu comecei a ter um espaco social na cidade. Esse critico era um critico muito impor-
tante, por isso eu o cito na minha tese hoje, as ideias dele, o critico mineiro Frederico de Morais.
E que ele que vai criar aquela geracdo, vai ser o critico daquela geracdo de Cildo Meireles, do
Antonio Manuel, do Valtércio [Caldas], do Antonio Dias, 1a do Rio. E um discurso sobre Amé-
rica Latina, é o primeiro critico brasileiro que fala que a América Latina tem que se conhecer.
Ele escreve sobre isso, ele promove esses cruzamentos todos. Muito mais do que construir um
discurso de identidade brasileira artistica, nacional, ele faz de fato mesmo, vai buscar relagdes,
fazer cruzamentos.

E ai, eu consegui me inserir nesse centro, comecei a participar de todos os salGes que apareciam
na época. Participei ativamente dos sales, todos 0s saldes da Bahia; e de alguns saldes forada
Bahia, do tipo Saldo de Arte de Pernambuco, que era uma cena importantissima. E tive algumas
participacbes em Minas, em Belo Horizonte. Mas ai me formei. Com esse sucesso todo do saldo,
eu resolvi ir a convite de alguns criticos que viram meu trabalho aqui na Bahia (eu tinha uma
identidade muito grande no meu trabalho, diferente da producéo feita aqui), eu tentei viver em
Séo Paulo.

Logo depois gque...um pouco antes de me formar. Tentei mudar meu curso pra FAAP em Sao
Paulo... mas ai ndo aconteceu e eu conclui aqui. E fui ensinar educacéo artistica em Vitoria da
Conquista. Foi o que chamo de uma experiéncia sinfonica de arte - educagdo porque era um
encontro por semana em cada turma e as escolas ficavam realmente impressionadas com o meu
curriculo e com minha formacdo e ai todas as escolas...Eu era concursado em escola publica,
tinha ...tinha 20 horas numa escola, mas ai todo o outro tempo era muito preenchido pelo meu
trabalho em escolas particulares.

Foi uma experiéncia sinfénica. Eu cheguei a ter 36 turmas, quase cinco mil alunos que eu via
toda semana! E ai comecei a organizar eventos, performances publicas com muitos jovens. Para
mim foi muito importante porque por mais que eu tinha sido um artista, um aluno que fiz muitos
estagios aqui eu ndo sabia que eu teria uma empatia tdo grande com os jovens, os adolescentes.
Porque minha juventude praticamente foi muito engajada e logo depois muito fechada o meu
casamento. S6 com Monica, a gente s6 pensava em literatura, 6 pensava em cinema, sO pensava
em arte. Entdo néo tive muito contato, nunca tive muitos amigos de escola, além de outros ET’s
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também, como Jodo Omar, como Eliomar Nascimento, cantor lirico, o Jodo Ernesto...Além
desses “estranhos”, eu ndo tinha uma vida muito, ndo tinha uma vida...ndo tive juventude, de ir
para boate, de ir para beber, ir na festinha...eu ndo ia! E quando me tornei professor, trabalhando
basicamente com o periodo onde a adolescéncia em Conquista era marcada por gangues, que
hoje sdo as fac¢des, né. Entdo as gangues e as escolas publicas, que eram conflitos sociais...par-
ticulares, entdo foi bastante importante trabalhar com tantos alunos ao mesmo tempo.

Agora mesmo uma das alunas que hoje € uma importante artista negra, que € de Conquista, que
a minha aluna, chamada Marissa Lobo, ela é uma artista ativista, mora em Viena. Ela saiu de
Vitoria da Conquista, foi pra Viena e construiu uma carreira brilhante Ia. Ela tem uma producéao
importantissima. E recentemente ela me convidou como curadora pra participar de evento que
ela organizou sobre artistas e ativistas da América Latina, junto a um museu importante la. E
ela foi minha aluna e recentemente eles me mostraram uma performance que eu fiz numa praca
publica com 150 alunos. Ai ela falou:

-E a minha primeira performance! [ risos ]

Foi bastante emocionante porque uma colega postou. Entéo, tive muitos alunos que sairam, que
sdo artistas hoje, que se tornaram artistas, arquitetos, atores importantes. Quer dizer, tem uma
artista que eu...er...eu fui professor de grandes artistas! De todas as areas: da musica: Claudia
Leitte foi minha aluna de histéria da arte na Catolica. [ risos ]. Pois &, tive essa experiéncia
sinfénica 14 e chegou um ponto em que eu comecei a ficar muito deprimido porque néo tinha
interlocucdo. SO a minha esposa na época, ela estava aqui, estudando. Foi uma época de uma
soliddo muito grande. Foi realmente encontrando tanta gente e foi o0 Unico momento em que eu
realmente me senti sozinho. Tinha um contato frequente com os alunos, tinha teatro, um bom
estadio 14, invadido pelos meninos o tempo todo. O tempo todo estavam ensaiando, estavam
fazendo mil coisas..., mas eu ndo tinha interlocucao.

E eu tentei a segunda ou terceira turma do mestrado da UFBA e fui aprovado. E pedi uma
transferéncia na secretaria de Educacdo, porque o diretor do museu, o Heitor Reis, ja me co-
nhecia e ele queria que eu fosse professor das oficinas. E isso ndo aconteceu: a secretaria da
Educacdo, mesmo com carta de aprovacdo no mestrado, eu entrei com um processo...eles néo
me liberaram para vir para Salvador, para fazer... Tanto que, depois eles entraram com um
processo comigo, de abandono de emprego, porque eu decidi que eu viria fazer o mestrado.
Depois eu ganhei, mas teve essa chateacdo toda.

E foi muito dificil porque eu vim pra Salvador, para estudar na Escola de Belas Artes, e sem
emprego, sem nenhum tipo de renda. E os trabalhos nesse periodo ja eram trabalhos assim com
...todos 0s meus trabalhos foram sempre “nao comerciais”, bastante experimentais. E nesse pe-
riodo foi quando eu estava comecando a lidar com os materiais organicos. Ai eu tive um afas-
tamento do MAM, nesse periodo também, devido as politicas que se construiram la. Porqueeu
montei uma grande instalacdo 14 e depois néo tinha condicdo de tirar. Isso criou um... eufiquei
uma pessoa bem...tanto eu como Monica. E como Marepe! [ risos ] Ndo ficamos assim bem
aceitos na ...Mas no inicio, quando eu vim pra ca pro mestrado eles deram muito apoio, porque
eu meu trabalho que agora expus no MAR, eu elaborei 14, o “Segredos Internos”.

Trabalho que para mim...hoje tem muita gente escrevendo sobre o meu trabalho ...0s criticos o
reconhecem com um marco também desse novo pensamento sobre arte afro-brasileira, numa
perspectiva mais atual. Que é um trabalho que vai ser uma sintese da minha pesquisa do mes-
trado, porque é todo meu mergulho na histéria colonial e no Reconcavo. E um trabalho que eu
abordo justamente a decadéncia do sistema agucareiro e a abertura dos portos e a entrada da
nova ordem, uma ordem burguesa, mercantil. Vai entrar em conflito direto com a ordem dos
nobres aristocraticos portugueses. Para mim, a partir dessas leituras que eu fiz, passei essa ten-
sdo, esse momento, € que 0S NOSSOS segredos internos, que € uma citacdo que eu faco do
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Schwarcz, que escreve sobre esse periodo e escraviddo, comegam a ser revelados; nossos se-
gredos mais intimos.

Esse trabalho foi um marco. Entrei na Escola de Belas Artes. Minha relacdo com a Escola de
Belas era muito periférica. Durante minha graduacéo, estudei restauragcdo com a professora Ana
Maria Villar, que estava na banca desse concurso, e ela se interessou muito por mim. Mesmo!
Queria conhecer. E ai ela falou:

-Va la!
Eu falei para ela o quanto eu tinha interesse em estudar mais materiais artisticos, e ela falou:
- V& la como aluno! Seja meu assistente, monitor informal...Va Ia!

E realmente eu fiz todas as disciplinas de restauracdo. Todas, todas! Ai, a minha ideia era usar
aquele conhecimento dos materiais para pensar a ndo conservacao, a preservacao e a interven-
¢do, comegando a pensar a transitoriedade. Tudo que eu aprendia eu usava nunca em meu tra-
balho! E 0 avesso! Oposicdo méaxima! E é dai que comegca a surgir justamente essa producao
que para mim € o inicio da performance! Acho que um dos materiais organicos eles ndo inau-
guram essa série de instalacdes, de objetos estranhos, da performance, porque eram materiais
com vida! E ai foi quando eu cheguei realmente ao corpo. Através principalmente dos materiais,
gue também sdo organicos, sdo pereciveis. E o primeiro material, no mestrado, foi acucar. O
mestrado, ele sistematizou! Foi importantissimo em minha carreira: sistematizou a minha me-
todologia.

N: Quando ouvi falar pela primeira vez em Ayrson Heraclito, eu era aluna de Belas Artes,
era do Diretorio Académico, era petista, do movimento estudantil dos anos 1990...

AH — Comunista também!!! Comunista!! [risos]

N: E ...tudo farinha saco! E a gente queria organizar o Férum dos Estudantes de Artes,
fazer aquela revolucédo na Bahia através da arte. Porque a arte, a arte, arte, a artel... Toda
aquela coisa linda... E vocé ja era professor na Catdlica...

AH- E eu participei, ndo foi? Dei umas oficinas...[risos]

N- Sim, vocé participava de algumas coisas, era sempre parceiro da gente...vocé estava
sempre N0 Mesmo grupo e...

AH- Eu participava. Dei umas duas oficinas assim...acho! [risos!]

N- E. Tinha muitas coisas assim...a gente sempre participando, se encontrando. E naquela
época Ayrson Heraclito era “cultura baiana”. Vocé era apresentado como “cultura bai-
ana”. Sempre os textos eram “cultura baiana”. De 2000 para ca, a coisa vem para arte
afro-brasileira, arte contemporanea, negro... Eu percebi que houve esse pulo. Ou talvez
nao haja esse pulo! Em algum momento vocé percebe essa mudanga? Como vocé percebe
ISS0?

AH- Deixa eu pensar.... Pois é! Eu acho que partiu justamente desse envolvimento académico.
Me lembro que a professora Sofia [Olzewsky Filha] na minha prova — porque la para fazer
mestrado vocé tinha que fazer uma prova pratica! Tinha que fazer uma exposicgéo. E ela ficou
impressionada com a minha prova prética. Eu fiz uma instalagdo que combinava diversos ma-
teriais e j& essa pesquisa que eu desenvolvia da historia da Bahia. E ela falava assim:

- Isso é uma pesquisa sobre a Bahia!! Isso é a arte!

Porque naquela época existia...(até hoje! Eu sou professor de metodologia também.) essa am-
bivaléncia, essa separagdo entre ciéncia e arte, essas coisas...Mas na época, a gente estava cons-
truindo um mundo atipico na pos-graduacdo da UFBA. A gente estava comegando a construir
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caminhos para vocé defender, a nivel académico, uma producao de uma artista. Entéo, professor
Juarez Paraiso foi muito importante nisso ai. Entdo foi nesse momento que tive uma participa-
¢do muito importante dentro do mestrado: porque eu era um artista que mergulhava no meu
processo, mas também tinha um aparato bibliogréfico; tinha os documentos, tinha as fontes
primarias, tinha respaldo tedrico. E eles ficavam encantados porque eu néo ilustrava, eu era
uma espécie de um exemplo a ser seguido na academia porque eu transfigurava todo aquele
conteddo tedrico em poesia. E isso era bastante para eles. Acho que é nesse momento ai que eu
comeco a ser associado a isso. Tanto que ainda no mestrado, no meio do mestrado, eu sou
convidado para ensinar na escola, Catolica, retorno para a escola que eu estudei. Me torno pro-
fessor de arte na Catolica - que me salvou. Agradeco muito a diretora da época, que era Leda
Margarida, que conhecia meu trabalho, era um bom aluno ai ela me chamou.

Existia essa politica na Catdlica: a de chamar ex-alunos egressos do curso para ensinar. Mas foi
nesse momento, eu acho ai, que ha essa associacao. E eu deixava muito claro, né. A professora
Maria Adair, a professora Viga, ...elas ficavam impressionadas porque as minhas experiéncias
no mestrado eram muito intensas em relacao a visualidade baiana.

E eu queria fazer esculturas com quiabo, esculturas com camarao seco... e a minha tese de
mestrado foi bastante importante para isso porque ndo era uma ilustracdo, né. Eu trabalhei com
literatura, eu cruzei todo esse processo com Gregério de Matos (mas eu ndo estudava Grego-
rio!). Eu estudava o campo de significados. E Gregorio era interessante porque Gregorio esta-
belece essa relagdo que eu estava estabelecendo com a Bahia. A Bahia era a fonte de inspiragéo,
era 0 modelo dele. Construia a satirica dela, a erdtica dele...Entdo, nesse momento realmente a
Bahia passou a ser um tema para mim. Eu eu dizia justamente que eu ndo queria trabalhar com
as imagens que foram trabalhadas pelos modernistas baianos. Eu amava os modernistas, estu-
dava profundamente esses modernistas baianos, do tipo Caribé, Cravo... Mas eu queria trabalhar
numa outra dimensdo. Queria instaurar no sistema outras abordagens de outras de outras possi-
bilidades de visualidades. E ai chegaram os materiais como um emblema.

A década de 80 foi bastante ...as referéncias externas que a gente recebia era de reler do passado,
mergulhar na histéria, de citar coisas.... Entdo, aquele momento que a p6s-modernidade esta...
A ideia de pos-modernidade é internacionalizada. Entdo, €...muitas referéncias. E a partir dai
eu baixei a questdo: a minha referéncia é essa! E essa que eu quero.

Fiquei muito tocado assim, quando voltei de Vitoria da Conquista, com o movimento musical
da Bahia, com o Olodum. Aquilo é uma coisa incrivel para mim. Eu tive num carnaval na praca
Castro Alves, naquele periodo em que o Olodum homenageava a tropicélia. Era uma coisa as-
sim! Ai tinha Caetano falando que o Haiti ndo é aqui. Aquelas coisas todas assim. E eu percebia
gue poucos artistas na Bahia estavam se voltando para essas questdes — 0s artistas visuais. E ai
eu comecei a me firmar nisso e foi ai que eu comecei a pensar esses trés materiais, que € 0
acucar, a carne e o dendé.

E ai foi nesse periodo do agucar que a questdo da escraviddo comecou a aflorar em meu traba-
Iho. Eu contei uma histéria amarga. O agucar, de doce, ndo tinha nada! As minhas obras que eu
fazia nesse periodo ndo eram insignias de senhor de engenho, era escravidao, era trabalho for-
cado, era monocultura... e a0 mesmo tempo a criagdo de uma nova cultura, construida a partir
desse contexto tdo conflitante que € o contexto colonial. Ai eu queria pensar justamente a partir
dai.

Eu queria pensar justamente, 0 acucar descortina essa paisagem onde, de certa forma, seforma
um corpo cultural. Esse corpo cultural, de certa forma, é onde eu comego a fazer minhas asso-
ciacOes mais diretas aos afrodescendentes. E ai a carne vem justamente como metéfora desse
corpo cultural (a carne de charque, que ndo é um filé mignon!, que é uma carne processada, mas
uma carne muito resistente!). E uma carne que também esta associada ao sertfo. E que também
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traz, de certa forma, a carne de charque para mim, na minha gramatica mitoldgica artistica, traz
para mim todas essas consequéncias oriundas da colonizacéo e do trafico. Que continuam sendo
atualissimas, que € a miséria, a desigualdade, que é o preconceito...os conflitos todos sociais.
Entdo a carne comegou a... comecei a utilizar a carne justamente como essa plastica, para pen-
sar esse corpo cultural. Que € oriundo dessa paisagem, desse acticar amargo.

Sé que 0 meu primeiro vinculo com esse lado metafisico que tem a minha obra é bem anterior
a isso. Na época que eu era pintor, que eu ganhava os sal@es, anos 80, eu fazia universidade
ainda, eu participei da gravacdo de um documentario, em Cachoeira, com a Gaiaku Luisa, e foi
qguando eu conheci Cachoeira. Eu era uma espécie de diretor de arte no documentario. E foi ai
que comegcou tudo. E eu acompanhei um importante ritual, no Humpami Huntologi,®? que era
Humpami da Gaiaku Luiza. Eu acompanhei um importante ritual de uma semana, que a festa
do Boita, a maior festa do jeje.

Foi ai que eu conheci o Pierre Verger, que estava la também. E foi ai que descortinou outro
mundo completamente, inteiramente novo, de percepg¢des novas.

Quando eu retornei dessa festa, eu também senti no corpo. Passei por um processo de intoxica-
cao, de diarreia e tudo mais, e ai fui procurar Zé Carlos Lisboa (que era um dos alunos da
Catolica), que era iniciado no terreiro e que possibilitou a gente... , a equipe que ele também
fazia parte da equipe, produzir o documentario. E ai ele me falou que eu tinha visto coisas muito
fortes, muito intensas e ndo tinha tido preparo espiritual. E partir dai, como cliente, eu comecei
ame tratar com ele. Foi na década de 80 que eu fiz a minhas primeiras limpezas de eguns, tomei
meus banhos, meus resguardos... Ai, depois essa relacéo foi crescendo e eu estabeleci uma re-
lacdo de abia com ele durante muito tempo. E depois me confirmei no terreiro. Sou filho dele.
A Gaiaku faleceu, ele abriu o terreiro dele e esse universo metafisico, sagrado, entrou no meu
trabalho. Mas entra muito mais no momento quando eu penso esse corpo cultural como um
corpo que nao so resiste e sobrevive, mas um corpo que ele age! Dai a importancia do terceiro
elemento que utilizo como material, que é o azeite de dendé.

Esse poder de dar a vitalidade, 0 movimento e a dindmica as coisas. O azeite de dendé é pensado
como um material, que é esse representante da culinaria baiana, mas como um material que
representa os fluidos vitais desse corpo, que para mim sao trés. E que estdo associados a mito-
logia de Exu, que é sangue, o sémen e a saliva. O sangue eu associo a parte mais hidrogenada
do azeite, que é a flor. A parte intermediaria, que esta entre flor e a parte mais integral, que é 0
bambar, seria a saliva. E o bambar, que € a parte mais integral, ao sémen de Exu.

Entdo, 0 sangue que oxigena esse corpo, esse sangue vegetal faz esse corpo viver. O esperma,
que fertiliza esse corpo e faz esse corpo se multiplicar, expandir, procriar, ndo se findar, gerando
descendéncias, geracoes. E a saliva, que faz esse corpo falar. Que faz esse corpo construir dis-
Curso e comunicar.

Foi exatamente nesse periodo. Tudo isso veio no mestrado. E 16gico que aos poucos, as coisas
foram aprofundando. No mestrado, as minhas formulacdes da paisagem da Bahia, a ideia de
paisagem, que o agucar me deu, esse campo onde eu vou fixar essa ideia de corpo cultural é que
adensa. Do mestrado s@o todos esses materiais que eu elejo e comeco a fixar.

A partir de 2000, com os trabalhos de carne, eu passo quase quatro anos em trabalhos conse-
cutivos com carne. (Recentemente retomo com Marina [Abramovic]. E retomou o trabalho, e o
trabalho voltou com uma atualidade incrivel! Agora ja fiz um trabalho fora do Brasil, na Aus-
tria, vou fazer agora em Nova lorque, a Transmutacéo da carne.)

E o dendé. E logo depois, o dendé. Os aquérios, minha participagdo na Bienal do Mercosul, na

92 Terreiro Humpame Ayono Huntologi, situado em Cachoeira.
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terceira bienal do Mercosul (eu tenho o catalogo ai). Os aquérios de dendé...onde eu crio justa-
mente a minha imagem. Eu compreendo que € essa referéncia de cultura baiana e de artista afro
contemporaneo vem desses dois momentos. A nivel de sistema social, essa ideia de cultura
baiana esté& associada a minha pesquisa de mestrado e 0 meu desdobramento académico e minha
acao na Bahia. E a nivel de arte afro-brasileira, nessa participacéo na Bienal do Mercosul. Que
foi 2000 e?... que foi um trabalho que ficou invisivel, aparentemente invisivel para o sistema
de arte, sistema de arte brasileiro principalmente. Foi O Divisor.

Esse trabalho eu fiz logo depois que li o texto do Paul Gilroy, o Atlantico Negro. Essa é a minha
leitura da teoria dele. Ele ficou muito feliz com esse trabalho, ele ja viu esse. Tive o prazer de
conhecer ele no CEAO. E ele fica muito alegre com isso, com as coisas que eu penso através
desse trabalho, da obra dele. Porque esse trabalho, de certa forma, ele foi um dos meus trabalhos
mais complexos...a nivel de estrutura. Sempre fui um artista muito barroco, muito ousado, coi-
sas grandes...Mas esse trabalho, ele era montado fora. E sdo mil litros de azeite de dendé que
saiam do Reconcavo. Foram transportados. Atravessou o Brasil. O trabalho era isso, tinha essa
complexidade. E ia para um espaco, que até entdo eu acreditava, era um espaco de brancos. E
esse trabalho quando foi montado num paléacio Ia da Praca da Alfandega, sede do Centro Cul-
tural Santander, de uma forma muito complexa, porque o material era bastante...reagia de uma
forma muito inesperada com as baixas temperaturas de Porto Alegre. Congelava, entéo tinha
que ter bombeiro para derreter as latas para poder encher os aquarios... o cheiro do aquario,
toda uma histéria! Causou uma espécie de ...funcionou como um farol identitario!

As pessoas faziam o movimento. Ao mesmo tempo que os criticos, os curadores, o sistema da
arte..., passavam despercebidos pelo meu trabalho, o meu trabalho alcangava uma dimensao
social: era um grande evento, era quase que uma peregrinacao! Entdo, existia grupos imensos
do movimento negro que iam pra quase eu referendar o trabalho, como se fosse um icone reli-
gioso. E eu tive uma grande participacdo em eventos: dei varias entrevistas as radios, aos pro-
gramas sobre cultura negra, eu participei de duas reunides em que eu falei dos meus trabalhos
para grandes grupos de cultura negra la. Entdo, o trabalho hoje, ele é o me apresenta no sistema
de arte internacional.

Essa revista, a Art Review, é uma revista que indica. E ela convida curadores do mundo inteiro
para apresentar os future greats, entdo sdo a aposta do sistema. Quem sdo 0s que 0s curadores
apostam no sistema de arte. O sistema de arte, vocé sabe, € muito complexo, muito grande.
Cada dia mais eu vou descobrindo particularidades dele que eu num conhecia. (Depois eu vou
falar da minha experiéncia na Bienal de Veneza). E ai esse trabalho foi publicado, junto com
um trabalho das minhas mitologias africanas, afro-brasileiras, nessa revista com o perfil de
2015. Com o meu perfil. E muito interessante vocé ver, por exemplo, tentar relacionar a inter-
pretacdo que se faz do meu trabalho hoje, por um importante curador que é o curador do
MASP®%, Adriano Pedrosa, que eu chamo, que é um dos meus padrinhos porque ajuda muito
no meu trabalho, me promove também! Mas assim, o que muda a nivel de discurso em relagéo
ao meu trabalho. Até entdo, depois da experiéncia no Mercosul, foi uma experiéncia que ndo
teve muita repercussdo, digamos assim. Ao mesmo tempo, teve essa repercussao dos movimen-
tos sociais negros, mas a nivel de sistema de arte, criticos, curadores, ndo!

O meu trabalho era lido de uma forma que era um trabalho estranho, potente, mas ainda tinha
uma relacdo que o proprio sistema ndo se resolvia, que era uma relagdo de preconceito! Aber-
tamente ninguém chegou a falar que o que eu fazia era o limite entre o folclore e a arte contem-
porénea, mas tinha isso... tinha essa ideia do folk, do roots. Tinha isso e a arte brasileira ainda
estava investindo na expectativa internacional.

9 Museu de Arte de Sio Paulo.
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A propria arte africana era vista também de uma maneira muito preconceituosa. Aos poucos é
que ela vai se desenvolvendo. Entdo, o meu trabalho segue também...

Entéo, por que eu penso tanto em sistema de arte? E o sistema que legitima os discursos. Muitas
vezes! ...ele que populariza esses discursos; entdo eles sdo fundamentais! Eu, como professor
também, e como artista - com essa experiéncia de como meu trabalho é inserido, ou como ele
se insere dentro dos contextos artisticos sociais-, eu percebi muitas transformacdes desde que
eu comecei ate hoje. Uma dessas transformacoes € justamente dessa transformacéo do discurso
sobre a arte brasileira sofreu.

A arte brasileira, eu acho que o sistema da arte brasileira, ela ndo conviveu muito bem com as
complexidades culturais brasileiras. Entdo ela ficou realmente muito presa com as ideias pau-
listas da antropofagia. E ao mesmo tempo, de uma antropologia que gerasse uma sintese racio-
nal. Entdo, essa tradicdo geométrica, brasileira, racionalista que durante a década de 40 e 60,
via produzir obras incriveis, né?! Mas que o sistema legitima de uma forma muito domesticada.
E ela vai apresentar, justamente nessa contemporaneidade brasileira, para 0 mundo, em supre-
macia essa producao!

O sistema no Brasil, de arte, que esta em S&o Paulo, dita os caminhos das coisas todas, sempre
foi racista e sempre foi...nunca gostou muito do barroco, da desordem de aspereza! Nem de
algo muito indeterminado — sempre entram em panico em relacdo a isso! 1sso eu assisti!

Entdo, isso refletia a um culto a formas de expressao internacionais, muito europocéntricas. De
certa forma, € consequéncia também da ideia do colonialismo. Entdo, era um conceitualismo
frio, era uma assepsia demais, que foi se popularizando. Uma racionalidade absurda com rela-
¢do ao que se deveria mostrar sobre a arte brasileira. Mas, realmente grandes artistas se torna-
ram bastante importantes nesse momento. E ai minha obra é muito complexa assim. Era forte,
rica, mas ficava nesse limite entre uma entrega a outros caminhos complexos da cultura brasi-
leira, que ndo despertavam interesse!

Se a gente analisar o proprio protagonismo e o que sofreu o [Emanoel] Araujo para implantar
no coracdo do [Parque ] Ibirapuera ® Museu Afro.... Porque o que Lina [Bo Bardi] fez antes ja
tinha sido esquecido, em relacéo a se pensar a cultura brasileira de forma mais complexa...isso
ja tinha sido esquecido! E num estava pensando sobre um sistema. Existia um sistema muito
pequena, que pensava diferente: era o sistema em torno da Galeria Estacdo, em Sao Paulo. L4
onde estavam TODQOS os artistas populares, primitivos, negros, ignorantes, analfabetos ou agra-
maticais, a — gramaticos! Entdo estavam ali! Era um nicho, justamente isso! Mas era um local
em que existia um mercado, que é mercado consideravel, mas ndo se multiplicava!

Entdo, a propria resisténcia do Emanoel de decidi implantar aquela colecéo ali, sobreviver ali,
de publicar “A mao afro-brasileira”, que ¢ uma publicacdo seminal pra se pensar a didspora
africana na América. Seminal. Acho que pelo tamanho, pela complexidade que o trabalho dele
pretende - e fez! produziu!..., nds ndo temos, eu desconhego por exemplo, inclusive na América
do Norte alguma coisa tdo potente a nivel cronoldgico! O préprio Emanoel foi muito criticado:

- E um museu cadtico! Coisa de preto! N&o tem expografial No tem ...ninguém consegue
entender nada! As obras sdo mal montadas! Fica sem a cenografia!

Entdo esse...eram as criticas que o museu de Emanoel, que hardcorezou muitas das questdes
de montagens de Lina! Entdo, essas duas referéncias sdo bastante importantes assim. E hoje
todo mundo bebe no Museu Afro; toda a expectativa internacional para se pensar arte brasileira,
qguando chega no Museu Afro assim, baaaah!! As pessoas tomam um choque!! Um choque
devido a essa forma distinta de apresentar a colecdo e & dindmica do museu. Bem, ent&o, dai
em diante muitas coisas mudaram.
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A nivel internacional eu percebo, por exemplo, a exposi¢do de ...uma das exposi¢des importan-
tes africanos que conjuga arte africana e contemporaneidade, essas duas ideias - 0 proprio Mar-
celo [Cunha] fez importante pesquisa sobre isso! -, foi a Africa Remix. E hoje é uma exposicéo
muito questionada, pelos proprios africanos. Porque muitas coisas mudaram! Mas a Africa, aos
poucos, foi tendo uma dimensédo...diversas abordagens, diversos curadores foram desenvol-
vendo projetos, importantes exposicdes e posturas frente a arte e essa relagio da Africa no
mundo...foram revistos. Como por exemplo, a exposi¢do do Senghor, fundador do grande Fes-
tival internacional de arte em Dacar, em 66. Ele leva Picasso pra Africa. E também é criticado
por suas posturas em relacao a esse tipo de relacio da Africa em relacio a expectativa europeia.

O Senghor também leva trés artistas brasileiros, em 66, que é o0 Rubem Valentim (que eu ironi-
camente amo a obra de Valentim, mas ironicamente digo que Rubem Valentim teve essapene-
tracdo nesse sistema internacional mais facil do que um artista como Louco - que nunca saiu da
Galeria Estacdo, porque que é um artista que mais se encaixou no projeto modernista, de mo-
dernidade paulista). Ele é assim, a concessdo dos concretos, dos ndo concretos, neoconcretos,
mas 0s concretos paulistas para a cota negra dentro desse sistema. Por isso que ele teve esse
destaque muito grande.

O Rubem Valentim estava nessa exposic¢do, o Agnaldo [Manoel dos Santos], que é um dos
tesouros da arte baiana e brasileira, pouquissimo conhecido ainda. Mas morreu muito jovem.
Pouquissimo “estudado”, ndo “conhecido”! Um artista muito raro e quando aparece no sistema
comercial de arte, € muito caro, o Agnaldo! E o sambista e pintor Heitor do Prazeres. Essa era
a representacdo brasileira nessa exposicao...

Pois é, a partir dessa exposico ai, veio a Africa Remix, pensa essa ideia da contemporaneidade.
E organizada pro [Fernando]Alvim, organizada por Simon, organizada pelo atual diretor da
Bienal de Veneza [Onkwui Enwezor] também... e pensada, amarrada conceitualmente por uma
nova...uma resposta — resposta ndo!...uma alternativa ao conceito de pan-africanismo, que foi
pensamento do Achile Mbembe, que atualiza a ideia de afropolitan, afropolitanismo. Essa ex-
posicao foi muito criticada porque muitos criticos, africanos mesmo, acharam que eles forcaram
muito a barra. Eles queriam apresentar para 0 mundo. Logico, grandes artistas tinham algo...eles
foram mediadores assim, né! Propuseram que os artistas fizessem, saissem daquela realidade
de ndo mercado de arte contemporanea que existe na Africa; que fossem apresentar outras pos-
sibilidades de expressdo, que fosse fazer arte contemporanea, né!, na Europa. Por isso que essa
exposicao viajou muito, em quase todos os paises da Europa. Eu vi em Paris essa exposicao.
Tive a oportunidade de ver.

Ok. Depois dessa Africa Remix, as criticas s30 essas né...Muitos dos artistas foram artificial-
mente criados para um expectativa, principalmente expectativa da Tate [Gallery]. A Tate estava
passando uma grande revolucdo. Estava ampliando seu leque de curadores. E depois do Paul
Gilroy, depois de Stuart [Hall], depois de tantos pensadores...Homi Bhaba...Essa discusséo do
pos-colonialismo, comecgou a se popularizar e esses grandes espacos da arte ndo poderiam se
refutar de ndo dialogar com essas ideias. E ai, departamentos curatoriais especificamente para
pensar a arte africana, foi criado 14 no coracdo de Londres, da arte latino-americana, da arte da
Oceania, da arte dos outros, que é como eles interpretam. Entéo isso promoveu toda uma aber-
tura de espaco. Mas ai também criou uma expectativa de montagem, uma expectativa de obra
em exposicdo. Entdo, quais seriam as obras, que teriam, que entrariam justamente nisso?

Eu recentemente tive uma experiéncia pouco prolongada na Africa. E a experiéncia p6s-colo-
nial africana € muito complexa, é muito diferente da nossa. E em relagdo a arte também. A
grosso modo, eu vejo que a0 mesmo tempo eles querem ser reconhecidos como artistas con-
temporaneos. Mas com uma identidade africana. Sé que essa identidade africana eles tém que
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negociar com arte africana pré-colonial, que para eles — para eles ndo! De fato, foi! -. Foi utili-
zada pelos colonizadores para reduzir a complexidade e o valor cultural dessas artes. E que para
colocar no coracao da Europa, nos museus de etnologia, essa cultura primitiva do outro...Entao
o artista africano, hoje, ele sofre muito com isso. Com a experiéncia que eu tive I, era bastante
interessante porque eles sabiam que eu ndo era ndo tinha uma mentalidade colonial. Pelo con-
trario, que eu sou um descolonizador total! [ risos JEu sou um pés-racialista; acredito nessa
utopia! Mas, para eles era muito estranho porque as coisas que me interessavam eram tudo o
que o ocidental reconhecia como primitivo. Entéo, eles ndo sabiam bem...:

-Porque que vocé nio esta se... Por que ndo te interessa questdes contemporaneas da Africa?
E eu falei:

-Por que isso é contemporaneo da Africa! Isso esta ail! Esta nos guetos, esta!! Isso néo foi
destruido nem pela colonizag&o, nem pelo processo de islamizacdo. E nem pela revolugéo, pelo
pensamento socialista revoluciondrio! Isso esta ai, é contemporaneo! E que € a mesma coisa
que eu faco aqui no Brasil!

E isso para eles era uma coisa estranha. Mas quando eles viam o trabalho, eles ...funcionava
como um farol também! Como um caminho para paz...porque eu ndo tenho esses problemas.
Eu ndo tenho... Se vocé reduz o meu trabalho ao folclorico, o problema e seu! Vocé que é uma
pessoa que tem problema! O problema é seu! Se vocé 1€ dessa foram, poxa!, vocé perdeu tudo!
Se um artista, um critico brasileiro pensa dessa forma, entdo ndo entendeu nada de Lina, ndo
entendeu nada de pessoas muito importantes que contribuiram para a criagdo de coisas tdo fan-
tasticas e pensamentos tdo fantasticos! Entdo, meu trabalho, ele esta nesse fluxo. A Africa em
alta.

A minha experiéncia na Bienal de Veneza, foi uma experiéncia também que ndo € uma coisa
conquistada...é absolutamente conquistada! Tipo, a nivel de direito e legitimac&o. E a Bienal
mais africana, mais negra que existe, porque o curador também é. Mas antes de chegar a Ve-
neza, ele teve passar por Cassel. Teve que passar ha Remix, Cassel, uma série de coisas e pro-
jetos incriveis a cada vez, para passar e para chegar em Veneza! Ai ele teve que fazer um per-
curso muito grande. E ai fez uma bienal que é uma delicia!!'Porque é uma bienal com dendé,
temperada, entendeu?! Com toda essa esquizofrenia que eles vivem 14, do que é o contempora-
neo para eles. Mas, incrivel, incrivel assim! Mas ao mesmo tempo, as grandes estrelas africanas
elas eram barradas no sistema hierarquico dos eventos. Nas festas, nas reunides da nata, ne”...
que detém poderes politicos no sistema, na grande elite do sistema.

Eu vivi situagdes assim, muito constrangedoras! Eu, como tinha um passaporte do curador ge-
ral, porque a Koyo, que é uma curadora que me recebeu na residéncia [artistica] em Dacar, ela
é uma das mulheres mais influentes da arte no mundo porque ela trabalha com a arte africana,
a Koyo me convidou e ai me deu essa credencial. Entdo, eu tinha um telefone e esse negdcio
que me deixava entrar em tudo quanto € canto. Mas ndo era assim pra todo mundo! Eu vi
muitos artistas assim... o esforco das delegacdes africanas em...conseguir espago, conseguir
mostrar as obras, alugar espacos! No Brasil também, ne, nem se fala! Entéo |4 é a vida nua!

HierarquizagOes: eu vi exatamente isso, como eu falei! Eu me senti Virgilio, aquele personagem
da Divina comédia, passeando com Dante pelo purgatério. Eu me senti como olhando de ombro,
assim, porque as coisas eram definidas. E a Italia, a Europa como um todo, o proprio sistema,
0 que eu descobri agora, que é 0 que gera, que surge a nivel monetario, a partir de uma pessoa
que dirige a feira de Basel (conheci |4 o grande diretor); e ai depois vai pra outras feiras do
mundo: vai pra Londres, vai pra Frozen, Master, etc, etc...entdo la vocé vé o desenho claro
dessas hierarquias que se constroem. E eu até imaginava que quem definia muitas coisas eram
bienais ou eventos artisticos mais radicais, mais revolucionarios...E ndo sdo!! Eu imaginava que
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era a Documenta, mas a Documenta [de Cassel] ndo tem o poder da bienal. A bienal é uma
vovozinha que as pessoas...A Bienal de Veneza é que ainda define as coisas!

N: Como vocé se vé nesse sistema internacional?

AH: Pois é... Eu tenho recebido muitos convites, as pessoas tém tido interesse no meu trabalho,
eu estou comecando a ser conhecido. Eu deixo claro que ainda néo esta tudo dominado ndo! [
risos ]. Mas existe uma defini¢do para eles: que eu sou um artista da diaspora africana que
consegue estabelecer uma relacdo muito especial com a Africa. Eu sou um artista americano
que conseguiu estabelecer essa relacdo poética. E também esse carater metafisico, esse carater
transcendente de minha obra € uma outra coisa também que esta, de certa forma, ganhando um
espaco social muito grande. Tem muita responsabilidade na obra dessa mulher, que é minha
também madrinha, a Marina [Abramovic].

N: E “a Marina Abramovic?”

AH: E! Marina!? Mas a propria Marina ela teve o cuidado, ela me deu uns toques muito grandes
assim. Falou:

- Olha Heraclito, o mundo é cruel! VVocé coloca suas questdes, mas negocie!

Mas eu ndo estou seguindo muito os conselhos de Marina, ndo! Pelo contrério...a cada dia mais
eu estou pesando a mao! Entdo, cada dia mais eu estou mais (entre aspas) “PRIMITIVO”! Tro-
cando os conceitos pela surra de folha, pela energia das limpezas! Ai recentemente eu estive
num dos principais museus de etnologia do mundo. Fui convidado justamente para esse evento
e fiquei em Viena. E eles também tdo passando por esta crise pés-colonial. Mas ndo todo
mundo! N&o € todo museu, ndo. Algumas pessoas importantes no museu que abrigam, abrem,
estdo abrindo os espagos. Por aqui, por exemplo. E estdo me convidando muito! Porque eles
ndo estdo sabendo o que fazer mais com esses acervos. Como é que expde a cultura dos outros
néo reduzindo essa cultura a um exemplo em que a Europa se destaca?

Entdo eles estdo muito preocupados. Eu estou recebendo muito ...eu estou entrando um pouco
também nesse sistema, nesse espaco dessa discussao colonial e do que fazer com os outros? E
ai, eles me chamam. Para eu fazer limpeza, para mim (sic) oxigenar essa energia, para mim
(sic) apagar, aplacar um pouco esses espacos, esses eguns. Mas 0s eguns ndo sdo os eguns dos
acervos. Sdo os eguns do colonialismo! Sdo esses espiritos de mortos que sdo energias frias e
que atravessam toda a tessitura social até hoje! E 14 na Europa principalmente isso esta fe-
dendo!!lsso estd muito, muito complicado para eles! E eles também nao devolvem. Eu falei:

- Por que vocés ndo devolvem? E o penacho do imperador inca que esta aqui? N&o devolvem.
As efigies do Egito que estdo na Nacional Galeria [National Gallery]? Por que ndo?

Mas ai eles tdo convidando, ndo é? Recebi dois convites. Mas ai, quando se chega la tem uma
reacdo...né...Eu chego... (meu sonho era levar um cargueiro s6 com as ervas. Um cargueiro
inteiro atravessando o Atlantico, indo em direcdo a Europa que é para dar assim um banho...)

N: Um banho de floresta?!

AH: E sim! Para dar um banho de ebo, trazer aroeiras assim...trazer toda a botanica de limpeza
sagrada pra ... Entdo cada vez mais eu quero reafirmar, eu quero confronta-los com essa ideia
do primitivo, com as operagdes do primitivo. Mas eu posso fazer isso agora porque abriu essa
janela nesse sistema. E eu sei também que esse sistema é dinamico, esse sistema muda, enten-
deu?

Entdo é muito mais do que realizar uma exposi¢cdo com objetos, com videos, com instalagdes,...
é esse deslocamento desses discursos... O que pra mim, eu acho que € um discurso que...prin-
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cipalmente na Africa agora, que é meu foco de interesse grande , entendeu, me tronar conhe-
cido, trabalhar mais na Africa...Dessa relagcdo que grande parte dos artistas africanos sofrem
com essa ideia de tradicdo. E um chumbo nas costas deles!

Eu agora mesmo... uma artista da Nigéria, que estuda em Viena, estd importante. Mas, que tem
um trabalho bonito, mas completamente inserido no que se compreende de arte na Europa. E
uma artista africana, que faz um trabalho a partir de uma perspectiva africana, mas assim com
uma forma e com um...né!... Ela, vendo uma performance minha, ela se entregou em comocao!
Ela se entregou, sim! Ela falou:

- H& muito tempo que eu ndo choro! VVocé esta me fazendo chorar!

E para mim foi muito interessante, porque é uma espécie de...né...essa coisa que muitos artistas
ditos contemporaneos africanos se distanciaram, ou ainda nédo resolveu, ainda é um problema.
E complicado! E muito complicado: vocé, todas as suas tensdes, toda sua complexidade, toda
sua inteligéncia, reduzidas a um exemplo a ndo ser seguido, entendeu? E vocé estar nesse lugar.
E vocé viver nesse lugar! Que é coisa que esse isolamento da Bahia, essa coisa meio hippie,
gue eu Vivo, outsider...essa coisa de ndo ter um protagonismo também! De ndo ter acreditado
na fantasia da antropofagia, no Mario [ de Andrade], no Oswald [ de Andrade]... de achar que
nem tudo vocé consegue comer e nem tudo vocé consegue fazer sintese, e nem tudo € digerivel.
Ha coisas que vocé come e vocé defeca como entrou. Ou as vezes nem defeca, vocé criar um
cancer; ndo consegue ...! Tem referéncias que sdo assim: te matam! Eu acho que alguns artistas
africanos, muitos assim que eu conheco, estdo sofrendo dessa doenca em relagéo a esse enfren-
tamento, nesse momento pds-colonial. Nao sei se me fiz claro assim.

N: Vocé fala quais linguas? Como vocé se comunica nesse sistema?

AH: Eu falo um pouco de tudo. Um pouquinho de tudo: um pouquinho de italiano, um pouqui-
nho de francés — francés eu falo um pouco mais, falo um pouco de inglés...misturo tudo! As
pessoas hoje, quando eu viajo, elas querem me ouvir, querem saber o que falo. Entdo quando
eu ...para trabalhar, para montar um trabalho, fazer uma coisa, eu ndo preciso...eu me viro”,
mas quando vou fazer uma palestra, preciso de um tradutor. E estou fazendo um esforgo muito
grande para aprender linguas africanas.

Nessa experiéncia la ...porque eu ndo imaginava que em Dacar, uma grande metrépole, com
uma historia longa de colonizagdo por portugueses, no inicio, depois franceses... que todo
mundo falasse francés! E ndo é verdade. Tinha pessoas que me interessavam: sacerdotes, 0s
lutadores de lamp, que € uma luta que me interessa muito 14, porque resolve de uma forma
muito popular e contemporanea essa esquizofrenia que € tradicdo e contemporaneidade. Entéo,
essas pessoas nao falam, elas ndo foram para a universidade. Entdo, até entendem francés, mas
elas falam uolof. Elas falam serere, falam jola... Eu virava a noite 1&4 estudando um pouco e
como la eu ndo era brasileiro pra eles — pra populagdo com quem me interessava estar, porque
eles acham que os brasileiros sdo todos brancos, sdo todos muito ricos e eu me passava porum
cabo-verdianos e ai 0s mais velhos falavam em crioulo comigo. E ai a gente tinha uma comu-
nicacdo muito grande. Eu era um cabo-verdiano que estava tentando a vida em Dacar. [ risos ].
E na Europa em sou tunisiano. A policia me para sempre na rua, pedindo documento.

N: Magrebino?

AH: E tunisiano mesmo![ risos ] Uma loucura essa experiéncia da Austria hoje porque é uma
tensdo...porque € a rota de entrada dos imigrantes...e ao mesmo tempo é aquela cidade linda,
linda...Aquela beleza, aquela arquitetura... E a cidade das princesas: das Leopoldinas da vida
no meu universo, entendeu? Cidade do art nouveau, do Klimt, Freud,...mas ao mesmo tempo
era a cidade do Hitler, aquela cidade do pensamento absolutista, do pensamento autoritario. E
0 embate que esse grupo que me levou I, ativistas negros, mulheres, queers, trans, refugiados,
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assim... uma guerra porque existe um conflito muito grande. 1sso me deixou muito excitado em
saber que as coisas no mundo realmente estdo mudando e mudando, e estdo acontecendo!...Eu
acredito na revolucdo através dos conflitos... e no ativismo mais metafisico!

Porque negro, o negro enlouquece! Com as meninas, as artistas tdo piradas assim, eles brigam
0 tempo todo. E assim eles reafirmam, as vezes nesse ativismo extremado (que esta acontecendo
I& que eu estou vendo), preconceitos. Reafirmam preconceitos.

Tipo assim, pra mim, minha mae e meu pai, 0 casamento deles, me ensinaram eles me ensina-
ram!, que ragca ndo tem cor, entendeu, que sexo ndo tem marca, ndo tem género, ndo tem nada!
Eu aprendi isso assim. Mas eles... e ai, com meu trabalho esta cada vez mais imaterial, mais
dito primitivo, para mim eu acho que estou chegando nas essencialidades das questdes. Eu pro-
pus um trabalho la, um ritual que so6 é feito em trés ou quatro casas de santo, do Reconcavo e
em S&o Luis do Maranh&o. E que é o embostamento do museu, que é o trabalho do Museu
Etnologia de Viena — esse foi o titulo. Que para eles tinha uma curiosidade antropoldgica incri-
vel, porque eles ndo tinham, porque era do outro, era primitivo demais isso. Mas, a0 mesmo
tempo eles viam uma ofensa muito grande, sobre material, ndo s6 simbélica, ndo. E material. E
sobre 0s pisos, sobre o contexto, o nitrato das fezes das vacas austriacas que foram (forneceram
a matéria prima para fazer a obra) aflorando, contaminando o espaco, a colecdo ... a preocupa-
¢do com a conservacao dessas obras que estdo ali, € o nitrato. Ai ndo pode ficar muito tempo.
Foi instaurado, a coisa aconteceu. Depois teve que tirar. Entdo esse trabalho para mim foi muito
importante em relagdo a trazer uma coisa que eu tenho muita fé, que eu acredito muito no poder,
que € o poder dos métodos que os africanos trouxeram para nos, para nos salvar. Os africanos
trouxeram para se salvar e nos salvar. Eu acredito muito nesse conhecimento, nesse conheci-
mento que chegou até nds através dessas praticas religiosas, dessas formas de relacionamento
negro. Como estratégias de cura. Entdo esses seviciados, que foram escravizados, sdo também
0 antidoto dessa salvacdo?

E eu venho trabalhando muito com isso. Eu tenho cada vez me aprofundado nisso. Entéo, o
estrume € essa sanha absoluta de Ossaim. A ideia de que o gado come as folhas e no seu pro-
cesso digestivo acontece que toda potencializagdo, né... No sangue tem uma explicacao disso:
guando vocé decanta o sangue, vocé tira o plasma. Ah! O plasma vegetal de Ossaim! Que é um
poder inacreditavel, um poder que eu experimento a mais de 27 anos!

Porque quando eu estou carregado, tomo meus banhos de folha! Viro uma outra pessoa! Aqui
a gente faz limpeza nessa casa em toda virada de ano. Em casa: fuhhhhhh! Quer dizer, eu acre-
dito nisso! Entdo, estar nesses lugares, levar isso nesses lugares, enfrentar isso é importante.
Isso para mim é o que tem de positivo no sistema. Essas janelas que estdo abrindo. Essa é a
minha ambicéo.

Eu sou um artista muito simples. Eu tenho uma aposentadoria que o governo do PT me deu, ne.
O governo Lula me deu. E eu posso me aposentar e continuar pagando o aluguel de um aparta-
mento como esse porque tem essa mangueira que é um orixa pra mim, que eu nao consigo me
sair daqui. Ela tem uma relacdo comigo aqui. Entdo, o mais positivo é levar um pouco isso; é
devolver um pouco do que foi me dado, sim...foi nos dado, que 0s outros nos negaram, cOmo
uma alternativa. Por isso que eu virei um curandeiro-curador, entendeu?

N: E a Bienal da Bahia, o que foi para vocé?

AH: Para mim foi mais uma dessas experiéncias... de curandeiro-curador! De quebrar! E eu
organizei a performance de abertura. E a performance de abertura era quebrar a quizila. Eu ndo
participei como artista, mas ...artista de obra, material! Mas isso era arte! Mas isso, organizar
isso: colocar Louco ao lado de Rubem Valentim, no mesmo patamar hierarquico...isso para
mim é processo de curadoria, de curandeirice, de feiticaria, de cura, entendeu?!
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Colocar os hippies da Bahia, com uma visualidade aspera... As figuras que geraram um senti-
mento de muita velocidade, a todo vapor...entdo, abrir esses arquivos, quebrar essa quizila.
Quebrar um pouco essa hegemonia do pensamento de arte brasileira a partir de Sdo Paulo e do
Rio, em busca de um espago para promover outros projetos de arte que existem no Brasil, de-
mocratizar de certa forma a complexidade da cultura brasileira.

N: Na sua visdo, dentro da producdo, realizac&o..., como é que o artista negro figurou na Bienal
da Bahia?

AH: Eu fiquei responsavel porque eu tenho uma relacdo de pesquisa também. E entdo, eu que
organizei as duas mostras. LOgico que tiveram outros artistas negros que participaram, tiveram
importancia como Paulo Nazaré, é o que me vem na memoria agora....

N: Juarez [Paraiso]...

AH: Juarez?!! E, Juarez! E quem mais? Teve uma grande...porque a Bienal da Bahia teve uma
participacdo muito grande da arte baiana! A gente precisava resolver isso também, né?! A gente
precisava resolver isso. Por exemplo, conhecer um Juraci Dorea??! A complexidade que é... Eu
so fui conhecer Juraci Dorea agora! Conheco o Juraci a muito tempo, mas eu nao soube dar
conta do trabalho de Juraci. Agoral... Porque eu ja tenho maturidade pés-colonial, pelo menos
acreditando nesse mito, porque continua tudo colonial ainda, mas...eu tenho uma maturidade,
eu posso pensar numa sociedade além da raca, além dessas consequéncias...

N: Qual é o espaco para um artista afro numa sociedade pés-racial?

AH: Vai ser, acho que o mesmo espaco de qualquer pessoa, independente de marcas. Acho que
no Brasil as politicas de reparacéo, de cotas, de politicas afirmativas...eu concordo inteiramente
com tudo! Concordo inteiramente com elas porque é o jogo da desigualdade! O jogo da desi-
gualdade é duro, entendeu?!! E a desigualdade no Brasil ainda estd na cor, na situacdo geogra-
fica de onde vocé estd, nas geopoliticas.
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ANEXO A - CARTA ABERTA AO | FESMAN, DE ABDIAS DO NASCIMENTO

Texto extraido de:

NASCIMENTO, A. O Brasil na mira do pan-africanismo. Salvador: Edufba: 2002, p. 321 —
332.

CARTA ABERTA AO PRIMEIRO
FESTIVAL MUNDIAL DAS ARTES NEGRAS
DACAR, SENEGAL, 1966

Neste instante em que artistas e intelectuais negros procedentes de todas as partes do
mundo se reinem em Dacar, no Senegal, e inauguram o histérico encontro dos varios ramos da
frondosa arvore cultural gerada no solo africano, deseja o Teatro Experimental do Negro (TEN),
do Rio de Janeiro, significar a seus ilustres participantes — irmdos de sangue e de militancia
artistica — ardentes votos de feliz éxito em seus trabalhos. Os artistas do TEN n&o foram distin-
guidos com a honrosa investidura de integrar a delegacdo oficial que nosso pais enviou a esse
magno conclave. Somos, pois, 0s compulsoriamente ausentes. Ausentes de corpo, mas presen-
tes em espirito, e daqui Ihes enviamos, com nossa integral solidariedade, as saudagdes mais
calorosas e fraternas.

Queridos irmaos: a exclusdo do Teatro Experimental do Negro — TEN — é fato que ndo
devemos estranhar. E se o lamentamos, ndo o fazemos por nés mesmos, mas pela excepcional
oportunidade que o Brasil teria de ratificar perante 0 mundo sua tdo decantada democracia ra-
cial. O que foi enviado, infelizmente, representa uma amostra néo significativa da exata situa-
cao ocupada pelo negro no territério das artes no Brasil. Nossa exclusdo nada tem de surpreen-
dente. Surpreendeu, e muito, foi a auséncia de seriedade e de idoneidade dos responsaveispela
selecdo. Entretanto, previmos esse desfecho com muita antecedéncia, e conosco o esperaram
aqueles que acompanham, com atencao e honestidade, o desenrolar das especialissimas relacdes
entre pretos e brancos em nosso pais. Aos que ignoram nossos precedentes histdricos, seja-nos
permitido lembrar que a benignidade da escravidao brasileira ndo excluia o africano da brutali-
dade fisica, além da violéncia moral inerente ao regime. Sob tais condi¢des, quase sozinho, ele
foi o autor do soerguimento de nossa estrutura econdmica. Exerceu forte e incontida influéncia
cultural. Advinda, porém, a abolicdo da escravatura, ndo lhe permitiram, ao contrario de tanta
proclamagéo roméantica, que o novo brasileiro livre gozasse plenamente a cidadania que se lhe
outorgava na letra das leis. Herdeiros de privilégios sobreviventes do antigo regime, ainda agora
usufruem o direito consuetudinario de manipular o negro, material e espiritualmente. Nenhuma
outra comunidade negra, fixada em pais de civilizacdo ocidental, talvez sofra de maneira téo
tragica a pressdo de um meio social s6 na aparéncia totalmente favoravel. Pois desde o recondito
do seu procedimento, esse meio mantém vigilante e severa censura aos esforcos de afirmacgéo
do negro e de sua tomada de consciéncia. Nao querem o negro brasileiro assumindo sua negri-
tude. No pelourinho da ingenuidade vegetativa, ele € mantido alheio as implicacdes decorrentes
do ldcido conhecimento de sua origem cultural e dos valores que, ainda antes de se tornar bra-
sileiro, o negro ja oferecia ao enriquecimento do humanismo, alargando seus horizontes. O
ponto mais alto da reflexdo e do balanco dessa contribuicdo humanistica da raca negra, e 0
instante de fixa-la na curva da histéria humana, € sem ddvida o 1o Festival Mundial das Artes
Negras. Os valores da cultura negra — puros ou tecidos a outras expressdes culturais — se de-
frontam, se confrontam, e se criticam reciprocamente, na obra dramatica e humanistica de sua
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complementacdo. O mundo creditard aos promotores, ilustres e anénimos, do Festival, o seu
reconhecimento. Gratos somos a visdo e firmeza de seus lideres e figuras paradigmaticas da
negritude*, o Presidente Léopold Sédar Senghor, os poetas Aimé Césaire e Ledn Damas, e 0
escritor Alioune Diop.

A ideologia da brancura

E preciso desvelar a realidade imediata do negro com espirito de objetividade e cora-
gem. Sem contemplacdes sentimentais. Deslindar essa realidade das mistificaces e despista-
mentos que a envolvem, € tarefa de civismo e humanidade. Sejamos, pois, incisivos e diretos.
Ha que tomar precaugdes ao se ouvir falar em “integracdo racial” no Brasil. Sua significagdo é
muito relativa e restrita. E certo que os negros ndo sofrem, atualmente, qualquer agressao fisica
ou legal. Mas quer isto dizer integracdo efetiva? Absolutamente ndo. Repercute em nos, 0s
negros, mais como um jogo verbal, eufemismo dissimulador de um ideal secreto. Um desejo
subjacente, em nossas camadas ditas superiores, de branquificar o nosso povo. Dai uma politica
de manuten¢do do negro “em seu lugar”, com franquias em certas areas como o futebol € o
samba. A industria do pitoresco existente em varios mercados do mundo se mantém, entre nos,
pela comercializacdo dos produtos que o negro cria para o Carnaval. A alegria vital do negro,
seu pendor coreografico, seus cantos, ritmos e cores, transformados em mercadoria exética,
instauram novo tipo de exploragcdo. Com a vantagem de ajudar a manter o estereotipo do “negro
bom “, que ndo cria casos. Mantendo-se na linha, sem projetos mais ousados e ambiciosos, esse
negro recebe homenagens, é endeusado como o legitimo representante da arte negra urbana
numa sociedade em transicdo como a nossa.

Sabemos os riscos que estamos correndo ao fazer esta denuncia. Nos qualificardo de
ressentidos ou de frustrados. Outros partirdo para o adjetivo infamante da tatica do emudeci-
mento: é um negro racista.

Mas que somos na verdade? Que temos feito nesses mais de vinte anos a frente do Teatro
Experimental do Negro? Simplesmente isto: acreditar que nossas leis existem para valer. Acre-
ditamos na igualdade de todos os cidadaos brasileiros, sem distingdo de cor ou de raca, inscrita
na Constituicdo da Republica; somos obedientes a nossa Lei de Seguranca Nacional, que proibe
a pregacao e o estimulo do 6dio entre as ragas; temos por escudo a Lei Afonso Arinos que pune
o crime da discriminacao racial e de cor. Nossa missao tem sido a cobranca da execucgédo do que
nossas leis determinam. Tudo aquilo que explicita ou implicitamente contrarie nossos princi-
pios juridicos tem merecido nossa denudncia e repulsa, pois fere a paridade democratica, aten-
tando contra o que ha de mais profundo na alma crista do povo brasileiro. Democracia racial é
a garantia do direito do negro continuar sendo negro, do branco ou do amarelo continuar sendo
branco ou amarelo, se assim o desejar. Por uma opcdo livre. Sem coacdes, mesmo camufladas.
Esse tipo de filtro, de capilaridade social, configura-se como uma verdadeira ideologia da bran-
cura ameacando a convivéncia interracial pacifica. Em estudo denominado “Patologia social do
‘branco’ brasileiro”, o socidlogo Guerreiro Ramos indica a gravidade do fenémeno que quali-
ficou de morbidez, e ndo morbidez do negro. Nem s6 no passado, mas no presente, intelectuais
brancos tém criticado 0s aspectos negativos de nossa convivéncia racial. Entre outros, citemos
0s sociologos Florestan Fernandes, René Ribeiro, Roger Bastide, Arthur Ramos (falecido), os
parlamentares Hamilton Nogueira e Afonso Arinos, que ja se manifestaram sobre essa espécie
de insidioso racismo brasileiro (dissimulado, envergonhado, eficiente).

Nossas observacdes, fugindo a colocacdo subjetiva e interpretacdo unicamente pessoal,
tém seu apoio e substancia em declaragdes de autoridades do Ministério de Relacbes Exteriores
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que, na imprensa carioca, se externaram sobre a representacao do Brasil ao Festival. Para esco-
Iher nossa delegacdo oficial o Exmo. Sr. Presidente da Republica nomeou uma comissao de
cUpula, entretanto, uma espécie de subcomissdo ou grupo de trabalho foi que realmente se de-
sincumbiu da tarefa. Um dos membros desse grupo de trabalho, com o endosso dos demais
membros, redigiu um documento de justificacdo das normas que orientaram suas resolucdes.
Esclareca-se que o grupo funcionou sob a inspiracédo e controle direto do Departamento Cultural
do Ministério do Exterior, ou Itamarati.

Sabemos que o fato social se acha umbilicalmente ligado a conceitos de valor variaveis.
Quando, por exemplo, as forgas mais atuantes e criadoras da arte negra brasileira séo vetadas
da delegacdo oficial, o documento, que reflete a opinido do Departamento Cultural, alega que
isso resultou da exigéncia de um “critério de integragao nacional”. Ainda que rapida e superfi-
cialmente, focalizemos a preliminar “integracionista”. Sera valida, no caso presente, a alegada
“integragdo”? Integracdo sdo direitos e oportunidades iguais a todas as partes integradas. Onde
estdo, no grupo de trabalho, os representantes auténticos da cultura negro-brasileira? Somos
oitenta milhGes de brasileiros, dentre estes, cerca de trinta milhées com sangue africano. E que
se saiba, nem ao menos um unico, ndo alienado de sua cor e de seu grupo étnico, participou dos
trabalhos do Departamento Cultural. Agora, 0 mais grave, lesivo e ofensivo: os artistas negros
ndo foram ouvidos nem consultados em assunto de que séo parte integrante. Menosprezaram
sua pessoa humana, desdenharam sua arte. Tudo se consumou nos velhos moldes paternalistas,
decisdes foram tomadas, definiu-se o que é e ndo é arte negra ou 0 que eles supdem seja arte
negro-brasileira, com a mais absoluta marginalizacdo e desprezo aos militantes dessa mesma
arte. Alguns, como o poeta Solano Trindade, 0 maestro Abigail Moura, e os pintores Cléo e
Wilson Azevedo Sérgio, condenaram pelos jornais a forma arbitraria das escolhas. Esqueceram-
se, aqueles negros reivindicadores, que 0s juizes itamaratianos de arte negra séo infaliveis, oni-
potentes e irreversiveis em seus julgamentos culturais. Negro ndo fala. Ndo protesta. Aceita
cabisbaixo o fato consumado. Ja ndo é uma felicidade para ele andar solto por ai, com direitoa
fazer seu samba e seu jogo de bola?

Os exclusores do Itamaraty

Advertimos que a focalizada posi¢cdo do Itamarati ndo se prende a circunstancia atual,
nem é da responsabilidade do nosso governo. A atitude malévola da casta do Itamarati em re-
lagdo ao negro é uma constante, uma norma observada desde longa data e que se cristalizou em
tradicdo. Usam, naturalmente, para justificagdo do injustificavel, uma linguagem refinada e eru-
dita, como essa do documento. Mas, como n&o temos temor reverencial nem a nomes, nem a
palavras, nem a instituicdes publicas que sdo também nossas, opomos ao critério do grupo de
trabalho mentalmente esclerosado do Departamento Cultural, dirigido pelo Sr. Dayrell de Lima,
0 nosso bom senso, nossa vivéncia de brasileiros e de negros.

Nem sO o Teatro Experimental do Negro foi vetado da delegacéo oficial. Também o
foram a Orquestra Afro-Brasileira, o Ballet Folclorico Mercedes Batista, o Teatro Popular Bra-
sileiro. Por sua longa e provada atuagdo no campo especifico das artes negras — erudita e popular
— e outras fossem as condicGes vigorantes, estas organizacgdes teriam lugar prioritario e cativo
em qualquer delegacdo oficial dessa natureza. Assinalemos que o Presidente Senghor, quando
em visita ao Brasil e apds ouvir a Orquestra Afro-Brasileira, manifestou enfaticamente o seu
desejo de vé-la em Dacar no Festival. O documento considera a musica dessa orquestra uma
espécie de “fossilizagdo”. Dir-se-ia ter havido, em relacéo a essas entidades, uma intencéo pu-
nitiva na sua excluséo. Pois 0 documento estigmatiza a “volta as origens” como um artificia-
lismo que ndo representa o “valor vivo e presente do nosso patrimonio africano”. Indaguemos,
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porém, qual a esséncia do Festival. Ela foi definida pela sabedoria dos seus organizadores: 0
primeiro dos seus quatro objetivos principais “é fazer conhecer a contribuicdo do que o Presi-
dente Senghor chama de Négritude a civilizagdo universal”, e, em conseqiiéncia, “permitir aos
artistas negros deste lado do Atlantico um retorno as fontes”. Tais objetivos foram frustrados
pela conduta do Itamarati, que ainda por cima, tenta confundir o assunto. Finalizando seu do-
cumento, diz que “a componente africana tem, no Brasil, condi¢Ges para a realizacdo da essén-
cia do conceito da negritude”. E o morde e sopra, a mé consciéncia ou a falta de consciéncia.

Em sua aparente contradi¢do, o documento ¢ um modelo de l6gica e coeréncia. Com a
exibicao dessa ginastica verbal, o Departamento manteve longe de Dacar aqueles que poderiam,
talvez, enegrecer em demasia nossa contribuicdo artistica “integrada”. E prosseguindo nos ar-
gumentos, a justificacdo menciona sua “visdo prospectiva”, a “extrema mobilidade social”, num
pais em emergéncia como o0 nosso, o “larguissimo processo de aculturacdo” aqui verificado,
para, enfim, concluir: “Nao se propode, para o Brasil, qualquer problema de ressurreicdo ou
‘animagdo de fundos’ na fixacdo dessa contribui¢do”, mas sim a “permanéncia de valores ne-
gros sob o denominador comum da acultura¢do”. E 0 caso de se perguntar: por que, a prevalecer
tal critério, o Brasil enviou uma delegacdo a Dacar? Para demonstrar a branquificacdo do negro?
Para a casta itamaratiana ndo ha negros nem negritude entre nés. O drama profundo de nossos
ancestrais trazidos em navios negreiros da Africa ndo deixou rastro nem lembranca. N&o teve
continuidade, ndo encontra eco na alma do negro contemporaneo. No documento, o negro do
nosso tempo sé existe ao nivel do samba, capoeira, cozinha baiana. Uma senzala melhorada.
Tanto assim é que organizaram um volume sobre a “Contribuicdo da Africa a civilizagdo bra-
sileira”, especialmente para o Festival, e nenhum artista ou escritor negro teve participacdo em
sua autoria. Sabemos que nesse livro ndo ha a mais leve mencéo a existéncia de um teatro negro
de arte e um teatro popular de negros. Os que escreveram a respeito do negro brasileiro podem
até ser excelentes escritores. Mas o0 Festival exige que o negro seja visto por ele mesmo. Exige
que ndo haja intermediarios. Os autores naturais de um livro com essa destinacdo deveriam ser,
por exemplo, um critico literario como Fernando Goes, um poeta como Oswaldo Camargo, um
critico de cinema como Ironides Rodriges, um sociélogo como Anténio Alves Soares, um pintor
e critico de artes plasticas como Barros, o Mulato, um estudioso dos cultos negros do Recife
como Vicente Lima, um estudioso dos cultos afro-cariocas como Sebastido Rodrigues Alves,
um dramaturgo como Romeu Crusoé. Relegada mais uma vez a segundo plano, desprezada
outra vez, a legitima consciéncia afro-brasileira.

Negro “aculturado” e negro “assimilado

Ja estdo fartamente desmoralizadas as conota¢Ges domesticadoras que, na pratica, assu-
mem certos conceitos socioldgicos como os de “mobilidade social”, “aculturacdo” e “assimila-
¢do”. Tais expressdes sdo insistentemente evocadas no documento itamaratiano. Sem pretenséo
de cientista ou de sociélogos, assim de passagem, fixemo-nos um instante no topico da “mobi-
lidade social ”. Seréa ela algo real, verdadeiro e extremo como foi dito? Assim como a “integra-
¢do”, a “mobilidade” impde a exigéncia da reciprocidade para ser efetiva. Mas, observando o
critério do Itamarati, formulemos a hipotese de um grupo de trabalho organizador de uma con-
feréncia diplomatica na Africa do Sul: para sermos consequentes, quem deveria figurar como
membros desse grupo? Em nome das alegadas “integragdo” e “mobilidade”, outros nao pode-
riam ser que os exclusos do Festival: os artistas Grande Otelo, Ruth de Souza, Léa Garcia,
Milton Gongcalves, Jorge Coutinho, Aurea Campos, Zeni Pereira, Dalmo, Ti&o e muitos outros
notdveis intérpretes negros de teatro dramatico. A Idgica do absurdo, erigida em método de
definicdo e selecéo artistica, ndo é da nossa responsabilidade. Nossa é a dbvia constatacdo de
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que, apesar da “extrema mobilidade social”, o negro — como grupo — ndo tem oportunidade
sequer de ultrapassar a cerca invisivel que o mantém prisioneiro nos mais baixos desvaos de
nossa escala social. A categoria da “mobilidade” confere transito e ascensdo, alids desnecessa-
riamente, aos negros excepcionais; mas contra estes ndo prevalece muralha capaz de interceptar
ou minimizar a projecdo do seu génio.

N&o sejamos, porém, injustos e parciais: a mobilidade funciona, sim. Para certo tipo de
negros — os “negros aculturados” ou “negros assimilados”. Estes recebem estimulo, apoio, fa-
zem carreira. Muita vez atingem o topo da escala social. No topo ou em qualquer degrau da
sociedade, os “aculturados” ou “assimilados” se prestam ao triste papel de simbolos e rolha.
Simbolos das franquias de nossa “democracia racial”. Rolha que nosso mecanismo de controle
social usa para amordacar e ameacar aqueles que promovem a denuncia das imperfeicdes, dos
pontos negativos de nossa convivéncia interracial. Os negros ¢ mulatos “aculturados” exercem
com dignidade seu papel. Colaboram na manutencdo dessa equivoca democracia racial. Ridi-
cularizam a negritude, pois s6 compreendem e admitem “valores negros sob o denominador
comum da acultura¢do”, 0 que importa na propria negacdo da originalidade e perenidade desses
mesmos valores.

Que significa, na pratica, aculturacdo e assimilacdo? Todos nos o sabemos: € a abdica-
¢ao do seu mundo interior que os colonialistas exigem do homem colonizado como passaporte
a nacionalidade metropolitana. Apds se exonerar do seu elenco do crencas, repudiar suas Vi-
véncias mais caras e profundas, se possivel fosse suprimir até no seu inconsciente as marcas de
sua heranca cultural de berco, 0 negro se encontra apto a ingressar na vida nova. Depurou-se
no banho lustral da brancura. Verificou-se a catarse, ele € um epigeno, ser quimicamente mo-
dificado. De negro so resta a cor da pele: por dentro leva jubilosamente a brancura da alma dos
brancos.

Do ponto de vista brasileiro, tal colocacdo se reveste de suma gravidade. Instituciona-
liza-se a injustica — a injustica que, ferindo para além da carne, atinge o espirito do homem.
Compulsdo intoleravel, é a semente do 6dio. Brasileiros conscientes que somos, ndo temos
poupado nossa pessoa, € nenhum sacrificio nos tem atemorizado, quando se trata de alertar a
consciéncia nacional e os responsaveis pela harmonia social verdadeira a respeito das conse-
quéncias imprevisiveis a que nos pode conduzir a pratica reiterada e sistematica dessas agres-
sBes. Ndo permitamos que a semente do 6dio encontre terreno fértil nem aqui nem em qualquer
territério do mundo.

O que tem sido o Teatro Experimental do Negro

Este tem sido, meus irmdos, o trabalho que ha mais de vinte anos vem realizando o
Teatro Experimental do Negro. Antes de nosso aparecimento, em 1944, negro ndo pisava palco
de teatro dramatico. Quilombo, uma revista editada pelo TEN, certa vez perguntou a Nelson
Rodrigues, 0 nome mais importante da dramaturgia brasileira, quais, a seu ver, as raz0es da
auséncia do negro em cena. Respondeu: "Acho, isto é, tenho a certeza, de que € pura questdo
de desprezo. Desprezo em todos os sentidos, mas fisico, sobretudo™. Apds outras consideracoes,
arrematou o0 branco autor de Anjo Negro “... quando uma peca exige o elemento de cor, adota-
se a seguinte solucdo: brocha-se um branco. Branco pintado, eis 0 negro do teatro nacional”.
Tiveram bom éxito os esforgos do TEN nesse setor. Formou e langou uma geracao de artistas,
intérpretes draméticos da melhor categoria, hoje integrados no teatro e cinema brasileiro. Tam-
bém dancarinos, coredgrafos, cantores, tamboristas, tendo ja alguns deles, em companhias de
uma literatura dramética para artistas de cor, e algumas pec¢as figuram em nossa antologia de
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teatro negro-brasileiro intitulada Dramas para negros e prélogo para brancos. Nesses textos,
a capacidade trégica e o lirismo do negro assumem papel dominante. O negro é oprotagonista,
é 0 heroi. Antes do TEN ele somente figurava em papéis subalternos ou decorativos. Nos liqui-
damos com a fase do negro folclérico, do negro exético. Promovemos o 10 Congresso do Negro
Brasileiro, conferéncias, convencgdes, cursos, concurso de artes plasticas sobre o tema do Cristo
Negro, tudo no sentido de oferecer ao elemento afro-brasileiro oportunidades de conhecer seu
papel na sociedade brasileira, e a consciéncia de sua heranca cultural africana, a qual somos
fiéis dentro de nossa brasilidade. Esforcamo-nos para a fixacdo de um tipo de beleza através
dos concursos da "Boneca de Pixe" e da "Rainha das Mulatas"”, com o senso pedagogico de
educagdo do gosto estético popular. A cantora da Opera de Paris, nossa Maria d'Aparecida, é
um belo exemplo do alto nivel desse concurso.

Sem nenhum contato, desligados materialmente, ignorando o que se fazia fora de nosso
pais, mantivemo-nos fiéis ao apelo teldrico, ao chamado primitivo. Ao fermento africano, a
negritude, enfim, a qual, j& o disse alguém, antes de um tema ou uma abstracdo conceitual, é 0
nosso jeito de sermos homens, nossa ética do mundo que nos rodeia. E tudo o que jeito e Otica
tém de mais profundo e intocavel. Por isso, segundo o poeta, nos reconhecemos mais pelo olhar
que pelo idioma. Dai ser irrelevante o argumento da lingua diferente para justificar a excluséo
de artistas dramaticos da delegacéo oficial. Esqueceram-se da valiosa experiéncia do Teatro das
Nacdes, em Paris, ou subestimaram a sensibilidade e inteligéncia da plateia de Dacar.

Vamos enviar cpia desta carta aberta ao governo do Senegal, assim como também c6-
pias idénticas serdo enviadas a UNESCO e a Sociedade Africana de Cultura (SAC, Paris), tam-
bém responsaveis pela organizacdo do Festival.

Irmaos:

A diaspora negra foi 0 acontecimento mais tragico da histéria do homem. Fomos arran-
cados pela violéncia do coracio da Africa — de nossos deuses, costumes, de nossos afetos — e
vimos habitar o Brasil, Cuba, Venezuela, Porto Rico, Haiti, Estados Unidos. A histéria guarda
nossa historia nesses quatro séculos e, hoje, convocados pelo Senegal livre, por nossa Mae-
Africa libertada, realizamos a ansiada viagem de volta. Desde cidades tentaculares como Nova
York ou S&o Paulo, dos canaviais cubanos, dos bananais da América Central, dos cafezais co-
lombianos, do fundo das minas, dos pogos petroliferos, das usinas, ou dos mistérios da Bahia e
Porto Principe, regressamos com nossas lagrimas e nosso riso. Enrijecidos na experiéncia de
sangue, de forca, de luta, de sofrimento — construimos um mundo novo, uma civilizagdo nova
—, comparecemos a esse 10 Festival Mundial das Artes Negras para confirmar nossa fidelidade
as origens que estes quatro seculos de escraviddo ndo conseguiram anular. Fomos negros ontem,
somos negros hoje, seremos negros amanha.

NOs, 0s negros brasileiros, artistas, poetas, intelectuais, musicos, nos, os exclusos fisi-
camente de Dacar, ndo nos sentimos ausentes. Em cada passo de danga que se executar no
Festival, nos também estaremos dangando. Estaremos presentes em cada palpitagéo, na poesia
e na musica que se ouvir. Somos testemunhas oculares, pois Nosso rosto esta impresso para a
eternidade nas mascaras que se exibirdo. Somos a Negritude. E Negritude é a propria onipre-
senga para aqueles que a assumem e a amam. Sobre as diferencas de idiomas, acima das distan-
cias territoriais e das nacionalidades, os veios da diaspora, em movimentos concéntricos, se
reintegram no grande mar escuro dessa magica Negritude que nos manteve no espacgo e no
tempo unidos e irmaos.
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Em comovido afeto nos despedimos.
Rio de Janeiro, 31 de marco de 1966.

Teatro Experimental do Negro
Abdias do Nascimento, Presidente
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