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“Dirijo-me a ti, Eu hegeménico, falando do lugar do
‘paradigma do Outro’ consciente de que é nele que estou
inscrita e que ‘gragas’ a ele em relagdo a mim
expectativas se criaram, que mesmo tentando nega-las,
elas podem se realizar posto que me encontro
condicionada por uma “unidade histoérico e
pedagogicamente anterior” da qual eu seria uma
aplicacdo. Uma aplicacdo historica cuja consciéncia se
renova permanentemente pela memoria d'alma da
escraviddo herdada de minha ancestralidade e, antes
dela, das representacbes negativas que estiveram desde
longe associadas ao meu corpo negro. Uma aplicagéo
histérica também, da modernidade ocidental que
dissecou cientificamente minha inferioridade natural que
constitui hoje o espetaculo de indigéncia humana que

exibo ao mundo.”

(Sueli Carneiro, A Construgédo do Outro como Nao-Ser
como Fundamento do Ser, 2005, p. 20)
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RESUMO

Este é um estudo de caso exploratério e também descritivo cujo objetivo foi
questionar e problematizar o modo como sujeitos racializados como negros e negras
sao visualmente representados em obras pertencentes ao acervo artistico do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul. Mas, por que é importante pesquisar trabalhos
artisticos figurativos que retratam, especificamente, pessoas negras? Como foram
retratadas as pessoas negras em certos conjuntos de obras ou acervos? Como
esses modos de representacdo veiculam certas ideias, perspectivas e visdes de
mundo? Como essas imagens dialogam conosco atualmente? Que tipos de efeitos
elas perfazem? Como, no presente, reinstauram o passado, evidenciando a
presenca de estruturas, sistemas, visualidades? Essas narrativas sao produzidas
desde que lugar de enunciacao? Quem possui autorizagdo discursiva para produzir
narrativas sobre si e sobre o outro? E quais narrativas ganham visibilidade? Essas
foram algumas perguntas que nortearam esta pesquisa. Ela partiu de um
mapeamento inicial de obras figurativas de homens, mulheres e criangas negras
presentes no referido acervo a partir das quais se buscou investigar, refletir e
problematizar quais histérias e quais discursos essas obras narram, além de
compreender quais condigdes permitem que as visualidades de pessoas negras
tomem configuracdes racializadas como as que identificamos constantemente na
cultura visual. As analises foram realizadas tendo como base a relagado entre arte,
ideologia e raga. Como resultado do mapeamento das obras que retratam pessoas
negras, obteve-se um conjunto de 161 obras, entre as quais identificaram-se quatro
narrativas ou enunciados visuais mais recorrentes: trabalho, nudez feminina,
religiosidade/crenca e expressoes artisticas. A fim de analisar e discorrer sobre o
carater racializado ou nao dessas narrativas, foram utilizados os conceitos de
regimes racializados de representagédo, elaborado por Stuart Hall (2016a), e de
imagens de controle, cunhado por Patricia Hill Collins. O resultado foi a observagao
da existéncia de trés regimes racializados de representagdo, os quais denominei:
imagens coloniais, estética da mesticagem e imagens sobreviventes. O ultimo
coexiste com visualidades resultantes de um novo regime discursivo de orientagcao

pos-colonial, decolonial, antirracista e feminista, que vem tomando forma nos



sistemas de representacao da cultura ocidental. Chamei esse novo regime de

representacdo de imagens insurgentes.

Palavras-chave: Representacao visual. Arte e Raca. Regimes racializados de
representagcao. Imagens de Controle. Acervo do MARGS.



ABSTRACT

This is an exploratory case study that is also descriptive and whose purpose was
questioning and problematizing the way racialized subjects identified as black are
visually represented in artworks belonging to the artistic collection of Rio Grande do
Sul. But why is it important to research figurative artwork which specifically portrays
black people? How were the black people portrayed in certain sets of works or
collections? How do these ways of representation convey certain ideas, perspectives
and visions of the world? How do these images dialogue today? What kinds of effects
do they cause? How, in the present, do they restore the past, evidencing the
presence of structures, systems, visualities? From what place of enunciation do
these messages come? Who has discursive authorization to produce narratives
about themselves and about the other? And which narratives have visibility
advantages? These were some of the questions that guided this research. It started
from an initial mapping of figurative works of men, women, and black children present
in the referred artistic collection where we aim to reflect and problematize which
stories and discourses these works narrate and what are the conditions that allow the
visualities of black people to take racialized configurations as the others we
constantly identify in visual culture. The analyses were performed on the basis of the
relationship between arts, ideology and race. A set of 161 artworks representing
black individuals were obtained as a result from the initial mapping. Among these, a
set from which four main narratives or visual enunciations are the most common:
work, female nudity, religiosity or religious beliefs and artistic expressions. In order to
analyze and discuss the racialized or not racialized character of these narratives,
Stuart Halls (2016a) concept of racialized regimes of representation and Patricia Hill
Collins (2019) concept of images of control were used. As a result of this | postulate
the existence of three racialized regimes of representation, which | called colonial
images, the aesthetics of miscegenation and survivor images. The latter coexists with
visualities produced amongst a new discursive regime characterized by post-colonial,
decolonial, antiracist and feminist political struggles and theories that are taking
shape in the contemporary systems of representation of Western culture. | called this
new regime of representation insurgent images.

Keywords: Visual representation. Art and Race. Racialized regimes of
representation. Controlling Images. MARGS collection.
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1 INTRODUGAO

“Exu matou um passaro ontem com a
pedra que arremessou hoje.”

(Provérbio africano)

No dia 25 de janeiro de 2017, sobre o palco do Saldo de Atos da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, caminhei em diregcdo a mesa diretora
para receber meu diploma de Bacharela em Histéria da Arte. Antes mesmo de
ingressar na universidade, muitos anos antes, eu ja imaginava como seria aquele
momento. Qual seria a musica que eu escolheria para minha entrada? Como seria
minha fala? Sim, eu pensava no que diria naquele momento tado desejado. Nao
houve fala, mas pude escolher uma musica que descrevia minha trajetoria (e de
outros tantos como eu) até aquele instante. Colei grau ao som de Emicida, com a

musica Levanta e Anda’', que me motivou a seguir firme em meu propésito.

Imagine um grupo social inteiro impedido de acessar determinados espagos
em razao da cor da sua pele. Passado um século, esse mesmo grupo ja ndo € mais
proibido de frequenta-los, porém, por razdes diferentes, mas profundamente ligadas
a daquele passado, seguem sem conseguir usufrui-los. Um exemplo é o Teatro
Municipal de Sdo Paulo, um espaco de difusdo da cultura que, em tese, é destinado
a todos os cidadaos. Porém, na pratica, tanto as produgdes que exibe como aquelas
para quem exibe pertencem a um grupo especifico, “de quem tem tudo, menos cor,

onde a cor importa demais” (ISMALIA, 2019). Aqueles autodeclarados universais, 0s

' “E um novo tempo, momento pro novo, ao sabor do vento / Me movo pelo solo onde reinamos /
Pondo pontos finais na dor, como doril, anador / Somos a luz do senhor, pode crer, tamo Construindo,
suponho néo, creio, meto a mao / Em meio a escuridao, pronto, acertamos / Nosso sorriso sereno
hoje é o veneno / Pra quem trouxe tanto édio pr'onde deitamos / Quem costuma vir de onde eu sou /
As vezes ndo tem motivos pra Seguir / Entdo levanta e anda, vai Levanta e anda, vai Levanta /
Levanta e anda, vai / Levanta e anda, vai / Levanta e anda, vai / Irmao, vocé nao percebeu que vocé /
E o unico representante do seu sonho na face da Terra? Se isso néo fizer vocé correr, chapa / Eu ndo
sei 0 que vai. Eu sei, cansa / Quem morre ao fim do més, nossa grana ou nossa esperanc¢a? / Delirio
€ / Equilibrio entre nosso martirio e nossa fé / Foi foda contar migalha nos escombros / Lona preta
esticada, as enxada no ombro e nada vim / Nada enfim, recria / Sozim, com alma cheia de magoa e
as panela vazia / Sonho imundo / S6 agua na geladeira e eu querendo salvar o mundo / No fundo é
tipo David Blaine, mae assume, pai some de costume, no maximo € um sobrenome / Sou terror dos
clone / Esses boy conhece Marx, ndiz conhece a fome / entdo cerre os punhos, sorria e jamais volte
pra sua quebrada de mao e mente vazia” (EMICIDA, 2014).
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quais ndo sao afetados pelos estigmas associados a cor da pele e cuja felicidade &
plena. Ciente de que “ter pele escura é ser Ismalia” e certo de que ha cinco séculos
“tudo que noés tem é noés” (PRINCIPIA, 2019), um jovem rapper da periferia de S&o
Paulo resolveu corrigir o curso da historia ao abrir as portas do teatro para os seus,
para nds, e contar nossa verdadeira historia. Com esse movimento exuistico, ele
reclama aquilo que a branquitude se recusa a reconhecer: a plenitude de nossa

existéncia.

O rapper € Emicida, € um artista que vem influenciado uma geracgao de
jovens negros e negras periféricos com seu ritmo e poesia - o RAP. Recorro a ele
para expressar o meu pensamento e como exemplo de que a produgdo simbdlica
negra, ancestral e/ou periférica, beneficia-nos ndo apenas como inspiragdo, mas
enquanto fonte de produg¢éo epistemologica decolonial. Ele nao possui formacao
académica, mas porque vem produzindo um pensamento cujas proposicoes se
originam de uma praxis periférica e racializada - e, portanto, subalterna -, foi
convidado para ministrar, com o titulo de mestre, uma disciplina chamada “catedra

insurgente” na Universidade de Coimbra.

O itd® “E tudo pra ontem” - “Exu matou um passaro ontem com a pedra que
atirou hoje” disseminou-se para além da cosmogonia dos terreiros, ficando mais
conhecido pelo documentario Emicida: AmarElo — E tudo pra ontem (2021), em que
o artista comemora seus dez anos de carreira. Tendo como mote o show celebrativo
realizado em 2019, com a presenga massiva da juventude negra periférica em uma
das instituicbes artisticas mais tradicionais da cidade de Sao Paulo, o Teatro
Municipal de Sdo Paulo, o documentario narra a historia da presenca negra na
cidade e as realizagbes da negritude brasileira. Como bem colocou Hessel (2020), o
que o rapper fez foi “reivindicar para si os lugares da histéria hegemdnica”. Ao
recontar a historia dos negros no Brasil e seus agenciamentos na luta para existir
desde o lugar de onde fala(mos), ou seja, da perspectiva da negritude, Emicida

revisou e ressignificou as narrativas da historia oficial.

Loroyé (“Salve o mensageiro!”), Exu ou Elegbara é um orixd da tradicao
iorubana, responsavel pelos acontecimentos. Segundo a Enciclopédia brasileira da

2 “It3 (em ioruba: itan) é cada um dos relatos miticos da cultura ioruba. Os itds sdo passados
oralmente de geragcdo a geragdo. Para a cultura ioruba, eles sao considerados factos historicos,
sendo a sabedoria que auxilia na resolu¢édo de disputas” (LOPES, 2011, p. 358).
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diaspora, significa etimologicamente o “dono na for¢a™ Exu “é a sintese do principio
dindmico que rege o universo e possibilita a existéncia” (LOPES, 2011, p. 273),
simbolizando o movimento. No Batuque, denominagédo do culto aos orixas no Rio
Grande do Sul, ele é invocado pelo Bara. Exu é o grande mensageiro, o porta-voz
que viaja entre os tempos reinventando a memoéria e desorganizando a
compreensao convencional do tempo, de modo a abrir caminho para o
acontecimento. No mito, ao matar um passaro com uma pedra arremessada no dia
anterior, Exu reinventa o passado, deixando-nos a licdo de que tudo pode ser
reinaugurado a qualquer momento, isso porque os “poderes exuisticos reinventam o
passado a partir do presente” (NOGUEIRA, 2020, p. 536). E ainda conforme
Nogueira (2020, p. 541):
Afroperspectivamente, um modo de enfrentar o enigma que torna possivel
uma pedra do presente voltar no tempo para atingir um passaro pode ser
lida como o poder da narrativa. Nao se trata exatamente de mudar o que
aconteceu, mas, de intervir na nossa percepc¢ao, interpretar o que vivemos e
a partir da intervencéo e da interpretagcdo surge uma maneira de narrarmos
0 acontecimento. O movimento de arremessar a pedra equivale a contar
uma histéria sobre o “passaro” - algo que aconteceu, o acontecimento. A
relagdo com o tempo € simples: a experiéncia do tempo passa pela maneira
que narramos 0s acontecimentos. Ou ainda, s&o as narrativas que

estabelecem a nossa relagdo com o tempo, fazem com que o préprio tempo
nao deixe de ser uma narrativa.

No contexto desta pesquisa, o passaro é, metaforicamente, a nogao histérica
e socialmente construida da raga e que projeta sobre os corpos de homens e
mulheres africanos e da didspora a alcunha “negro”, invariavelmente langada sobre
imagens que unem o passado e o presente. A historia que queremos narrar é a do
processo do revestimento e da calcificagdo dessa epiderme, em tudo negativa, como
nos lembra Achile Mbembe (2014); historia que ainda hoje produz efeitos materiais e
simbolicos sobre os corpos racializados como negros. Tal regime discursivo foi
historicamente elaborado por meio de dispositivos de poder/conhecimento
ocidentais, entre os quais as artes visuais, que ajudaram a fixar sujeitos coloniais,
em geral, e homens e mulheres africanos de cor preta e seus descendentes em
diaspora, em particular, em uma zona do “ndo-ser’” (CARNEIRO, 2005; FANON,
2008). Este “nao-ser” negro € criado em oposicdo a figura do homem branco,
representacgao ficticia da verdadeira humanidade, ou seja, expressao plena do que
significaria “ser humano”, segundo a concepg¢édo humanista. O negro, por outro lado,

representaria uma nao-humanidade ou, no limite, uma sub-humanidade que o
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aprisionou ao longo dos ultimos cinco séculos no signo de uma epiderme maligna.
Por sua suposta natureza servil e primitiva, homens e mulheres pretos foram
permanentemente enclausurados no lugar de oufro do homem branco, isto €, de um
ser e uma existéncia em tudo inferior no que diz respeito a sua contraparte. Posi¢cao
que implica violéncias fisicas e simbodlicas, opressdes, subjugacdo e

subalternizagéo.

Trata-se, entdo, de interpretar criticamente as narrativas estabelecidas na
historia geral da humanidade e, também, na historia da arte enquanto uma disciplina
humanista a fim, sobretudo, de remodelar nossa percepgdo sobre imagens
racializadas. Trata-se, portanto, de matar o passaro de ontem com a pedra de hoje.
Assim como Exu é capaz de reinventar o passado, reinaugurando certas narrativas,
acredito que seja possivel reescrever a historia da arte como até agora a
conhecemos através da perspectiva descolonizadora®, dando a ver os muiltiplos e
pluriversais enunciados sobre os fazeres artisticos, seus autores e os produtos deles
resultantes e que foram historicamente negados e invisibilizados pela discursividade

eurocéntrica.

Diante disso, penso ser imprescindivel destacar que no presente estudo falo
do lugar de subalternizada, do lugar daqueles que durante séculos foram vistos e
tratados como objeto de estudos cientificos e estéticos dos sujeitos brancos: sujeitos
que vém monopolizando o privilégio da fala e, por meio dela, vem desenvolvendo
discursos que nos personificam como “outro”. Ou seja, algo que nao é reconhecido
como sujeito, pois incapaz de produzir pensamento teorico, cientifico ou artistico. E
isso porque “os conceitos de conhecimento, erudicdo e ciéncia estdo
intrinsecamente ligados ao poder e a autoridade racial” (KILOMBA, 2019, p. 50).
Esta pesquisa deseja em alguma medida tensionar esse conjunto de fatores, de
modo que julgo necessario estabelecer algumas questbes fundamentais que

envolvem a anunciag¢do da minha investigagao.

* Samia Mehrez (1991, p. 255) entende as praticas descolonizadoras como um processo de
libertacdo da dependéncia dos colonizados, mas também das percepc¢des, instituicbes e
representacoes racistas e imperialistas por parte dos colonizadores: “um ato de confrontagdo com um
sistema de pensamento hegemdnico. [...] um processo de libertagcao histérica e cultural. Como tal, a
descolonizacdo se torna a contestacdo de todas as formas e estruturas dominantes, sejam elas
linguisticas, discursivas ou ideoldgicas”.
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Em primeiro lugar, minha enunciacdo parte de um lugar de autodefini¢do®,
de uma nogdo caracteristica do pensamento negro brasileiro e que n&do separa o
sujeito pesquisador de seu objeto. Pois, como bem pontuou Grada Kilomba (2019),
nao ha neutralidade nos espacos de producado de conhecimento, seja na academia,
seja nas instituicbes de arte (KILOMBA, 2019). Opondo-me, portanto, ao
pensamento ocidental tradicional e que prevé o distanciamento do pesquisador em
relagdo ao seu objeto, ndo me entendo como uma pesquisadora “neutra”. Isso
significa que, na condicdo de mulher negra e periférica, entendo meus enunciados,
meu pensamento, minha pesquisa e minha praxis como estando fundamentalmente
relacionados a essa condicdo e suas experiéncias. Concordo, ainda, com Kilomba
quando ela afirma que o conhecimento - e acrescento aqui a producao do sensivel -
esta profundamente entrelacado ao poder racial (KILOMBA, 2019). De modo que
nao reconhecer, ou se recusar a reconhecer, o quanto a produg¢do de conhecimento
€ de fato marcada pelo poder racial condiz com uma posi¢do ingénua, quando nao

perversa.

Partindo da compreensao ja consolidada pela Teoria Critica da Raga de que
as relagdes sociais em nivel global sdo estruturadas por hierarquias raciais, lanco a
seguinte questdo: existird uma dimensao racializada nas visualidades referentes as
representagdes de corpos de pessoas negras no acervo artistico do Museu de Arte
do Rio Grande do Sul - Ado Malagoli (MARGS)? Se sim, como ela estaria posta?
Tendo isso em vista, busquei, por meio do presente estudo, revisar aquelas
narrativas historicas sobre o negro enquanto tema da representacao artistica com o
objetivo de compreender de que modos a nog¢do de raga (racismo), como uma
ideologia de dominacéo, estaria atuando, em patrticular, sobre a producao artistica e,

em geral, sobre as relagdes sistémicas da arte.

Trata-se, assim, de uma abordagem interdisciplinar - socioldgica,
antropoldgica, psicoldgica, cultural e historiografica - que vé nos estudos culturais
uma metodologia capaz de desenvolver, por um lado, uma sociologia da imagem,
conforme pensou a sociéloga feminista Silvia Rivera Cusicanqui (2020), e, por outro,
contranarrativas a historiografia oficial da arte. Para Rivera Cusicanqui, “as imagens

* O conceito de autodefinicdo € muito usado no pensamento negro para se referir a reagdo de
individuos negros a uma pratica recorrente na branquitude de definir quem sdo e como s&o os
individuos negros (COLLINS, 2019).
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nos oferecem interpretagdes e narrativas sociais que desde os séculos pré-coloniais
iluminam esse fundo social e nos oferecem perspectivas para uma compreensao
critica da realidade” (RIVERA CUSICANQUI, 2010, p. 20). Para a autora, pensar a
representacdo de corpos racializados na arte €, justamente, problematizar uma
iconografia sobre a situagao colonial e - complementando o pensamento da autora -
a prépria colonialidade do ser, ja que “o corpo é o lugar onde o discurso racial

desenrola-se porque é onde a raga supostamente reside” (GONZALEZ, 2008, p. 4).

Também cumpre mencionar que nos ultimos anos se intensificou, sobretudo
no campo social e académico, a problematizagcdo acerca de um imaginario social
negativo associado a individuos negros e negras, invariavelmente atrelado a
imagens, mentais, textuais e visuais, criadas com base em esteredtipos raciais
reducionistas historicamente lastreados, difundidos e perpetuados pela cultura
ocidental. Stuart Hall (2016a) denominou esse processo de regimes racializados de
representagdo. Esse conceito reuniria um repertério de imagens e efeitos visuais por
meio dos quais a “diferenga racial” foi e continua sendo representada em um dado
momento histérico. O conceito ainda englobaria um conjunto de praticas
representacionais conhecido como estereotipagem; isto é, praticas que inferiorizam
e oprimem sujeitos e sujeitas de cor preta em fungdo de uma suposta “condi¢do” de
negro. Assim, tanto o repertério de imagens quanto o conjunto de praticas de
representagao seriam responsaveis pela continua producao de efeitos materiais e

simbdlicos nas relagdes sociais.

O poder de enunciacao das imagens tem sido tema de debate para uma
série de autores e pensadores de varios vieses e campos. Em Identidade cultural e
diaspora (2018), por exemplo, Stuart Hall discorre sobre a ligagdo entre dominagéo e
representagcdo, ajudando-nos a compreender o trauma da experiéncia colonial
reproduzido na cultura visual e invariavelmente reiterado na difusdo dessas imagens.
Ja em Cultura e representagdo (2016a), o autor britdnico-jamaicano lembra que a
linguagem atribui sentido as coisas, portanto a imagem ou a representagdo visual,
enquanto processos de significagdo, produzem identidades, realidades e valores
sobre o mundo. Por outro lado, a estadunidense bell hooks®, em Olhares negros —

Raca e representagdo (2019), comenta a sagacidade da supremacia branca ao

® bell hooks é o pseuddnimo usado por Gloria Jean Watkinsfoi. Inspirado na sua bisavé materna, Bell
Blair Hooks. A letra minuscula pretende dar enfoque ao conteudo da sua escrita e ndo a sua pessoa.
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perceber que o controle da imagem € imprescindivel a qualquer sistema de
dominacg&o racial. A autora feminista diz que
[..] existe uma conex&o direta e persistente entre a manutencdo do
patriarcado supremacista branco nessa sociedade e a naturalizagdo de
imagens especificas [...], representacdes de raca e negritude que apoiam e

mantém a opressao, a exploracdo e a dominacdo de todas as pessoas
negras (hooks, 2019, p. 33).

A também feminista estadunidense Patricia Hill Collins (2019) fala das
imagens de controle, esteredtipos da condicdo de mulher negra que atestam a
dimenséo ideoldgica da opressdo de raga, género, classe e sexualidade. Rosane
Borges (2012, online) nos lembra, ao retomar Dominique Colas, de que “toda
imagem do poder corresponde a um poder da imagem”. A pesquisadora brasileira
tem pontuado em seu pensamento as disputas na ordem do imaginario que
caracterizam o século XXI. Um tempo marcado por “uma guerra de imagens e
signos, por uma sede de representacao e visibilidade”, cujo principal fundamento é a
indissociabilidade entre politica, representacado e imaginario. Em sua concepgéao, as
novas disputas em torno dos regimes de visualidade e visibilidade nos trazem um
horizonte epistémico para pensarmos novas perspectivas estéticas, éticas e politicas
de transformagcdo do mundo. A pesquisadora Franciely Dossin (2018, p. 353)
desenvolve o conceito de imageria racista para definir a representacdo de

visualidades racializadas historicamente produzidas pela pratica artistica.

Acredito que uma tomada de consciéncia sobre o processo historico e social
de construcao da raga seja fundamental para compreendermos como o racismo atua
estrutural e institucionalmente no sistema das artes, tornando visiveis apagamentos
e distorgbes historicamente gerados no interior de sua estrutura. E nesse sentido
que, instrumentalizada pelos estudos culturais de Stuart Hall (2016a), realizei uma
abordagem discursiva na analise qualitativa dos dados, na qual “o sentido, a
representagao e a cultura sdo elementos considerados constitutivos” (HALL, 2016a,
p. 80) na observacdo do objeto de estudo, concentrando-se nos efeitos e nas
consequéncias da representacao. A abordagem discursiva se debruga sobre como o
conhecimento € produzido no interior das praticas discursivas, relacionando-se com
o poder, estabelecendo normas de conduta e criando identidades e subjetividades,
assim como definindo a representagcédo de certos objetos/individuos (HALL, 2016a, p.
80).
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Interessam-me menos o0s aspectos relacionados a configuragdo formal das
obras que seus aspectos discursivos e os efeitos resultantes dos sentidos
elaborados pela representacao visual. Desejo pensar as visualidades das obras
apresentadas ndo como algo auténomo e separado das praticas materiais e sociais,
mas como objeto produzido em um contexto, ou seja, em um lugar e tempo
especificos. Nesse sentido, as obras de arte sdo produzidas em determinadas
culturas e se integram ao proprio tecido social, podendo, portanto, exercer efeitos
ideoldgicos, tanto no ontem como no hoje. Portanto, interessam-me menos os
aspectos formais e estéticos da imagem que os culturais e historicos. E a razao
disso consiste no fato de que, na medida em que nossa experiéncia, atencao e
interpretacdo das obras de arte se limita aos elementos formais desses suportes,
fazendo deles o todo da arte e das imagens, desatentamos para o quanto veiculam
certas visdes de mundo, ideologias, perspectivas e ideias. E, por conseguinte,
desatentamos para o quanto essas visdes, ideologias, perspectivas e ideias, ao
circularem no hoje, reiteram certos estereétipos, renovam traumas, recolocam

contextos de opressao e os reativam.

Para que as imagens nao se limitem simplesmente a sua dimensao formal,
foi necessario realizar um estudo e uma analise dos conceitos de raga, racismo e
racializagdo com base na Teoria Critica da Racga. Pois, para falar sobre a
representagao signica ou visual de corpos pretos, é preciso, necessariamente,
lancar a pedra Exu de modo que ela produza esse rasgo no tempo, atingindo o
passado e, mais especificamente, aquele momento considerado como crucial para a

criacao e a legitimacao da ficcao do que conhecemos como “Negro”: a modernidade.

Do outro lado do Atlantico, a percepgao da tradicdo andina sobre o tempo
complementa nossa perspectiva descolonizadora e nos alinha, novamente, a
metafora da pedra Exu langada no hoje e que modifica o passado. Conforme explica
Rivera Cusicanqui (2010), a tradicdo andina ndo concebe a histéria de forma linear
nem teleoldgica, mas se move em ciclos e espirais cujos movimentos sdo uma
retroagdo continua do passado sobre o futuro, tragando um curso sem cessar de
retornos ao mesmo ponto. Ndo existe, segundo essa concepc¢ao de historia, nem pré
nem pos, pois nela o passado e o futuro estdo contidos no presente; logo, uma

regressao ou progressao, uma repeticao ou superacao do passado, estao postas em
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cada conjuntura e elas dependerdo muito mais das nossas agbes que de nossas

palavras (RIVERA CUSICANQUI, 2010). Ao discorrer sobre o projeto descolonizador

dos povos indigenas, a autora diz o seguinte:
O projeto de uma modernidade indigena podera aflorar desde o presente
por meio de uma espiral cujo movimento € um continuo retroalimentar-se do
passado sobre o futuro, um “principio de esperanga” ou “consciéncia
antecipadora” (Bloch) que vislumbra a descoloniza¢do e, ao mesmo tempo,
a realiza. A experiéncia da contemporaneidade nos compromete com o
presente - aka pacha - e, por sua vez, contém em si mesma as sementes
do futuro que brotam desde esse fundo do passado - qhip nayr ufhtasis
sarnaqapxafani. O presente € o cenario de pulsdes modernizadoras e, por
sua vez, arcaizantes, de estratégias preservadoras do status quo e de
outras que significam a revolta e a renovagdo do mundo: o pachakuti. O
mundo ao revés do colonialismo, dos pés a cabecga, sO se realizara como
histéria se pudermos derrotar aqueles que se empenham em conservar o
passado com todo o seu lastro de privilégios ilicitos. Contudo, se estes
triunfam, “nem o passado podera se libertar da faria do inimigo”,

parafraseando Walter Benjamin (RIVERA CUSICANQUI, 2010, p. 55-56,
tradugédo minha).

Por outro lado, o humanismo radical de Fanon (2008), oposto a luta pela
igualdade racial na defesa da desconstrucdo da ideia de raga que essencializaria as
humanidades e inseriria 0 branco na condigdo de ser humano e o negro na zona do
nédo-ser, € também uma das perspectivas com a qual concordo. O psiquiatra e
fildsofo martinicano acreditou na total dissolugdo do duplo narcisismo colonial
presente na ficcdo do “Ser Negro”, tanto quanto na fantasia do “Ser Branco”. O
humanismo radical consiste, portanto, na defesa da dimensao universal da
existéncia humana e por meio da qual se advoga pela afirmacao imediata, universal
e militante da igualdade e do valor da vida humana. Para Fanon, o caminho de
libertacdo da negrura do negro e da brancura do branco passa por uma verdadeira
desalienacao, apenas possivel pela tomada de consciéncia sobre a ferida aberta do
trauma colonial, ou seja, do duplo processo de construgcdo do complexo de
inferioridade do negro em contraposi¢cao a superioridade do branco: o econdémico,
seguido pela epidermizacdo dessa inferioridade (FANON, 2008), ou seja, a
reproducao ideologica de esteredtipos inferiorizantes que fixam e naturalizam tal

condicao.

Assim, a sabedoria presente no ita ioruba - “Exu matou um passaro ontem
com a pedra que arremessou hoje” - inspirou-me a interrogar criticamente o acervo
artistico do MARGS e a sustentar, por meio da pesquisa e da analise conceitual,

outras tantas interrogacoes sobre a dimensao de uma histéria da arte, por um lado,
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ainda muito calcada em certas narrativas repletas de esteredtipos e, por outro lado,

ainda demasiadamente fixada nos elementos formais das suas imagens.

No primeiro capitulo, apresento meu tema de pesquisa, o problema e os
objetivos geral e especificos que norteiam o estudo. Aponto a metodologia adotada,
explicando os métodos usados ao longo do processo de levantamento, analise e
interpretacdo dos dados, bem como os principais conceitos que sustentam minha
analise. O segundo capitulo foi voltado para o exame dos conceitos de racismo, raga
e racializagdo e as formas pelas quais eles operam. Discorro sobre o contexto de
surgimento desses conceitos, sobre a finalidade de cada um e sobre os efeitos que
produzem em nossa subjetividade e em nossa vida concreta. No terceiro e ultimo
capitulo, realizo a analise dos dados levantados, declarando minha hipdtese para o
problema lancado. Abordo a pesquisa de uma perspectiva decolonial, ampliando a
proposta de uma interpretacdo mediada pelo exercicio da abordagem discursiva da
historiografia, porém incluindo também na analise a perspectiva interseccional para a
qual a raca estabelece seus entrecruzamentos conceituais com a classe e com o

género.
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2 PERCURSOS DE UM ESTUDO SOBRE AS INTERSECGOES ENTRE
ARTE E RACA

Ao longo deste capitulo, apresento meu objeto de estudo, os objetivos
principal e especificos, bem como o problema de pesquisa. Defino os critérios
usados na identificagcdo das obras como figuragdes de sujeitos racializados como
negros e negras, bem como a metodologia e o marco teorico utilizados na analise
dos dados quantitativos e qualitativos. Além disso, discorro sobre a heranga colonial
dos museus e também sobre a histéria de criagdo do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul - MARGS. Por fim, explico os dois conceitos-base usados para interpretar
meu objeto de estudo e para tentar responder ao problema proposto.

2.1 O problema da representacao dos corpos negros, suas histoérias e os

objetivos do trabalho

Por que pesquisar trabalhos artisticos figurativos que retratam,
especificamente, pessoas negras? Como foram retratadas as pessoas negras em
certos conjuntos de obras ou acervos? Como esses modos de representacao
veiculam certas ideias, perspectivas e visdes de mundo? Como essas imagens
dialogam conosco atualmente? Que tipos de efeitos elas perfazem? Como, no
presente, reinstauram o passado, evidenciando a presencga de estruturas, sistemas,
visualidades? E qual a relevancia de refletir sobre a corporeidade negra em uma
sociedade de formacéo inter-racial?

A nossa percepg¢ao do corpo humano e a forma como nos relacionamos com
ele ndo € nem universal nem algo dado desde sempre. Ela é socialmente construida
e se da de maneira diversa entre diferentes sociedades, povos e grupos. Isildinha
Batista Nogueira (1998, p. 41) afirma que o corpo € a expressao da autoafirmacéo e,
por essa razao, “funciona como marca dos valores sociais; nele a sociedade fixa
seus sentidos e valores”. Assim, nha medida em que o corpo corresponde a uma

instancia de inscri¢do de sentidos e valores socialmente construidos e culturalmente
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trabalhados, o corpo deve ser considerado também como um signo: uma instancia
de significados. Ademais, a construgdo corporal, j& que o corpo pode ser
considerado como uma instancia de significados, da-se na prépria historicidade e &
fruto de diversas influéncias econdmicas, politicas e sociais (CRESPO, 1990). E
essa primeira perspectiva a respeito do corpo humano que permite retomar também
o pensamento de Foucault (1996) sobre a corporeidade, pois para ele o corpo nao
esta apenas circunscrito as leis de sua fisiologia, mas € construido na e pela historia,
podendo ser operado, manipulado, disciplinado e controlado por uma série de
regimes, inclusive aqueles que orientam a representacao artistica. No que diz
respeito ao corpo negro, lembremos agora o que afirmou Lélia Gonzalez (2008, p. 4)
quando disse que “o corpo € o lugar onde o discurso racial desenrola-se porque &
onde a raga supostamente reside”. Assim, o processo historico de racializagao dos
seres humanos e que correspondeu a estipulacdo de hierarquizagbes ao nivel
ontoldgico, como nos lembra Fanon (2008) ao falar do duplo narcisismo colonial, fez
com que a cor da pele se tornasse um dos significantes primeiros do corpo,
construindo a partir da cor da pele sentidos sociais e culturais hoje historicos e ainda
presentes.

Desde 2009, a voz da escritora nigeriana Chimamanda Adichie tem sido
ouvida em diferentes partes do globo por meio do Ideas Worth Streanding — TED
com a fala O perigo de uma histéria unica. Em decorréncia do sucesso desta, sua
producdo literaria vem sendo traduzida para diferentes linguas de modo a
compartilhar narrativas ndo hegemonicas sobre seu pais de origem e sobre os
modos de ser e de existir de seus habitantes. Sob a nogdo de uma historia tnica,
Chimamanda caracteriza o ato de reduzir toda a complexidade e o contexto de uma
pessoa, povo Ou regido a apenas um unico aspecto ou elemento. Por meio da
problematizacdo desse procedimento de reducdo, a autora nos alerta sobre as
subsequentes implicagbes desse processo como, por exemplo, aquela presente na
diferenciacao entre o um “eu” e um “Outro”. Partindo de suas proprias experiéncias
nas quais fora tratada como “Outro”, ou seja, como um objeto da diferenciacao,
Adichie defende que a histoéria unica rouba das pessoas sua dignidade, cria entraves
para o reconhecimento da nossa humanidade compartilhada e, por fim, teima por
enfatizar o quanto somos diferentes ao invés do quanto somos semelhantes

(ADICHIE, 2009). Desse modo, a historia unica, enquanto fonte de esteredtipos, ou
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seja, de distor¢cdes da realidade ao nivel ideoldgico e representacional, € um dos
muitos mecanismos por meio do qual o poder opera: “mostre um povo como uma
coisa, como somente uma coisa, repetidamente, e [isso] sera o que eles se
tornarao”; ou, ainda, ao comentar sobre a historia unica como dispositivo de poder
justamente por sua “habilidade de nao s6 contar a historia de uma outra pessoa,
mas de fazé-la a historia definitiva daquela pessoa” (ADICHIE, 2009).

Assim, as questdes enunciadas por Adichie passaram a integrar os
questionamentos que ja me acompanhavam a partir da minha propria experiéncia
vivida nas relagdes raciais e passaram a integrar minhas reflexdes acerca da
representacdo visual de pessoas negras. As questdes de Adichie, & minha
experiéncia e as minhas reflexdes, juntaram-se, igualmente, os questionamentos e
as problematizacbes cada vez mais atuais, em diversos segmentos da cultura,
acerca da representacdo visual de pessoas negras. Ao transpor essas questdes
para o0 meu campo de atuagdo, passei, naturalmente, a refletir sobre as diferentes
histérias que a histéria da arte, essa disciplina humanista, vem produzindo acerca
dos sujeitos racializados como negros. No entanto, uma vez que a tematica sobre a
representagao do corpo negro € ampla e complexa, reunindo ndo apenas uma unica
historia da arte, mas variadas, optei por realizar um estudo de caso, admitindo assim
um recorte capaz de viabilizar inicialmente a pesquisa. Desse modo, a pesquisa
partiu, sobretudo, de um mapeamento inicial de obras figurativas de homens,
mulheres e criangas negras presentes no acervo artistico do Museu de Arte do Rio
Grande do Sul (MARGS).

Mais do que apresentar respostas definitivas sobre o tema da representacao
do corpo negro ao longo da histéria - ou das historias - da arte e sobre a
complexidade multidisciplinar (filoséfica, antropoldgica, artistica, econdmica,
histérica, etc.) que intersecciona esse tema, os dados levantados visaram, antes de
tudo, suscitar e estimular perguntas e questionamentos que nos ajudassem a pensar
sobre questdes urgentes acerca das desigualdades raciais em sua intersecgdo com
a arte e com a memoria. Um ponto de partida seguro talvez tenha sido a seguinte
pergunta: por que é importante debater sobre o carater das imagens sobre corpos
racializados no acervo artistico de um museu? Assim, interessava-me investigar,

refletir e problematizar quais historias e quais discursos essas obras narravam. E, a
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partir dessa pergunta ou problema inicial, ousar desenvolver outras tantas, como:
essas narrativas sdo produzidas desde que lugar de enunciagdo? Quem possui
autorizagdo discursiva para produzir narrativas sobre si e sobre o outro? Quais
narrativas ganham visibilidade? Com que publico o museu tem dialogado a partir de
suas agébes institucionais, de suas propostas educativas, de seu programa publico,
de suas politicas expositivas e de aquisicdo de acervo? E tomando essa pergunta
inicial e o conjunto de perguntas que dela se desdobram, que a presente pesquisa
se apresenta como um estudo de caso exploratério e também descritivo cujo objetivo
principal consiste no desenvolvimento de analises sobre as obras figurativas
(representacoes) de sujeitos racializados como negros que integram a coleg¢do do
acervo artistico do MARGS.

Ao longo desta dissertacao, entendo como sujeitos negros aqueles inseridos
na categoria analitica estipulada por pretos e pardos, conforme a definicdo do censo
oficial brasileiro. O procedimento metodologico basico que utilizei foi o misto
sequencial quantitativo e qualitativo, na expectativa de, paralelamente a
apresentacao e a descricdo de dados estatisticos utilizaveis da representacao
simbdlica de pessoas negras nas obras do museu, refletir sobre o carater discursivo
dessas imagens. Interessa-me realizar uma arqueologia da imagem que nos
possibilite compreender quais condigbes permitem que as visualidades de pessoas
negras tomem configuragbes racializadas como as que identificamos

constantemente na cultura visual.

Ao transpor as questdes centrais e mais gerais ja enunciadas acerca das
historias produzidas sobre as pessoas negras e sobre suas representagdes para o
acervo artistico do MARGS, o estudo ganhou o delineamento de objetivos
especificos. S3o eles:

e Quantificar as obras do acervo do MARGS que apresentam
representacdes de pessoas negras;

e Quantificar, nomear e problematizar os temas mais recorrentes nas
representagdes de pessoas negras encontradas no acervo;
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e Desdobrar desse corpus delimitado pela categorizacdo das 161 obras
analises que dialoguem com conceitos como o de racga, racializagéo,
racismo, mas também colonialidade;

e Realizar uma revisao bibliografica sobre a representacdo do negro na
historia da arte ocidental a partir da Idade Moderna;

e Refletir e dissertar sobre a relagado entre arte, ideologia e raga,;

o Refletir e dissertar sobre as nogbes de Ilugar de fala e de
representatividade.

A fim de alcangar os objetivos tragcados, no proximo topico abordarei a
constituicdo do museu® de arte, de forma mais geral, e discorrerei, brevemente,
sobre a histéria da criagdo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul e seu acervo, de

modo mais especifico.

2. 2 Museu, uma heranga colonial

O museu (de arte, etnografico, historico) tem origem na Europa do século
XVIII, no contexto de afirmacao dos Estados-Nagao, surgindo como “produto de uma
narrativa colonial e, ao mesmo tempo, seu dispositivo” (COCOTLE, 2019, p. 3). Ele
estd profundamente vinculado ao desenvolvimento da modernidade e do
colonialismo. Muitos museus foram beneficiados pelo peculio acumulado ao longo da
empreitada colonial e escravista, inumeras colegcbes foram formadas a partir de
objetos “adquiridos” durante o processo de colonizagcdo. Suas bases tedricas e
estruturais, assim como a constituicio do seu acervo, estdo enraizadas no
“lluminismo e na reiteragdo material do sujeito racional como sujeito ontologico
herdado desde o cogito cartesiano” (BRULON, 2020, p. 1). Em seu procedimento de
salvaguarda e de preservacao do patriménio publico e da memoria, a instituicdo

museal produz consenso sobre o valor e o significado de determinados objetos,

® O termo museu esta sendo utilizado no singular para referir sua condigao institucional.
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grupos ou povos. Porém, uma analise critica sobre os valores que os processos de
musealizagcdo vém produzindo exige que nos perguntemos sobre quais objetos,
grupos ou povos, exatamente, os museus estdo produzindo valor desde seu
surgimento. Para Brulon (2020), a musealizagao é um procedimento de escolhas e
exclusdes, sendo um processo politicamente determinado e executado pelos
gestores responsaveis pela instituicio. De acordo com a concepgao
representacional com que estou trabalhando - desenvolvida por Stuart Hall (2016a),
e que irei analisar mais adiante -, 0 museu pode ser pensado como um dos muitos
aparelhos que integram o dispositivo de saber/poder capaz de regular as praticas e
as relagdes sociais em determinado periodo ou contexto histérico. Assim, o museu
contribui para a formagcdo dos discursos que caracterizam os modos de pensar e
difundir as representagcées sobre um tema especifico, visando criar um modelo
representativo comum, de modo a definir que tipo de “conhecimento é considerado
util, relevante e ‘verdadeiro’ em seu contexto” (HALL, 2016a, p. 80) e quais

individuos ou sujeitos personificam essas caracteristicas.

No Brasil, a primeira instituicdo museal foi criada em 6 de junho de 1818,
ainda no periodo colonial, por iniciativa de D. Joao VI. O Museu Nacional do Rio de
Janeiro foi fundado com o objetivo de promover o desenvolvimento da arte, da
ciéncia e da intelectualidade. Infelizmente, ele ndo existe mais. Seu acervo - que
incluia a maior colegcao de egiptologia da América Latina, afrescos de Pompéia, uma
colecado de mais de 140 mil moedas e o esqueleto humano mais antigo do Brasil -
foi consumido pelo fogo no ano em que a instituicdo completou dois séculos de
existéncia. A categorizagdo de sua colecao era organizada segundo os paradigmas
da ciéncia enciclopédica formulada pelo pensamento filosofico lluminista. Os objetos
colecionados no museu possibilitavam a compreensdao do mundo, da natureza e do
homem, organizados segundo o sistema de pensamento racionalista ocidental. Tal
perspectiva se caracteriza por um pensamento universal que suprime formas de
experimentar e pensar o mundo oriundas da cosmovisdo de outros povos, em
detrimento do modelo padréo. Brulon (2020, p. 3) explica as diretrizes que moldaram
a implementacao da museologia no Brasil da seguinte forma:

Historicamente, o artificio da razdo e a supremacia do logos ja estavam na
base da forma de pensar preconizada pelos museus criados ha dois séculos

e dariam origem ao que se passaria a entender como museologia no Brasil.
N&o se pode ignorar [...] que estes chegam nas colénias como instrumentos
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do projeto imperial de producdo de conhecimentos e difusdo das ciéncias.
De certa forma, encenando as nagdes no contexto do Hemisfério Sul, os
museus imperiais do século XIX funcionavam como estandartes das viagens
dos séculos anteriores. Enquanto os “novos mundos” ja faziam parte dos
gabinetes dos principes, as colegbes reais passariam a fazer parte dos
contextos coloniais, notadamente no caso brasileiro, com a transferéncia da
corte portuguesa, em 1808. Nesse contexto, o conhecimento produzido
pelos museus tinha um centro de difuséo, e a ideia de civilizagdo demarcava
hierarquias sociais e distingdes culturais com base em definigdes politicas
do mundo colonialista.

Os museus implementados nas coloénias eram espelhos dos museus
europeus e contribuiram, por meio de seus discursos, com a producdo de valores,
conhecimentos, visbes de mundo e mentes colonizadas. Pode-se dizer que o museu
estd entre os principais equipamentos de construgdo do discurso colonial. A
variedade de objetos coletados nas col6nias para fins de pesquisa cientifica era vista
como a prova cabal da diferenga civilizatéria que separava os colonizados dos
colonizadores e fundamentava o avanco imperialista sobre o outro primitivo. Dentro
da logica cientificista, os terrivelmente outros, considerados corpos que ndo pensam,
tornaram-se objetos de estudo do projeto enciclopedista de coleta, classificagao,

catalogacao e ordenagao do mundo.

Nao obstante, conforme ironiza Cocotle (2019, p. 3), “de uma hora para
outra, o0 museu de arte e, mais concretamente, 0 museu de arte contemporanea,
tomou consciéncia de sua heranca colonial’. Isso fica evidente nos inumeros
projetos com orientagdo decolonial implementados nas politicas de aquisicao,
exibicdo e de programas publicos de museus pelo mundo ocidental, visando a
descolonizagdo do espago museal e de seus discursos, a fim de expandir as
perspectivas que retratam para além das do grupo dominante. A autora explica de
que forma emergiu a critica ao museu como dispositivo colonial:

Teve origem na discussdo sobre multiculturalismo e hibridizagdo cultural,
que se deu paralelamente a crise do Estado-nag¢do, da dissolugdo do
modelo tradicional de fronteira, do surgimento de outras formas de
territorialidade (n&o baseadas em um espaco fisico concreto) e a irrupgao
de novos fluxos migratérios e de mobilidade. Categorias como "identidade",
"representacao” e "apropriagdo" foram questionadas. Concretamente, houve
trés linhas de debate: 1. A narrativa dos museus nacionais e sua relagao
com o discurso histérico, a memoéria e a identidade coletiva; 2. A

representatividade cultural de minorias e grupos ditos subalternos; 3. A
conformacao, propriedade e gestdo das cole¢des (COCOTLE, 2019, p. 5).

Segundo a autora, as crescentes reivindicagbes por pluralidade cultural
tornam as politicas de representatividade o ponto central no debate acerca do
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carater colonial do museu. Muitos ja estdao enfrentando o desafio de rever suas
colecOes e os simbolos do poder nacional e/ou militar de seus governos. Como € o
caso do Museu de Histéria Natural de Nova York, que retirou a escultura em
homenagem ao ex-presidente estadunidense Theodore Roosevelt, em que ele esta

sentado sobre um cavalo, ladeado por um homem indigena e outro negro.

Figura 1 - James Earle Fraser, Theodore Roosevelt, 1939
Escultura em bronze, Central Park West, New York, NY
Fonte: Wikimedia.’

A estatua estava localizada em frente ao prédio da instituicdo, mas com a
intensificacdo das reivindicagdes para que monumentos de cunho racista fossem
revistos, a diregdo do museu decidiu retira-la. A escultura representa um momento
historico e social considerado aureo para os estadunidenses. Porém, no contexto
atual, de busca pela desconstrucdo do discurso colonial e de reivindicacdo de
inclusdo e equidade das minorias, ela deflagra o colonialismo e o racismo estrutural

gue moldou aquela sociedade.

As crescentes reivindicagdes por pluralidade cultural tornam as politicas de
representatividade o ponto central no debate acerca do carater colonial do museu.

7 Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Equestrian_Statue_of_Theodore_Roosevelt_(New_York_City).  Acesso
em: 25 jan. 2020.
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Assim, as trés linhas de debate apresentadas por Cocotle (2019) sdo perspectivas
que também mobilizam este estudo, no intuito de refletir sobre a heranga colonial do
museu de arte e problematizar os efeitos da ideologia da ragca na representacao
cultural de seus acervos, visando contribuir para a construgdo de instituigcbes

museais inclusivas e igualitarias.

2. 3 O acervo do MARGS, seu levantamento, pesquisa e apresentacgao

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) foi fundado em 1954 em
meio a um cenario de referéncia e afirmacdo das praticas modernistas no estado.
Seu primeiro diretor foi o pintor, musedlogo, restaurador e professor Ado Malagoli,
que, junto com Cristina Balb&o e Alice Soares, foi o responsavel pela concepg¢ao das
diretrizes e pela criacdo de um acervo de relevo que, atualmente, possui mais de
5.300 obras. O museu foi uma das instituicbes das esferas de producao, circulagéo e
consumo criadas no periodo, que contribuiram para a estruturagcdo do sistema das
artes na regidao. O conceito de sistema das artes aqui utilizado € o elaborado por
Bulhdes (2014, p. 15-16), consistindo no:

Conjunto de individuos e instituicdes responsaveis pela producao, difusao e
consumo de objetos e eventos por eles mesmos rotulados como artisticos e

responsaveis também pela definicdo dos padrdes e limites da arte para toda
uma sociedade, em um periodo histérico.

Enquanto parte integrante do “conjunto de individuos e instituicbes
responsaveis pela producéo, difusdo e consumo de objetos e eventos” (BULHOES,
2014, p. 15-16) de arte, o MARGS tem o papel de preservar os objetos por ele
considerados como artisticos e comunicar os conteudos que deseja apresentar a
seu publico. Na medida em que faz isso, também legitima os autores e a producéo
preservada e exibida. Assim, memdria e poder s&o tragos estruturantes da instituicao
museu, sendo a primeira um importante aparato de poder e constituicao de
identidade. A criacdo, a consagracao e a circulagdo dos discursos museais
dependem das relagbes entre memoéria e poder. Quem detém o dominio do poder

define quais memodrias terdo legitimidade nos regimes discursivos e quais serao
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negadas. Quais memorias serdo preservadas e exibidas e quais serdo apagadas e

invisibilizadas.

Um dos objetivos de Ado Malagoli quando fundou o museu era inseri-lo nas
tendéncias da época, a saber, o modernismo, assim como ja vinha fazendo no
Instituto de Belas Artes, onde implementou, em 1952, a disciplina de composicao e
‘uma concepc¢ao de ensino de pintura diversa daquela que era praticada até entao”
(KERN, 2007, p. 73). Uma das estratégias adotadas por Malagoli foi convidar seu
amigo e artista Candido Portinari (1903-1962) para realizar uma grande mostra no
museu, com o objetivo de aproximar a comunidade local da linguagem modernista,

ainda vista com certa resisténcia (GRECCO, 2001).

O acervo artistico do museu teve inicio com a aquisicdo de obras
financiadas pelo governo do estado e com a realocagido de obras que pertenciam a
outras instituicdes do governo estadual. Além disso, Malagoli passou a realizar
saldes de arte no museu com o objetivo de integrar as obras vencedoras na colegao.
Também criou a Associacao de Amigos do MARGS, para que o museu pudesse
obter fundos para a aquisi¢ao de obras. O Livro de Conceitos-Chave da Museologia
(BURCAW, 1997 apud DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 32-33) define colegédo
ou acervo de um museu da seguinte maneira:

[...] um conjunto de objetos materiais ou imateriais (obras, artefatos,
mentefatos, espécimes, documentos arquivisticos, testemunhos, etc.) que um
individuo, ou um estabelecimento, se responsabilizou por reunir, classificar,
selecionar e que, com frequéncia, € comunicada a um publico mais ou menos
vasto, seja esta uma cole¢do publica ou privada. [...] a colegdo figura no
coracao das atividades do museu. [...] De maneira geral, a colecdo - ou as
colecoes - do museu se apresenta(m) tanto como fonte quanto como finalidade
das atividades do museu percebido como instituicdo. As cole¢bes podem,
assim ser definidas como "os objetos coletados do museu adquiridos e

preservados em razao de seu valor de exemplaridade, de referéncia, ou como
objetos de importancia estética ou educativa.

Ciente da importancia do acervo na criagdo de uma instituicdo de renome,
Ado Malagoli teria estabelecido um criterioso programa de aquisicao de obras,
buscando inserir nomes de referéncia da arte nacional e internacional. Bastante
comprometido com a formacado do acervo, sua politica de aquisicdo de obras nao
incluia doagdes. Durante toda a sua gestdo, apenas uma vez ele foi na contramao
de sua propria politica, aceitando a doacao de duas gravuras da renomada Kathe
Kollwitz (1867-1945) (GRECO, 2001, p. 10). Na concepcédo de Malagoli, as



36

aquisicoes deveriam ser feitas pelo museu partindo de interesses deliberados por
uma comissao de selecdo e ndo por doagodes arbitrarias (SPINELLI, 2005, p. 33).
ApoOs sua gestao, no entanto, a instituicado deixa de contar com uma efetiva politica
de aquisicdo de acervo, assim como de um or¢gamento voltado especialmente para
aquisicao de obras, passando a depender, principalmente, da economia de doacdes,
permuta expositiva, aquisicdes feitas pela Associacdo de Amigos do MARGS e
obras adquiridas por meio de editais publicos. Sem uma politica de aquisi¢ao, o
critério de avaliagdo de objetos que, conforme a perspectiva do Conselho
Internacional de Museus (ICOM), possuem “valor de exemplaridade” ou “importancia
estética ou educativa” (2013, p. 32-33) para serem preservados e institucionalizas,
acaba se curvando ao gosto da pessoa encarregada pela gestdao do museu e/ou da
associagao de amigos.

O acervo na administracdo de Malagoli esteve em conformidade com as
diretrizes do ICOM, que prevé que o museu deve desenvolver uma politica de
aquisicao e um sistema de classificagdo que viabilize a facil descricao e localizagao
de qualquer item do acervo. Conforme essa visao, 0 museu € percebido como a
“fonte de um programa cientifico visando a aquisicdo e a pesquisa, a partir de
testemunhos materiais e imateriais do homem e seu meio” (ICOM, 2013, p. 33),

exatamente como estabelece o paradigma racionalista moderno.

Outro aspecto importante sobre um acervo € sua relacdo direta com o
conhecimento/poder. A criagdo de instituicbes voltadas a pratica do colecionismo
tem inicio no século XVII em profunda conexdo com a cultura humanista e o
desenvolvimento da ciéncia. Paralelamente a isso, elas passam também a
estabelecer relagbes de poder conforme demonstra Krzysztof Pomian (1984, p. 79):

As colegbes, que para os membros do meio intelectual e artistico, sdo
instrumentos de trabalho e simbolos de pertengca social, s&o, para os

detentores do poder, insignias da sua superioridade e também instrumentos
que lhes permitem exercer uma dominagao neste meio.

Malagoli relatou em entrevista que teve total liberdade por parte do governo
na escolha das primeiras obras do acervo, podendo adquirir obras de artistas
nacionais ou estrangeiros. Porém, ele disse que preferiu adquirir obras de artistas do
Rio Grande do Sul que considerava de alto padrdao e relevantes para a arte

produzida no estado e em admbito nacional. O gestor declarou em entrevista ao jornal
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do MARGS que as primeiras obras adquiridas por ele foram de Pedro Weingartner
(1853-1929) e Vasco Prado (1914-1928), dois importantes artistas da arte no estado.
O acervo e o museu, nas palavras de Armindo Trevisan (2000, p. 32), comegou
“gaucho, exibindo suas singularidades e criagdes locais para, a partir deste lugar,
atingir o universal”. Ainda segundo o autor, 0 museu ‘comegou quando surgiu uma
consciéncia historica e artistica explicita, de valorizagdo do homem, da paisagem e
dos costumes da terra. [...] no momento em que a nossa memdria social sentiu
necessidade de se aprofundar, de se experimentar como um todo” (TREVISAN,
2000, p. 32).

Entdo, de acordo com isso, o MARGS iniciou suas atividades e a
constituicdo de seu acervo olhando n&o apenas para as diferentes modalidades das
praticas artisticas desenvolvidas no campo local, mas também para o que elas
tinham a dizer sobre a regido e suas gentes, a fim de torna-las “o mais possivel,
proximos e contemporaneos das pessoas que o visitam” (TREVISAN, 2000, p 31),
sem, contudo, limitar-se a sua regionalidade. Nota-se uma preocupagao acerca do
gue se pretendia dar a ver ao espectador que frequentaria 0 museu. Para Pomian
(1984, p. 53), o acervo de um museu se caracteriza como um “conjunto de objetos
fora do circulo das atividades econdmicas, sujeitos a uma prote¢do especial num
local fechado preparado para este fim, e expostos ao olhar publico”. Segundo o
autor, ao tomar forma objetiva, uma colegcdo pressupde sempre um espectador,
devendo o museu permanentemente pensar quem é esse espectador para o qual

deseja comunicar e dar a ver seus objetos.

Considero bastante simbodlico que Malagoli tenha escolhido como primeira
obra a integrar o acervo, conforme ele mesmo relatou, a maquete do Gaucho farrapo
(1954), de Vasco Prado, dada a polémica em torno do concurso que escolheu a
escultura que melhor representaria 0 homem gaucho para integrar o pavilhdo do RS
na Exposigdo-Feira do IV Centenario da cidade de S&o Paulo. A aquisicdo do
gaucho de Vasco Prado parece apontar para uma legitimagdo do indigena como
principal grupo identitario na formagao do gaucho.

Pedro Weingartner, por sua vez, teria sido, segundo Trevisan (2000), o
primeiro artista gaucho a perceber que o Rio Grande do Sul possuia uma alma e
uma paisagem singulares, indo ao encontro, portanto, das aspiragées do museu de
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valorizar o homem, a paisagem e os costumes gauchos. Na passagem do século
XIX para o XX, um dos géneros pictoricos praticados por Weingartner foi “o
segmento dos trabalhadores brasileiros, também verista ou realista, iniciado com a
série que retrata o universo dos colonos europeus e os trabalhadores do campo sul-
rio-grandense, os gauchos” (GOMES, 2010, p. 522), destacando aspectos
relevantes da vida campeira. Em suas cenas de género, o artista ndo deixou de
olhar para os colonos da diaspora negra, retratando-os integrados a populagao
branca, inclusive com imigrantes alemaes, conforme mostra a pintura Criangas
brincando em Nova Veneza (1893). Weingartner pintou temas pampeanos em que
representou habitos e costumes do gaucho dos pampas e marcou a presencga negra
como parte da identidade regionalista. Chama a atencdo a quantidade de telas em
que o artista alemao retrata homens, mulheres e criancas negras em diferentes
situacdes. Entre elas estao A pousada (1913), Criangas brincando em Nova Veneza
(1893), Desterro, (1893), Poga d’agua, (1913), Pousada (1914), pertencentes ao
acervo da APLUB; Carreteiros gatchos chimarreando (1911), da Pinacoteca Aldo
Locatelli, Passarinheiros (1893), Barra do Ribeiro (1916), a aquarela Paisagem (s.d.)
e A visita dos Avos (1905), esta ultima bastante intrigante, por sua semelhanga com
a narrativa da obra A Redencgé&o de Cam (1894), de Modesto Brocos (1852-1936).

Levando em consideracdo a declaracdo de Trevisan de que O museu
pretendia valorizar o homem da terra e torna-lo proximo das pessoas que visitam a
instituicdo, a auséncia do grupo étnico representado pelos imigrantes africanos
(ainda que tenha se tratado de uma migracao forgada, na condigdo de escravizados)
parece sinalizar que tal grupo ndo estava incluso na tipologia de gentes da
identidade regional que o museu visava construir. Sendo assim, acho bastante
relevante perguntarmos: qual homem a instituicdo pretendeu valorizar e tornar mais
préximo do publico que o frequentava? O que representa o universal que o museu
visava atingir por meio de seu acervo? Que historias as obras adquiridas narravam

e, por oposic¢ao, silenciavam?
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Figura 2 - Pedro Weingartner (1853 - 1929), Criangas brincando em N Venea (1893)
Oleo sobre tela, 13,3 x 23,5 cm
Fonte: José Rosario Arte em Foco.®

Figura 3 - Pedro Weingartner (1853 - 1929), Pousada, 1914
Oleo sobre tela, 37 cm x 73 cm,
Pinacoteca APLUB de Arte Riograndense (Porto Alegre)

Fonte: Wikipedia.’

8 Disponivel em: http://joserosarioart.blogspot.com/2014/07/pedro-weingartner.html. Acesso em: 2 out.

2021.

o Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pedro_Weing%C3%A4rtner_-

_Pousada,_1914.jpg. Acesso em: 3 mar. 2021.
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Figura 4 - Pedro Weingértner (1853 - 1929), A visita dos Avés, 1905

Oleo sobre tela, 50 cm x 100 cm,
Fonte: Wikipedia. '

10 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pedro_Weing%C3%Ad4rtner_-

_A_visita_dos_av%C3%B3s_-_1905.jpg. Acesso em: 3 mar. 2021.
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Figura 5 - Pedro Weingartner (1853 - 1929), Passarinheiros, 1893
Oleo sobre tela, 33 x 24 cm, Colecao particular
Fonte: Wikipedia."’

B Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pedro_Weing%C3%A4rtner_-

_Passarinheiros_-_1893.jpg. Acesso em: 3 mar. 2021.
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2. 4 Representagao simbdlica da populagao negra no acervo do MARGS

De acordo com os dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios
(PNAD) 2019 e os dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE),
responsavel pelo levantamento populacional, 42,7% dos brasileiros se autodeclaram
brancos; 46,8%, como pardos; 9,4% se autodeclaram pretos; e 1,1%, como
indigenas. Considerando que, para o IBGE, pardos sao aqueles que tém
ascendéncia negra e/ou indigena, podemos afirmar que mais da metade da
populacao é, no minimo, ndo branca. Entretanto, ndo vemos essa representatividade
na arte ou na industria cultural. A populagdo negra € minoria nos meios artisticos e
midiaticos. O problema da falta de representatividade negra em diferentes esferas da
vida social vem sendo debatido entre as comunidades da diaspora desde as
consecutivas emancipagbes da escraviddo a partir da Revolta de Sdo Domingos,
qgue aconteceu entre 1791 e 1804. Porém, até as duas primeiras décadas do século
XXI, pouca coisa mudou. Os negros seguem sendo minoria nos espagos de
conhecimento/poder nas nagdes em que o poder politico, econémico e simbdlico
esta nas maos da branquidade. Ou seja, aqueles que definem o que pode ser dito, a
forma como sera dito e quem possui autorizagado discursiva para fazé-lo. No acervo
do MARGS, a representacdo simbolica sobre o grupo étnico-racial denominado

negro ndo se mostrou diferente.

De acordo com os dados contidos no grafico a seguir, das 1.221 obras
representativas da figura humana que integram o acervo do museu, apenas 161
delas sdo condizentes com o tema delimitado por esta dissertagdo, correspondendo
a somente 11,5% do total de obras. Podemos pensar o acervo de um museu de arte
como um espaco de preservacgao e de partilha do sensivel, conceito elaborado por
Jacques Ranciére (2009, p. 15), que o define como um:

[...] o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a
existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos
lugares se funda numa partilha de espacgos, tempos e tipos de atividade que

determina propriamente a maneira como um comum se presta a
participagdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha.
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RECORTE DE OBRAS COM REPRESENTAGCAO DE FIGURA HUMANA

ETOTAL H NEGRA “ NAO BRANCA

1221

Gréfico 1 - Recorte de obras com representagdo de figura humana
Fonte: Autora, com base nos dados do acervo digital do MARGS (2020).

Nessa perspectiva, alinhada com a de Ranciére (2009), as obras presentes
no acervo do MARGS, como um todo - e, mais particularmente, as figurativas -,
podem ser pensadas como narrativas que apresentam um comum partilhado, ou
seja, a representacgao simbolica de diferentes aspectos subjetivos e objetivos da vida
comum a partir do olhar de um determinado autor, incluindo a representagao cultural
de diferentes grupos sociais. Porém, ao observarmos o grafico que mostra a
totalidade de obras representativas da figura humana, percebemos que existe uma
disparidade na distribuicdo dessa partilha. Tanto a identidade dos povos da diaspora
como a dos povos originarios se encontram sub-representadas se comparadas ao
grupo identitario branco. Em sintese, percebemos que no acervo do MARGS a
maioria da populagéo brasileira é, na verdade, minoria. O que nos conduz a um
segundo questionamento: Por que razdo o grupo étnico-racial branco encontra maior
representatividade neste lugar que deveria olhar de forma igualitaria para todos os
grupos que integram o comum no espago social em que o museu se insere? Talvez
0 ponto central dessa problematica esteja, justamente, nas origens daquilo que
conhecemos como museu. Dito de outra forma, nas condigées que tornaram
possivel a criagao da instituicdo responsavel pela preservagdo da memoria historica,

cultural, epistémica e sensivel de um povo ou grupo. Mas também devemos nos
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perguntar quais memorias os objetos guardados nos tradicionais templos da “velha
senhora europeia chamada Historia da Arte” (SIMOES, 2019a, p. 34) estao de fato
preservando? Isso porque, conforme nos alerta Jacques Le Goff (1990, p. 427), a
memoria coletiva € um elemento importante na disputa pelo poder entre os grupos
sociais:
Tornar-se senhores da memoéria e do esquecimento € uma das grandes
preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e
dominam as sociedades histéricas. Os esquecimentos e os siléncios da
histéria sdo reveladores desses mecanismos de manipulagdo da memodria
coletiva. O estudo da memoria social € um dos meios fundamentais de

abordar os problemas do tempo e da histéria, relativamente aos quais a
memoria esta ora em retraimento, ora em transbordamento.

Assim, faz-se imprescindivel perguntar: quantos esquecimentos e siléncios a

memoria preservada no acervo artistico do MARGS é capaz de nos revelar?

O fato de a populagado negra possuir menor representacao cultural nas obras
figurativas do acervo ndo € o unico problema a ser debatido no que diz respeito a
presenca negra no acervo do museu. Além do reduzido numero de obras
abrangendo vivéncias de pessoas negras, as formas estereotipadas como somos
representados também precisa ser analisada criticamente em razdo de seu carater
reducionista, inferiorizante, naturalizante e essencializador. Iniumeras pesquisas
sobre o tema em diferentes campos tém mostrado o quanto as imagens sobre
pessoas negras sao sempre lidas em termos da questdo mais ampla da raga, seja
pela pertenca, seja pela cultura. Stuart Hall (2016a, p. 169) defende que os “corpos
racializados e seus significados passaram a ter [...] ressonancia nas representagoes

populares da ‘diferenca’ e da ‘alteridade’, gerando uma profunda ligagcdo entre
discurso visual e producdo de conhecimento racializado. Essa foi uma das razdes
que me levou, num primeiro momento, a investigar quatro acervos artisticos publicos
em Porto Alegre - Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, Pinacoteca Rubem Berta,
Pinacoteca Aldo Locatelli e Museu de Arte do Rio Grande do Sul - e,

posteriormente, focar no estudo de caso sobre o acervo do MARGS.

Os critérios usados para estipular se determinadas obras podiam ser
identificadas como representagbes de pessoas negras e/ou seus modos de ser e de
existir foram o0s seguintes: primeiro, a partir de caracteristicas fenotipicas

apreendidas pela obra, em seu titulo ou sua imagem; ou seja, quando as obras
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traziam em seu titulo os marcadores de raca (“negro”, “negra”, “mulato”, “mulata”,
etc.) ou quando a iconografia apresentava com clareza caracteristicas fenotipicas
comuns a individuos racializados como negros, tais como cor de pele, textura de
cabelo, tracos do rosto, biotipo. E, segundo, a partir dos modos de subjetivagao,
sempre que o titulo da obra ou a iconografia indicava uma abordagem sobre a
cultura africana ou da diaspora, ou seja, quando titulo ou iconografia apresentavam
expressOes artisticas (artes visuais, dancga, musica, literatura e/ou capoeira),
aspectos relativos a religiosidade e as crengas de diferentes tradi¢ces (catolica, de
matriz africana com suas diversas vertentes de culto aos orixas difundidas pelo pais,
como candomblé, batuque, umbanda, tambor-de-mina, macumba, xangd, entre
outras) e, por fim, quando apresentavam cenas de usos e costumes (gastronomia,
indumentaria, regionalismos e folclore). Por uma questao de rigor analitico, optou-se
pela exclusdo dos casos em que havia margem de incerteza na definicdo da figura
representada, em razdo de determinadas caracteristicas formais, como € o caso da
paleta de cores, sobretudo naquelas obras de tendéncia modernista e
contemporanea em que a imagem nao é correlata as prerrogativas produtivas de um
naturalismo realista. Assim, na pagina a seguir, apresento um quadro sinéptico com

a estipulagcdo que me permitiu a identificagdo das obras do acervo.

Considerando que uma das finalidades deste estudo foi identificar as
possiveis dimensdes racializadas das imagens, apos o levantamento das obras
utilizei a teoria da interseccionalidade como uma ferramenta para identificar
possiveis variaveis na estipulagdo inicial de categorias. A identificagdo de variaveis
se faz relevante para compreendermos de que forma marcadores sociais como raga,
género, classe, sexualidade, territorialidade, ou mesmo a sobreposicdo de todos
eles, incidem sobre a producao artistica, perpetuando opressdes, dominag¢des ou

discriminagdes contra grupos historicamente subalternizados.
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CATEGORIZAGAO PARA IDENTIFICAGAO
Classificacao racial e Palavras “negro”, “negra”,
T marcadores de raga “mulato”, “mulata”, etc.
|
t Caracteristicas
u fenotipicas Caracteristicas fenotipicas
A I comuns a individuos %gggﬁ)pﬁf’;:);;u(;zgo
c o] racializados como negros / bi})tipg otc ’
E associagao por biotipo A
R| ©
v| v Artes visuais, dancga,
o Expressdes culturais e musica, literatura,
| artisticas afro-brasileiras capoeira, folclore e arte
ml popular
Al ©
Rl " Religides de matriz
G|l ©° Manifestagbes africana, cultos aos
s| 9 artisticas de matriz Religiosidade e crenca orixas, candomblé,
r africana batuque, umbanda,
a tambor-de-mina,
f macumba, xangb, etc.
|
a Gastronomia,
Cenas de usos e costumes indumentaria,
regionalismos e folclore

Quadro 1 - Quadro sinéptico com categorias para identificagdo do acervo
Fonte: Autora (2020).

O conceito de interseccionalidade foi sistematizado pela tedrica feminista
Kimberle Crenshaw, mas ja vem sendo amplamente praticado, pelo menos desde a
década de 1980, por intelectuais do feminismo negro, como, por exemplo, Angela
Davis, Lélia Gonzalez, Sueli Carneiro, Patricia Hill Collins e, ainda mais
recentemente, por Carla Akotirene, Djamila Ribeiro e muitas outras pesquisadoras
que, em diversos campos do conhecimento, buscam compreender as dinamicas
variaveis que constituem a subordinagcdo de determinados individuos em fung¢ao de
suas identidades sociais. Crenshaw (2002, p, 177) definiu a interseccionalidade
como:

O problema que busca capturar as consequéncias estruturais e dindmicas
da interacdo entre dois ou mais eixos da subordinagdo. Ela trata
especificamente da forma pela qual o racismo, o patriarcalismo, a opressao
de classe e outros sistemas discriminatérios criam desigualdades basicas
que estruturam as posigoes relativas de mulheres, racas, etnias, classe e
outras. Além disso, a interseccionalidade trata da forma como acobes e

politicas especificas geram opressdes que fluem ao longo de tais eixos,
constituindo aspectos dindmicos ou ativos do desempoderamento.
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A autora explica que esses sistemas formam avenidas identitarias - ou
‘encruzilhadas”, para usar um termo de Akotirene (2019) - que estruturam os
lugares sociais, econémicos e politicos que se sobrepdem e se entrecruzam com
frequéncia, criando intersec¢des onde um ou mais eixos de poder se encontram, o
que, por sua vez, é diferente da opressao de classe. As mulheres racializadas, por
exemplo, frequentemente estdo posicionadas em um espago onde O racismo ou a
xenofobia, a classe e o género se encontram. Por consequéncia, estao sujeitas a

serem mais atingidas por esses fluxos (CRENSHAW, 2002).

No que diz respeito a analise das imagens, a interseccionalidade pode,
portanto, nos ajudar a identificar se e de que forma as praticas representacionais,
enquanto praticas produtoras de sentido, podem contribuir para algum tipo de
subordinacdo pelo entrecruzamento de um ou mais eixos de poder. Para os fins
desta pesquisa, foram considerados no levantamento, na analise em interpretagao,
tanto dos dados quantitativos como dos qualitativos, os marcadores sociais raca,
género, classe e territorialidade. Crenshaw (2002, p. 183) acredita que para o
reconhecimento desse problema € necessario “formular protocolos especiais de
pesquisa, a fim de desenvolver uma base de informag¢do adequada a partir da qual
se analisem as consequéncias especificas da raca e do género”. Ela sugere
algumas metodologias para a analise da subordinagdo interseccional, como, por
exemplo, que seja realizada uma analise contextual e também uma analise de baixo

para cima, dando enfoque, principalmente, as mulheres marginalizadas.

Com base nisso, apos a quantificagcdo das representacdes nas obras,
realizei também um primeiro fechamento por exaustao, criando categorias que
reunissem as informacgdes relevantes aos propositos deste estudo. Isso porque, para
além da quantidade de imagens com pessoas negras, desejei refletir sobre questdes
como: quais historias vém sendo narradas? Quem produz essas narrativas? E as
produz a partir de que olhar? Quem possui autorizagdo discursiva para produzir

narrativas sobre si? E quais narrativas ganham visibilidade?

Assim, a partir das obras, procurei varidveis quantificadas a partir de seus
titulos, de sua data de produgdo, sua técnica, tendéncia artistica, tipologia, tematica
e assunto. Ja a partir de seus artistas, ou autores, procurei variaveis quantificadas

relativas a naturalidade dessas pessoas, sua identidade de género e identidade
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étnica. E, por fim, em relagédo a instituicdo, ou seja, o acervo do MARGS, procurei
por variaveis quantificadas relacionadas a procedéncia das obras, data de aquisi¢ao
e situagoes de exibicdo. O quadro sindptico abaixo evidencia a estipulagcao de

categorias para a identificagao de variaveis quantificadas.

CATEGORIZAGAO DE VARIAVEIS QUANTIFICADAS
Obra Titulo, data de producao, técnica, tendéncia artistica, tipologia,

A tematica, assunto.
C
E
R
\
o Artista / autor Naturalidade, identidade de género, identidade étnica.
M
A
R
G
S

Instituicdo Procedéncia da obra, data de aquisicao, situacao de exibigao.

Quadro 2 - Quadro sindptico para identificacdo de variaveis quantificadas
Fonte: Autora (2020).

O segundo passo foi estabelecer alguns recortes, considerando a frequéncia
de ocorréncia das variaveis em cada uma das categorias, de modo que o numero
total das variaveis ndo condiz com o numero total de obras que integrou a analise.
Por meio dos recortes, delineou-se o corpus final que sera objeto das reflexdes que
se deseja projetar ao longo da dissertacdo. Mediante o critério estabelecido, os
resultados obtidos sao atinentes, sobretudo, a duas categorias principais. Por um
lado, uma categoria tematica na qual se apresentam convencdes e padroes
hierarquicos de representacdo que enunciam certo conhecimento sobre esta

populacao, conforme demonstra a tabela a seguir.
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Tabela 1 - Tabela sindptica para identificagdo das principais tematicas

Recorte tematico QNTD. Feminino Masculino
Trabalho 65 17 48
Nudez 33 32 1
Religiosidade/Crenca 28
Expressao artistica 13

Fonte: Autora (2020).

As cenas de trabalho aparecem com maior frequéncia, correspondendo a
40% do recorte tematico. Em segundo lugar, temos representagdes de nudez, com
18%. O tema religiosidade/crenca aparece com 17% e o que denominei expressoes
artisticas, com 8%. Importante ressaltar que o0 numero de assuntos em
cada categoria ndo corresponde, necessariamente, a uma obra especifica, podendo

uma unica imagem enunciar mais de um assunto.

Por outro lado, as categorias de identidade étnica e de género dos(as)
autores(as) das obras revelam que, das 161 obras, 131 sdo de autoria de homens
brancos, que totalizam 35 artistas; 32 sdo de autoria de mulheres brancas, que
totalizam 16 artistas; e apenas 8 obras sdo de autoria de homens negros, totalizando
5 artistas. O levantamento do acervo a partir das categorias estipuladas aponta que

nao ha entre as mulheres autoras negras.

RECORTE POR GENERO E ETNIA DOS ARTISTAS

ETOTAL
B HOMENS BRANCOS

“ MULHERES BRANCAS

161

H HOMENS NEGROS

MULHERES NEGRAS

“ HOMENS NAO BRANCOS

Grafico 2 - Recorte por género e etnia dos artistas
Fonte: Autora, com base nos dados do acervo digital do MARGS (2020).
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Os dados exibidos nos levam a refletir (ou pelo menos deveriam...) sobre
como a raga e 0 género estao postos nas praticas e nas relagbes sistémicas das
artes visuais. Deveriamos nos perguntar o que faz com que essas tematicas ganhem
destaque em um universo de outras possibilidades. Por que razdo grupos étnicos
nao brancos estdo sub-representados no acervo do principal museu de arte do RS?
Por que autores e autoras negras sao minorias no acervo? Como sua contraparte
branca esta posicionada nessas partilhas? Que memoérias o MARGS esta
preservando e transmitindo ao reunir, exibir e legitimar um conjunto de imagens que

retratam o grupo indenitarios negro, majoritariamente, nas situa¢des apontadas?

2. 5 Interpretacao e analise a partir dos regimes racializados de representagao
e das imagens de controle

A interpretacdo e a analise dos dados serdao fundamentadas por dois
conceitos-chave. O primeiro é denominado de regimes racializados de
representacdo e foi elaborado por Stuart Hall na obra Cultura e Representagdo
(2016a), e o segundo & denominado de imagens de controle e foi cunhado por
Patricia Hill Collins em sua obra O pensamento feminista negro (2019). Antes de
explicar esses conceitos e apresenta-los mediante analise, vejamos como o0s
conceitos de representagdo e de representacdo visual estdo sendo usados no

estudo.

Utilizo o termo representacéo para me referir a pratica de produzir sentidos
por meio da linguagem, conforme teorizado por Stuart Hall (2016a). Assim, usarei o
termo representacéo visual, enunciado visual, imagem, figura ou iconografia sempre
qgue me referir ao ato de tornar, mediante as praticas artisticas, algo ou alguém
visivel usando meios graficos, pictoricos, plasticos, etc., de forma realista ou
fantasiosa. Na minha perspectiva, a pratica artistica consiste em um tipo peculiar de
linguagem - ou seja, um processo de significagcdo -, capaz de se integrar em um
sistema mais amplo de representagcbées produzidas no interior da cultura. Stuart Hall
(2016a) definiu cultura como aquele conjunto de significados compartilhados entre

membros de um grupo ou sociedade. Nesse sentido, a representacdo é um processo
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de significagdo que, por meio das linguagens, atribui sentido as coisas e produz
identidades, realidades e valores sobre o mundo. Ou seja, a representagédo € o
processo de atribuicdo de sentidos para a realidade que nos cerca, bem como o
modo pelo qual podemos classificar as coisas, expressar conceitos, sentimentos e
expor pensamentos por meio da utilizacdo de signos e simbolos. E, portanto, através
da representagdo que também podemos expressar nosso senso de identidade
individual e/ou coletiva, bem como de pertencimento a um lugar, povo, comunidade
ou grupo (HALL, 2016a). Ja a conjugacdo entre diferentes instancias
representacionais - produgdo, consumo, regulagao, representacao, identidade - é o
que ira determinar a circularidade de valores simbdlicos que regem nao sé a
atividade, mas também o processo de significagdo dos diversos campos. Santi e
Santi (2008) compreendem o conceito de representacdo de Stuart Hall da seguinte
forma: é pelo uso que fazemos das coisas, o que dizemos, pensamos e sentimos -
como representamos - que damos significado a elas. Ou seja, em parte, damos
significado aos objetos, as pessoas e aos eventos por meio da estrutura de
interpretacdo que trazemos e que se encontra para nods disponivel. E, em parte,
criamos significados por meio da forma como utilizamos essa estrutura de
interpretacdo e a integramos em nossas praticas cotidianas. Por essa razdo, o que
motiva a analise de Stuart Hall (2016a) sobre o conceito de representagédo é, antes
de tudo, a atencdo aos modos e as formas como o significado € construido. Nesse
sentido, podemos afirmar que cultura é um aparelho de subjetivacdo e de
historicizacao que integra a dimenséo simbolica das praticas sociais. A arte, por sua
vez, pode ser pensada como uma pratica por meio da qual os agentes que
compdéem o0 seu campo continuamente produzem e reproduzem certos sentidos,

contribuindo para esses processos de subjetivacdo e de historicizacao.

Diante do exposto, a cultura configura-se como um processo tao
imprescindivel para a configuragdo de sujeitos sociais e de acontecimentos
histéricos quanto a base econbémica ou material, sendo de natureza
necessariamente interpretativa, além de um instrumento de dominagdo em constante
transformagao (HALL, 2016a). Woodward (2014, p. 42) complementa o sentido de
cultura nos sistemas partilhados de significagao:
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[..] a cultura, no sentido dos valores publico, padronizados, de uma
comunidade, serve de intermediacdo para a experiéncia dos individuos. Ela
fornece, antecipadamente, algumas categorias basicas, um padréo positivo,
pelo qual as ideias e os valores sao higienicamente ordenados. E,
sobretudo, ela tem autoridade, uma vez que cada um ¢é induzido a
concordar por causa da concordancia dos outros.

A autora adota em sua analise a perspectiva social-construtivista da
linguagem e da representacdo’? por estar voltada para o carater publico e social da
linguagem. Nessa linha de pensamento, as coisas existem no real, mas nao
significam absolutamente nada por si mesmas, de modo que somos nds, humanos,
gue construimos sentido por meio de sistemas representacionais: ou seja, conceitos
e signos. O significado, entdo, ndo é determinado pelo real, tampouco € fixo; o
significado & produzido e reproduzido a partir das muitas praticas e processos
simbdlicos através dos quais a representacao, o sentido e as linguagens operam e
sao continuamente modificados, pois o significado muda historicamente,
ressignificando os cddigos culturais (HALL, 2016a, p. 31). As identidades -
nacionais, raciais e sexuais -, por exemplo, conforme aponta Woodward (2014), sao
construidas histérica e socialmente, mas nao sao fixas. Elas vao sendo forjadas e
desconstruidas em momentos particulares no tempo (WOODWARD, 2014). A
representacdo €, nesse sentido, o meio pelo qual o sentido e a linguagem se
conectam a cultura. Ao construir a realidade de modo significativo, a representagédo
produz a prépria cultura. Entdo, pensamentos, ideias e sentimentos sao
representados numa cultura por meio de um sistema de significagdo responsavel

pela producao de sentidos.

No processo de producao de sentido, basicamente dois sistemas de
representacdo sao centrais. O primeiro € aquele que nos “permite dar sentido ao
mundo por meio da constituicdo de um quadro de correspondéncias, ou de uma
cadeia de equivaléncias, entre as coisas - pessoas, objetos, acontecimentos, ideias
abstratas etc. - e 0 nosso sistema de conceitos, 0s nossos mapas conceituais”
(HALL, 2016a, p. 38). Assim, quando compartilhamos o mesmo “mapa conceitual’,
ou seja, o mesmo quadro de referéncias representacionais dentro de uma dada
cultura, somos capazes de comunicacdo. No entanto, a comunicagdo também

depende de uma linguagem comum que nos ajude a representar e trocar sentidos,

2 A teoria social-construtivista defende que o conhecimento € uma construgao social fruto de
interacao entre os individuos. A linguagem possui papel central na teoria social-construtivista, por sua
capacidade de definir o desenvolvimento humano.
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de modo que a linguagem &, portanto, o segundo sistema de representagdo que
envolve o processo de significacdo do real. A linguagem enquanto esse segundo
sistema representativo depende da “construgdo de um conjunto de correspondéncias
entre nosso mapa conceitual e um conjunto de signos, dispostos ou organizados em
diversas linguagens, que indicam ou representam aqueles conceitos” (HALL, 2016a,
p. 38). Assim, a representacdo € a producdo de sentido pela linguagem que
acontece por meio do processo relacional entre coisas, conceitos e signos. E
justamente por meio desse processo que fixamos o significado ao utilizarmos os
sistemas conceituais, linguisticos e outros sistemas de representacao existentes em
nossa cultura (HALL, 2016a). Hall (2016a, p. 42) explica ainda que o
[...] sentido é construido pelo sistema de representacdo. Ele é construido e
fixado pelo cédigo, que estabelece a correlagcdo entre nosso sistema
conceitual e nossa linguagem, de modo que, a cada vez que pensamos em
uma arvore, o codigo nos diz para usar a palavra em portugués ARVORE,
ou a palavra inglesa TREE. [...] Um jeito de pensar “cultura” € nos termos
desses mapas conceituais compartilhados, sistemas de linguagem
compartilhada e codigos que governam as relagbes de tradugdo entre eles.
Os coédigos fixam as relagbes entre conceitos e signos. Estabilizam o
sentido dentro de diferentes linguagens e culturas. Eles nos dizem qual
linguagem devemos usar para exprimir determinada ideia. O inverso

também é verdadeiro: os cddigos nos dizem quais conceitos estdo em jogo
quando ouvimos ou lemos certos signos.

O cddigo é o responsavel nao so pela producédo e pela distribuicdo de
mensagens, mas também pela sua reprodugcdo, uma vez que o receptor ira
redimensiona-la a partir de sua percepgado. Cumpre, contudo, reiterar que os fatores
sociais, politicos e culturais irdo, invariavelmente, afetar a forma como cada pessoa
recebe a mensagem. Ademais, Hall (2016a) observa ainda que sempre que o
significado for firmemente fixado pelos cddigos, ele podera se naturalizar depois de
certo tempo, tornando-se inevitavel. Entretanto, isso nao significa que os significados
nao podem ser desconstruidos (HALL, 2016a). Os codigos, por sua vez, sao
responsaveis por conectar a linguagem e os conceitos mentais associados a eles -
os significados. Hall (2016a, p. 65) também explica que “a conexao entre esses dois
sistemas de representacdo produz signos; e estes, quando organizados em
linguagens, produzem sentido e podem ser usados para referenciar objetos, pessoas

e eventos no mundo ‘real’.

O sentido depende, entdo, da fungé&o simbolica do signo. Uma imagem, por

exemplo, enquanto linguagem, simboliza ou representa um conceito que é
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transmitido justamente por meio de signos. Eles, porém, ndo tém sentido fixo, muito
menos um sentido essencial - o que significa € a diferenga entre eles, pois eles so
tém significado em relagdo com outros signos. Desse modo, os sistemas
classificatérios sao fundamentais, conforme pontua Woodward (2014), pois a
diferenga € marcada tanto por meio de sistemas simbdlicos de representagcdo como
pela exclusdo social. Para esse autor, o significado é construido por meio da
organizagdo e da ordenagdo das coisas em sistemas classificatorios. Esses
sistemas dao ordem a vida social. Uma coisa so € porque outra ndo é. A que nao €,
por sua vez, € considerada o “outro” na relagdo. Assim, no que diz respeito as
identidades, elas sao forjadas por meio da demarcagao da diferenca, determinando
o “outro” das relagdes sociais (WOODWARD, 2014, p. 40-41). O “outro” ou “outros”
das relagbes étnico-racial, como veremos mais adiante, sdo justamente as
identidades racializadas pelo grupo que detém o poder politico, econémico e juridico.
Na perspectiva dos estudos culturais, a cultura viabiliza praticas de reproducgao
ideologica, como padroes de comportamento, padrbes éticos e estéticos,
epistemologias universais, visdes de mundo, sentimentos, etc., produzindo efeitos

concretos nas praticas sociais.

Acredito ser possivel pensar a iconografia de obras de arte como codigos
que produzem e comunicam mensagens, e a obra como pratica discursiva integrada
ao sistema de representagdes de uma dada cultura que contribui para a produgao de
entendimento social conectado de forma mais proxima as praticas sociais e as

relagdes de poder.

No interior de uma cultura, o sentido depende de unidades mais amplas de
analise, abarcando “narrativas, afirmacoes, grupo de imagens, discursos completos
gue operam por uma variedade de textos, areas de conhecimento sobre um assunto
que adquiriram ampla e notoéria autoridade, nao podendo ficar restrita linguagem”
(HALL, 2016a, p. 77). Para Hall, a abordagem discursiva foucaultiana - enquanto um
sistema de representacdo ancorado, fundamentalmente, nas concepcdes de
discurso, poder e conhecimento, mas também na figura do sujeito - fornece
parametros fundamentais para a problematizagcdo das imagens racializadas, ja que
nos permite interrogar como elas ganham sentido e se tornam objetos de
conhecimento dentro do discurso e das relagdes de poder. Hall (2016a, p. 80)
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incorpora a abordagem discursiva em seus estudos sobre a diferencga racial,

definindo-a como:

[...] qualquer abordagem em que o sentido, a representacdo e a cultura séo
elementos considerados constitutivos. Enquanto a abordagem semioética se
ocupa com como a representacdo e a linguagem produzem sentido (o que
tem sido chamado de poética), a abordagem discursiva se concentra mais
nos efeitos e consequéncias da representagdo - isto €&, sua politica.
Examina ndo apenas como a linguagem e a representacdo produzem
sentido, mas como o conhecimento elaborado por determinado discurso se
relaciona com o poder, regula condutas, inventa ou constréi identidades e
subjetividades e define o0 modo pelo qual certos objetos sao representados,
concebidos, experimentados e analisados. [...] uma vez que todas as
praticas sociais implicam sentido, e sentidos definem e influenciam o que
fazemos - nossa cultura - todas as praticas tém um aspecto discursivo.

A abordagem discursiva refere-se, portanto, ao conjunto de regras e praticas
que constroem uma versdo da realidade (assunto ou tema) ao produzirem
representagdes sobre certos objetos e conceitos e ao definirem aquilo que se pode
dizer sobre 0 assunto num momento histérico especifico, isto €, quem pode dizer e
como ira dizé-lo, de modo a produzir representacoes inteligiveis sobre esse assunto.
Consequentemente, o discurso exclui, limita e restringe outros modos de dizer. Além
disso, o discurso determina como ideias sdao sistematizadas e postas em pratica
para regular a conduta de determinados individuos e formar suas subjetividades.
Diante disso, a ampla variedade de discursos que caracteriza os modos de pensar e
difundir as representagcées sobre um tema especifico, visando criar um modelo
representativo comum, como, por exemplo, a racialidade ou a diferenga racial, &
chamada de “formacao discursiva” (HALL, 2016a, p. 80). Conforme Hall (2016a, p.
80) nos explica, as formagbes discursivas séo

[...] maneiras de se referir a um determinado topico da pratica ou sobre ele
construir conhecimento: um conjunto (ou constituicdo) de ideias, imagens e
praticas que suscitam variedades no falar, formas de conhecimento e
condutas relacionadas a um tema particular, atividade social ou lugar
institucional na sociedade. Essas formacgées discursivas, como assim sao
conhecidas, definem o que é ou ndo adequado em nosso enunciado sobre
um determinado tema ou éarea de atividade social, bem como em nossas
praticas associadas a tal area ou tema. As formacdes discursivas definem
ainda que tipo de conhecimento é considerado Uutil, relevante e “verdadeiro”

em seu contexto; definem que género de individuos ou sujeitos personificam
essas caracteristicas.

Assim, é no interior das formag¢des discursivas que Stuart Hall examina
como os sentidos acerca da diferenca racial ou do espetaculo das ragas - como
denominou o processo de racializagdo da humanidade - sao criados em

determinados periodos. Segundo a concepgao de Hall, os sentidos acerca da



56

diferenca sao produzidos por regimes de representagdo. Esse conceito diz respeito a
“todo o repertorio de imagens e efeitos visuais por meio dos quais a ‘diferenca’ é
representada em um dado momento historico” (HALL, 2016a, p. 150). Trata-se,
assim, de um repertorio representacional, um conjunto de imagens de como uma
experiéncia é representada. Hall entendeu que, para obter seu significado, a imagem
precisa ser lida em relagdo a varias outras imagens e discursos visuais semelhantes,
de modo que, para entender o funcionamento de um regime de representagéo, €
necessario examinar ndo sO0 a imagem em sSi mesma, mas também, e
profundamente, o conjunto de praticas representacionais conhecido como
estereotipagem; de modo a verificar como elas vao sendo repetidas, com algumas
variagbes, de um texto ou instancia de representacdo para outro (HALL, 2016a).
Nesse sentido, um regime de representagcdo “inclui o exercicio do poder simbdlico
através das praticas representacionais e a estereotipagem é um elemento-chave
deste exercicio de violéncia simbdlica” (HALL, 2016a, p. 192-193), por meio do qual

0 processo de constru¢ao da raga opera.

Conforme a teoria de Hall (2016a), a producao de sentido sobre a diferenca
racial é especificamente regida pelo regime racializado de representagdo, que, por
sua vez, engloba um conjunto de praticas representacionais (estereotipagem,
essencialismo, fetichismo, etc.) sobre o Outro negro a fim de marcar a diferenga
racial. O regime racializado de representacdo aponta as caracteristicas que
distinguem o ser branco do n&o-ser negro, conforme pensou Sueli Carneiro (2005).
As praticas representacionais que instrumentalizam o regime racializado de
representagcdo produzem sentidos reducionistas sobre a condicdo de negro,
negando sua subjetividade a fim de garantir que esteja em continua condi¢do de
inferioridade em relagdo as pessoas brancas. Essa hierarquizacao de humanidades
- racismo - regula as relagdes sociais e 0 acesso aos bens comuns.

Diante do exposto, e inspirada pela problematica de Stuart Hall, interessa-
me investigar quais sdo as formas tipicas de praticas representacionais utilizadas
nas praticas artisticas para representar a diferenca racial (HALL, 2016a, p. 139)." O
autor propbe que a analise dos discursos sobre raga e a diferenca racial sejam
orientadas com base nos seguintes aspectos:

3 Stuart Hall (2016a) estava interessado em investigar as formas tipicas de praticas
representacionais utilizadas na cultura popular para representar a diferencga racial.
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Enunciagbes sobre (o tema) que nos deem um certo conhecimento sobre
ele;

As regras que prescrevem determinadas formas de falar sobre esses
assuntos e excluem outras - o que é falivel ou pensavel sobre essa
alteridade em um momento particular;

“Sujeitos” que, de alguma forma, personificam o discurso (como, por
exemplo, europeus/nao-europeus, brancos/ndo-brancos, negros, asiaticos e
indigenas, aborigenes) com os atributos que nés poderiamos esperar que
esses sujeitos tivessem, dado o modo pelo qual o conhecimento sobre o
assunto foi construido naquele tempo;

Como esse conhecimento sobre o assunto adquire autoridade, um senso de

incorporar a “verdade” sobre ele, constituindo a “verdade da questdo”, em
um momento histoérico;

As praticas dentro das instituigées para lidar com os sujeitos cujas condutas
estdo sendo reguladas e organizadas de acordo com aquelas ideias.

Reconhecimento de que um discurso ou episteme diferente surgira em um
momento histérico posterior, substituindo o existente, abrindo uma nova
formacao discursiva e produzindo, por sua vez, novas concepgles de
(raca), novos discursos com o poder e a autoridade, a “verdade”, para
regular de novas formas a pratica social (como, por exemplo, teorias
teoldgicas, proposicdes filoséficas e enunciados cientificos sobre ragca e o
mito da democracia racial) (HALL, 2016a, p. 83).

Instrumentalizada por esse rol de proposi¢oes, pretendo analisar o conjunto
de obras que integram o corpus de nosso interesse dentro do acervo do MARGS. A
abordagem discursiva se debruga sobre como o conhecimento, no interior das
praticas discursivas, relaciona-se com o poder, assim estabelecendo normas de
conduta, criando identidades e subjetividades e, também, definindo a representacao
de certos objetos/individuos (HALL, 2016a). O conhecimento opera, portanto, nas
praticas discursivas dentro um aparato institucional a fim de produzir sujeitos sociais

especificos e, o mais importante, regular suas condutas (HALL, 2016a).

Ao eleger determinadas representagcbes iconograficas nas obras de figura
humana do acervo artistico do MARGS como objeto de pesquisa, pretendi pensa-las
para além da natureza sensivel de um objeto cujo fim esta em si mesmo, para pensa-
las como imagens criadas dentro da dindmica viva das condi¢gdes materiais,
historicas, sociais e culturais especificas. Lembrando sempre que € imprescindivel
filtra-las e analisa-las com o cuidado que exigem, a fim de evitar toma-las como
espelhos da verdade, retratos fieis de uma determinada época ou evento. Utilizando,
portanto, a abordagem discursiva proposta por Hall (2016a), buscarei identificar
possiveis discursos que engendram significados por tras do conjunto de obras objeto
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desse estudo. Interessa-me menos analisar a dimensao formal referente as obras do

gue sua dimensao semantica e historica.

Em face disso, o estudo visa problematizar os discursos sobre a
representagao cultural de pessoas negras a partir das visualidades do acervo do
MARGS. O estudo permite compreender aspectos que transcendem a ordem
meramente estética do objeto de arte, possibilitando reflexdes acerca do imaginario
que determina as relagdes étnico-raciais no Brasil. A reflexdo sobre as
representagdes visuais do negro na arte nos ajuda a compreender questdes de
ordem histdrica, social, politica, cultural, étnica e de género. Isso porque a nogao de
raca (racismo) estd na base de nossa estrutura social, atravessando todas as
instancias e formas de relagdo social. Por essa razdo, acredito que o presente
estudo se configura também como uma critica institucional sobre os
atravessamentos de raca, género e classe existentes tanto na estrutura de
funcionamento do museu como nos processos de preservagao, distribuicdo e

recepcao da arte.

Em Diante da imagem (2013), Didi-Huberman propde uma arqueologia
critica da histéria da arte quando afirma que “estar diante da imagem é estar diante
do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 15). Ao aproximar os conceitos ver e saber, o
autor defende que diante deles unimos o dizivel ao visivel, incorporando o saber
(palavras, modos de conhecimento e categorias de pensamento) ao ato de ver, de
modo que € importante seguir seus rastros. Seu objetivo € colocar em xeque as
certezas que permeiam as narrativas da historia da arte, enquanto disciplina
humanista, e os fundamentos que dividem e hierarquizam a producédo do sensivel.
Enquanto experiéncia sensivel, as imagens sao capazes de produzir sentidos
diversos quando em contato com nossas imagens de memdria, ou seja, NOSSOS
conceitos mentais. Além de, também, informar-nos sobre as formas por meio das
quais, no passado, representamos nossa propria historia e conferimos sentido a
historicidade. Por isso, concordo com Didi-Huberman (2015, p. 15) quando ele diz
que “sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo. [...] Diante do vao de
uma porta aberta”. Nesse sentido, penso que estar diante de uma imagem re-
presentando pessoas negras, seja ela artistica ou nao, € estar diante da historia das
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racas e seus dispositivos de racialidade, que, por sua vez, consistem na historia da

constitui¢gdo politica, econémica e cultural das sociedades.

A historia da arte a que me pretendo busca pensar as imagens figurativas do
acervo menos em sua dimensao formal, estilistica e poética, que em sua dimensao
discursiva. Meu objetivo é contribuir para uma histéria da arte ciente de que a
racializagdo, enquanto conceito relacional e histérico estruturante das relagdes
sociais, deve ser considerada em suas analises, observando as interseccoes de
determinadas praticas de representagdo visual com regimes racializados de
representacdo em diferentes periodos histéricos. Penso que ndo é mais possivel
ignorar as condigcbes que engendram a obra de arte, limitando-se a olhar apenas
para o ponto de vista estético. Trata-se de compreender que o processo histérico de
racializagdo, enquanto dispositivo de regulacdo politica, econémica e cultural, nao
estd dissociado da pratica artistica, mas faz parte das condigcbes materiais e
discursivas de sua produgdo. Se até a modernidade artistica, quando a arte ainda
nao gozava de uma autonomia diante das questdes sociais, era mais facil situar os
discursos inerentes as representacgdes visuais, sobretudo os referentes ao processo
de racializagcdo da humanidade, até mesmo pelo carater retorico proprio de certas
produgbes artisticas em determinados periodos, entdo o mesmo n&o acontece no
dominio da arte pela arte em que opera o que Jacques Ranciere (2012, p. 49)
chamou de regime estético da arte. A visdo sobre a autonomia da obra de arte e seu
carater estético parece impor uma barreira a uma analise sobre as condigdes
discursivas acerca da nogado de raga, intrinsecas a dimensao historico social da
obra. Acredito que desconsiderar tal aspecto representa contar uma histéria tnica,
encobrindo outras perspectivas e evitando desestabilizar o instituido. Isso porque,
embora tenha surgido todo um movimento de sistematizagdo tedrica pela defesa da
autonomia da arte, na pratica isso nao se efetivou totalmente. A arte é produzida no
interior das representagdes culturais, sendo seu produto e dispositivo. A pratica
artistica, portanto, ndo esta imune aos sentidos culturais e discursivos que orientam
0 senso comum, dito de outro modo, que modelam o imaginario social. Diante disso,
nosso olhar deve direcionar-se para o questionamento de quais sentidos sdo esses
que influenciam nossa percepcdo do significado de raga, abastecendo e

determinando a percepgao do senso comum.
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Penso que o problema da raga se tornou opaco no contexto da arfe pela
arte, de modo que abrir o entendimento analitico das representagbes da figura
humana na arte para além do aspecto estético, considerando a histéria da
racializagao, restitui o problema da raga no contexto da histéria da arte, pensando-a
desde um ponto de vista ampliado, conforme o pensamento de Didi-Huberman
(2015). Com isso, minha hipdtese é que a instauracdo da autonomia da arte que
busca o afastamento das praticas artisticas das praticas sociais ndo se efetiva no
caso de obras referentes a figuratividade de pessoas negras. Isso acontece porque
os valores ideoldégicos da raga (racismo) ainda moldam o modus operandi das
nossas relagdes sociais, bem como a forma como percebemos a raga, produzindo e
reproduzindo, ainda que de forma inconsciente, regimes racializados de

representacgéo.

Diante disso, os dados resultantes do mapeamento realizado no acervo do
MARGS foram analisados sem perder de vista que a raga (racismo) estrutura as
relacdes sociais, em sua dimensdo econdmica, politica e ideoldogica, em sociedades
multirraciais (COLLINS, 2019). Busco entender se, e como, as imagens da arte
articulam saberes capazes de determinar nossa percepgao sobre certos grupos de
pessoas e se essa percepgao produz efeitos materiais e/ou subjetivos nas relagbes

e praticas sociais.™

Ja as imagens de controle, em sua origem, sd0 representacoes que
exploram estereotipos da condicdo de mulher negra para justificar as opressdes
interseccionais de racga, classe, género e sexualidade (COLLINS, 2019). Trata-se de
uma tecnologia de dominacao que integra a dimenséo ideoldgica da opressao racial,
a qual opera em conjunto e de forma interdependente com as dimensdes econémica
e politica.”® No ambito desta pesquisa, o conceito ¢ usado como complemento ao
conceito de regime racializado de representagdo, de Stuart Hall, por englobar os
efeitos concretos e materiais da racializagédo, além de estar ancorado na teoria da

interseccionalidade.

" Por praticas sociais entendo a proposi¢céo de Giddens (1984, p. 67), para quem as praticas sociais
podem ser “procedimentos, métodos ou técnicas habeis, executadas apropriadamente pelos agentes
sociais”, herdados por tradigdes, normas ou regras.

'S A dimens&o econdmica da opressao racial € a que opera por meio da exploragdo do trabalho de
mulheres negras. O aspecto politico da opressao racial refere-se a dimensédo que nega direitos e
privilégios a mulheres negras que habitualmente sdo concedidos a cidaddos brancos (COLLINS,
2019).
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O conceito foi cunhado pela socidloga Patricia Hill Collins, uma das mais
importantes e potentes vozes do feminismo negro estadunidense na
contemporaneidade. Em seu livro O pensamento feminista negro (2019), Collins
desenvolve uma teoria social critica centrada no ponto de vista de mulheres negras
estadunidenses, de modo a evidenciar a experiéncia dessas mulheres ao
problematizar os processos de silenciamento e invisibilidade promovidos nas
relagbes de poder ainda profundamente marcadas pelo racismo e pelo sexismo e
que colocam as mulheres negras em um lugar de subordinagdo social. Embora
longa, a citagdo a seguir traz um elemento imprescindivel para a compreensao das
forcas que movem o presente estudo, ja que nela a autora problematiza, a partir de
uma experiéncia pessoal, a brutalidade que € para uma crianga negra o contato com
o mundo branco. Ela relata que, a medida que seu mundo se expandia para além
das fronteiras protegidas da familia e do nucleo comunitario, suas experiéncias nos
novos espacgos faziam-na se sentir inferior ao ponto de sua voz ser gradativamente

suprimida até o total silenciamento:

Quando eu tinha cinco anos, fui escolhida para representar a Primavera no
desfile de minha pré-escola. Sentada em meu trono, conduzi
orgulhosamente um cortejo de criangas caracterizadas como passaros,
flores e outras estagdes, “menos importantes”. Estar rodeada de criangas
como eu - filhas e filhos de trabalhadores: trabalhadoras domésticas,
secretarias e operarias de fabricas - afirmavam quem eu era. Quando
chegou minha vez, recitei minhas poucas falas com maestria, grande
entusiasmo e energia. Adorava meu papel por ser a Primavera, estagdo da
vida e da esperanca. Todos os adultos me disseram que meu papel era
fundamental e me parabenizaram por ter me saido tdo bem. Aquelas
palavras e aqueles abragcos me fizeram sentir importante e que meus
pensamentos, sentimentos e conquistas tinham valor. A medida que meu
mundo se ampliou, aprendi que nem todos concordavam com eles. A partir
da adolescéncia, fui percebendo que eu era cada vez mais a “primeira”,
“‘uma das poucas” ou a “Unica” afro-americana e/ou mulher e/ou pessoa
vinda da classe trabalhadora na escola, na comunidade e no ambiente de
trabalho. Eu n&o via nada errado em ser quem eu era, mas aparentemente
muitos outros viam. Meu mundo estava se expandindo, mas eu me sentia
cada vez menor. Tentei desaparecer em mim mesma para desviar das
agressoes diarias, dolorosas, destinadas a me ensinar que ser uma mulher
afro-americana da classe trabalhadora me fazia ser menos do que quem
ndo o era. A medida que me sentia menor, também me tornava mais e mais
calada, até me ver praticamente silenciada (COLLINS, 2019, p. 15).

Para Collins os processos institucionais de inferiorizacdo de pessoas negras,
sobretudo mulheres, sao estratégias manipuladas pelas elites dominantes por meio
de imagens de controle. Considerando-se que “a autoridade para definir valores
sociais € um importante instrumento de poder” (COLLINS, 2019, p. 135), os grupos

dominantes que historicamente detém poder econémico e politico manipulam ideias
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sobre a condicdo de mulheres e homens negros para garantir que estes se
mantenham excluidos dos direitos a cidadania - como, por exemplo, o direito a
saude e a educacao formal -, de maneira que n&do tenham condi¢des de ascender
profissional e socialmente. O foco da autora € nas imagens de controle sobre
mulheres negras, mas o conceito pode ser expandido para os estereétipos que
exploram a condi¢ao de individuos negros de modo geral. Por isso, ao longo de sua
vida, ela tem adotado o pensamento feminista negro como ferramenta teodrico-pratica
de reversao das rela¢des de poder na medida em que acredita que ele pode auxiliar

no empoderamento e na restituicdo da autonomia de mulheres negras.

Em sua analise do pensamento de Patricia Hill Collins em Black Feminist
Thought: Knowledge, Consciousness, and the Politics of Empowerment, Winnie
Bueno (2019) afirma que Collins demonstra a concretude das relagdes de poder
mediadas pelas imagens de controle, cuja principal fungdo é controlar os corpos de
pessoas negras, principalmente as mulheres, a fim de regular seu comportamento

na vida social.

Os aspectos do pensamento de Collins afetam de forma pontual minhas
reflexdes. Encontrei em suas ideias feministas ndao apenas uma forma de
fundamentagdo para minha investigagado académica, mas também de identificacdo
pessoal com minhas experiéncias vividas de racismo e sexismo, de modo que essa
fundamentacdo e essa identificagdo impulsionaram o0 meu interesse pelas
representagdes visuais de sujeitos racializados como negros no campo das artes
visuais. Meu contato com o racismo teve inicio nas relagbes cotidianas de uma
familia inter-racial. Diferentemente da experiéncia de criangas negras de familias
majoritariamente negras, em que as experiéncias de racismo se iniciam na escola,
no caso de criangas mesticas o racismo tem inicio nas relagdes familiares. No meu
caso, o0 “racismo recreativo” foi o principal tipo de pratica racista que vivenciei e pela
qual minha subjetividade foi afetada, fazendo com que eu desenvolvesse um
comportamento negrofobico (FANON, 2008). Adilson Moreira denominou “racismo
recreativo” a pratica de humor racista, muito comum na cultura brasileira, que, longe
de possuir uma natureza benigna, como defendem seus praticantes, constitui-se

como:
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[...] um meio de propagacao de hostilidade racial. [...] Esse conceito designa
um tipo especifico de opressao racial: a circulagdo de imagens derrogatérias
que expressam desprezo por minorias raciais na forma de humor, fator que
compromete o status cultural e o status material dos membros desse grupo.
[...] estratégia que permite a perpetuag¢do do racismo, mas que protege a
imagem social de pessoas brancas. O racismo recreativo exemplifica uma
manifestagdo atual da marginalizagdo social em democracias liberais: o
racismo sem racistas. Esse conceito designa uma narrativa na qual os que
reproduzem O racismo se recusam a reconhecer que suas agbes ou
omissdes podem contribuir para a permanéncia de disparidades raciais na
nossa sociedade (MOREIRA, 2018, p. 31).

Meu processo de subjetivacdo na infancia se deu pelo contato com piadas e
comentarios negativos acerca de supostas condi¢cées inatas de negros e negras.
Episddios que dispararam em mim a repulsa por mim mesma e por outros como eu.
A ponto de, na infancia, eu nao desejar estar perto de pessoas negras e, mais tarde,
nao querer me relacionar com homens negros. O trecho do livro Pele Negra,
Mascaras Brancas (2008), do psicanalista martinicano Frantz Fanon, ilustra bem
esse sentimento de negrofobia. Fanon (2008, p. 106-107) escreve:

Olhe o preto! Mamae, um pretol... Cale a boca, menino, ele vai se

aborrecer! Nao ligue, monsieur, ele ndo sabe que o senhor é tao civilizado
quanto nos...

Meu corpo era devolvido desancado, desconjuntado, demolido, todo
enlutado, naquele dia branco de inverno. O preto € um animal, o preto é
ruim, o preto € malvado, o preto é feio; olhe, um preto! Faz frio, o preto
treme, o preto treme porque sente frio, 0 menino treme porque tem medo do
preto, o preto treme de frio, um frio que morde os 0ssos, 0 menino bonito
treme porque pensa que o preto treme de raiva, o menino branco se joga
nos bragcos da mée: maméae, o preto vai me comer!

O relato de Fanon traz uma realidade que faz parte, em maior ou menor
escala, do cotidiano de sujeitos racializados como negros: a negrofobia. Desde
pequena até mais ou menos os dezoito anos de idade, quando passei pelo meu
primeiro processo de tomada de consciéncia sobre as origens do racismo e seus
efeitos nas relagdes raciais e nossa psique, experimentei o sentimento de medo dos
meus iguais diante da menor possibilidade de aproximagdo. Eu me sentia como o
menino do relato de Fanon. Ao mesmo tempo vivenciava episédios de racismo que

me faziam sentir inferior a pessoas brancas.

Por isso tudo, sempre carreguei comigo o questionamento sobre a origem
dos esteredtipos negativos que alimentam o imaginario social sobre nds, negros,
produzindo e reproduzindo comportamentos racistas que estruturam as relagoes

sociais em nossos pais. SO pude nomear esse sentimento depois de adulta, ao ter
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contato com os escritos de Fanon e de outros autores poés-coloniais e do
pensamento afrodiasporico. Tanto o meu sentimento negrofébico quanto o de
pessoas brancas em relacdo a mim s&o constituintes da alienagao inculcada pelo
longo e sistematico processo de objetificagdo, inferiorizacdo, subalternizacdo e
criminalizacdo de individuos negros orquestrado pela matriz de poder
moderno/colonial que, até a contemporaneidade, sob nova roupagem, estrutura,

objetiva e subjetivamente, as relagbes sociais.

O ponto nevralgico da teoria de Collins (2019, p. 42) € de que “o
conhecimento adquirido nas opressdes interseccionadas de racga, classe e género
incentiva a elaboragdo dos saberes subjugados da teoria social critica das mulheres
negras”. O pensamento feminista negro e a teoria social critica evidenciam relagoes
de poder similares entre as mulheres negras, de modo que engloba diversos
conhecimentos e praticas de enfrentamento da realidade como coletividade a fim de
se opor a subordinagdo social e econGmica junto a matriz de poder. Assim, o
pensamento feminista negro, enquanto teoria social critica, visa obter justica para a
populacdo negra e para outros grupos igualmente oprimidos. Ao abordar mais
diretamente a situacao das afro-estadunidenses, Collins (2019, p. 42-43) diz que:

A forma assumida por esse pensamento ndo apenas diverge da teoria
académica padrao - pode tomar a forma de poesia, musica, ensaios, etc. -,
mas o proposito do pensamento coletivo das mulheres negras é
distintamente diferente. As teorias sociais que surgem de e/ou em nome das
estadunidenses negras e de outros grupos historicamente oprimidos visam
encontrar maneiras de escapar da, sobreviver na e/ou se opor a injustica
social e econbmica prevalecente. [...] O pensamento social e politico afro-
americano analisa o racismo institucionalizado n&o para ajuda-lo a funcionar
de maneira mais eficiente, mas para resistir a ele. O feminismo defende a
emancipacdo e o empoderamento das mulheres, o pensamento marxista

visa a uma sociedade mais equitativa, enquanto a teoria queer se opde ao
heterossexismo.

O objetivo do pensamento de Patricia Hill Collins, para além de recuperar as
vozes silenciadas de mulheres ndo brancas, consiste em evidenciar a existéncia de
multiplas vozes que buscam espaco de escuta para que possam enunciar o
pensamento critico que, ha muito, vem sendo concebido para se opor a opressao.
Nesse sentido, sua obra foi fundamental para unificar nos préprios estudos

feministas o pensamento de mulheres negras latinas e asiaticas. Para ela, “as
teorias produzidas por mulheres oriundas de grupos diversos [...] refletem o esforgo

dessas mulheres para lidar com experiéncias vividas em meio a opressdes
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interseccionadas de raga, classe, género, sexualidade, etnia, nacao e religiao”
(COLLINS, 2019, p. 43).

Mas afinal, como se configuram e operam as imagens de controle na teoria
social critica do pensamento de Patricia Hill Collins? Podera - e se puder, entdo
como - a teoria de uma soci6loga estadunidense auxiliar metodologicamente na
analise de obras de arte de uma instituicdo situada no sul do sul global? Sim. E

muito! Isso é também o que este estudo pretende mostrar.

Concordo com Collins em sua crenca de que o conhecimento, sobretudo
quando aportado na interseccionalidade, €& um importante instrumento de
empoderamento e de transformacgao da realidade da populagdo negra. Por isso, vejo
a pesquisa, assim como 0s movimentos sociais, como lugares proficuos para
praticas ativistas. Pensar as imagens de controle no ambito da producgao artistica &
pensar a dimensdo simbodlica da opressdo racial, o que também contribui para a
compreensao das dimensodes ideoldgica, econdbmica e politica, constituintes da

regulamentacao de corpos historicamente racializados no contexto brasileiro.

O conceito de imagens de controle foi desenvolvido pela intelectual para
definir representacdes ideoldgicas usadas desde o periodo escravista, no contexto
estadunidense, que procuraram justificar a opressdo contra mulheres negras. A
autora define opressdo como:

[.] um termo que descreve qualquer situacdo injusta em que,
sistematicamente e por um longo periodo, um grupo nega a outro grupo o
acesso a recursos da sociedade. Raga, classe, género, sexualidade, nacao,
idade e etnia, entre outras, constituem as principais formas de opresséo [...].
No entanto, a convergéncia das opressdes de raca, classe e género,
caracteristicas da escraviddo [...] configurou todas as relagdes
subsequentes que as mulheres de ascendéncia africana vivenciaram nas
familias e comunidades negras no pais, com empregadores e umas com as

outras. Também fez surgir o contexto politico em que o trabalho intelectual
das mulheres negras se desenvolveu (COLLINS, 2019, p. 34).

Outro aspecto extremamente relevante é que, segundo a autora, no
processo de diferenciagdo pela oposicdo, a objetificagdo é imprescindivel para a
manipulagdo e o controle desse outro percebido meramente como objeto. Collins se
fundamenta nas ideias da teodrica social Dona Richards para argumentar que a
objetificacdo parece ser indispensavel ao cosmos ocidental, sempre focado em uma
gradual materializacdo do universo. Nessa perspectiva, a objetificagcdo consiste em
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um processo de “separagdo entre o ‘eu cognoscente’ e o ‘objeto cognoscive
(COLLINS, 2019, p. 137), por meio do qual o universo é desespiritualizado em prol
de sua materializagdo. A intelectual fundamenta sua percep¢do sobre o processo
historico de objetificacdo de certos elementos dizendo que:
Segundo uma analise marxista do binarismo cultura/natureza, a historia
pode ser vista como processo em que o0s seres humanos objetificam
constantemente o mundo natural para controla-lo e explora-lo. A cultura é
definida como o oposto de uma natureza objetificada. Se nao for
domesticada, essa natureza selvagem e primitiva pode destruir uma cultura
mais civilizada. Pesquisas feministas chamam atencéo para o fato de que a
identificagdo das mulheres com a natureza é fundamental para a
objetificacdo e a conquista das mulheres pelos homens. Ja os Black Studies
e a teoria pds-colonial sugerem que definir as pessoas de cor como menos
humanas, animalescas ou mais “naturais” nega a subjetividade dos povos
africanos e asiaticos e corrobora a economia politica de dominagdo que

caracterizou a escravidao, o colonialismo e o neocolonialismo (COLLINS,
2019, p. 137).

Nessa passagem, Collins evidencia a natureza dominadora do homem
ocidental e sua sanha em subjugar para tirar proveito. E por meio da objetificagcdo de
determinados corpos que as diferentes malhas de dominagcdo, como o sistema
escravista, o colonialismo e o neocolonialismo, em seus respectivos contextos
histéricos, conseguem manter o controle do conhecimento/poder. S&o inumeras as
maneiras de obijetificar sujeitos e grupos subordinados, de modo que as imagens de
controle sao uma delas. Quando somos transformados em objeto, nossa
humanidade é subtraida, somos impedidos de existir, conforme ja demonstrou Sueli
Carneiro (2005), enquanto entes, sujeitos plenos; nossa existéncia passa a ser

definida por outros que ndo por n6s mesmos.

Outro ponto importante em relagdo ao funcionamento dos binarismos que
costumam ser inerentemente instaveis € que os conceitos de oposi¢do, objetificagdo
e hierarquia social, que sao interdependentes, estruturam as opressoes

interseccionais. Segundo Collins (2019, p. 137), é desta forma que

Os brancos governam os negros, os homens dominam as mulheres, a razdo
€ superior a emog¢ao na averiguagdo da verdade, os fatos substituem a
opinido na avalizagdo do conhecimento, e os sujeitos governam os objetos.
[...] Dado que a dominagao baseada na diferenga forma um substrato
essencial para todo esse sistema de pensamento, esses conceitos implicam
invariavelmente relagdes de superioridade e inferioridade, vinculos
hierarquicos que se misturam a economias politicas de opressdo de raga,
género e classe.
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Como nos lembra Foucault (1996), quem controla a produgcdo de
conhecimento detém o poder. Diante disso, grupos dominantes que historicamente
possuem autorizagdo discursiva para produzir uma verdade sobre determinados
temas, inclusive a arte, tém usado as imagens de controle como uma ferramenta
importante de poder na definicdo de valores sociais sobre a condi¢cdo de negras e
negros, manipulando ideias e explorando esteredtipos ja existentes na
representacgao cultural ou, entdo, construindo novos de acordo com o contexto social
de espacos especificos e tempos localizados (COLLINS, 2019) . Porém, Collins (2019)
sublinha que os esteredtipos nao refletem ou representam uma realidade, seu
objetivo é falsear as relagbes sociais objetivas, ou seja, “as imagens de controle sao
tracadas para fazer com que o racismo, 0 sexismo, a pobreza e outras formas de
injustica social paregam naturais, normais e inevitaveis na vida cotidiana” (COLLINS,
2019, p. 136). Como, por exemplo, o fato de pessoas negras ocuparem,
majoritariamente, a base da piramide social, ou ocuparem, em sua maioria, postos
de trabalho considerados subalternos. Ou o mito de que mulheres negras possuem
uma sexualidade exacerbada, eternizado na figura de Sarah "Saartjie" Baartman,
conforme serd visto mais adiante. Segundo Collins (2019), mesmo quando as
condi¢des ideolodgicas iniciais que possibilitam a promogado das imagens de controle
sao desconstruidas, desacreditadas, sua poderosa tenacidade faz com que
sobrevivam no imaginario social. E o caso das teorias culturais e/ou cientificas que
preconizavam que pessoas negras eram intelectualmente inferiores ou naturalmente
mais propensas a resistir 8 dor e/ou a adversidades alimentares e climaticas e, por
essa razao, seriam supostamente mais indicadas para o trabalho pesado nas
plantacdes estadunidenses, por exemplo. Ainda que a suposta condi¢cao servil que
legitimou a escravizagdo e a suposta condi¢do biologica primitiva do negro que
justificou a colonizacdo da Africa tenham sido desacreditadas, tais representacdes
permanecem no imaginario social contemporaneo e sao constantemente produzidas

e reproduzidas em diferentes praticas discursivas.

Collins (2019) explica que a manutengdo dos mitos raciais e sexistas é
essencial para manter a subjugacdo da populagcdo negra, bem como as opressdes
interseccionais. O objetivo das imagens de controle é regular os corpos negros de
acordo com os interesses do grupo dominante. Mas ao teorizar a tecnologia que

pretende manter mulheres negras subordinadas a determinados lugares sociais,
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Collins nos oferece uma ferramenta de resisténcia a subjetivagcdo. O grande risco de
permanecermos alienadas a essa forma de controle €, justamente, o de internalizar
tais imagens, transmitindo-as a nossos filhos de modo a perpetuar as opressdes de
género, raga, classe e sexualidade. No entanto, uma vez que estejamos conscientes
da incumbéncia das imagens de controle na perpetuagcdo das hierarquias sociais,
entdo temos a oportunidade de contrap6-las. Uma das formas de fazé-lo € por meio
da ja mencionada autodefini¢do.

Portanto, embora as imagens de controle tenham sido originalmente
teorizadas para definir a condicdo de mulheres negras estadunidenses, isso nao
impede que esse conceito seja utilizado em analises criticas sobre a populacao
negra como um todo, assim como nao impede que ele seja ampliado para outros
territérios e contextos historicos - porém, sempre considerando suas
especificidades. Bueno (2019, p. 16), por exemplo, utiliza o conceito como “uma
possibilidade teodrico-critica que permite compreender como se constituem as
auséncias de direitos para as mulheres negras” no contexto brasileiro, assim como
uma metodologia para o desenvolvimento de pesquisas académicas no campo do
direito cujo objetivo seria “investigar o acesso a justica para a populagcdo negra”
(BUENO, 2019, p. 16). Pretendo, assim, demonstrar que o conceito de imagens de
controle pode ser adotado no campo da arte como um método de analise de
imagens figurativas sobre as pessoas negras, ndo apenas no contexto historico
social brasileiro desde o periodo escravista, mas também no processo global de
racializagdo dos povos que teve inicio no século XV. Para isso, basta observar quais
esteredtipos raciais e sexistas sdo usados nesses contextos como forma de

opressao e, igualmente, como sdo usados.

Assim como Sueli Carneiro (2005), Patricia Hill Collins (2019) chama a
atencdo para o fato de que os diferentes sistemas de dominagdo tomardo formas
distintas em cada contexto social em razdo de suas especificidades historicas,
sociais e culturais. Significa dizer que a opressdo racial, embora conserve
caracteristicas similares no que diz respeito ao processo global de racializagdo dos
povos, invariavelmente terd contornos e impactos sociais distintos dependendo do
grupo racial que a sofre e do contexto espago-temporal. Entdo, muito embora a raga
seja 0 aspecto central da opressao, os efeitos concretos produzidos na vida social
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de grupos historicamente racializados - como aborigenes, indigenas americanos,
asiaticos, africanos e seus descendentes em diaspora - dizem respeito a forma
como as relacdes étnico-raciais se desenvolveram em cada contexto nacional.
Portanto, as opressdes que individuos de origem asiatica ou asiatico-americanos
vivenciam podem n&o ser exatamente as mesmas que as de afro-americanos e/ou
povos originarios estadunidenses. Assim como os impactos da experiéncia vivida do
racismo em cidadaos afrodiasporicos nos Estados Unidos podem ndo ser os
mesmos que incidem sobre os cidadaos da diaspora negra no Brasil. O mesmo
acontece em relagdo as opressbes de género e sexualidade em determinadas
matrizes de poder, as quais também sao afetadas por outros marcadores, como o
territorial, que, nos exemplos citados, distinguem-se entre norte e sul global. Para
Collins (2019, p. 123):
[...] as intersecgOes entre racismo, capitalismo e sexismo nos EUA diferem
daquelas no Brasil, produzindo uma matriz distintiva de dominac&o dentro
de cada estado-nagdo, bem como relagdes entre os dois estados-nacgao.
Ambas as nacgdes podem compartilhar histérias gerais de dominagao, por
exemplo, como 0 seu extenso envolvimento com o trafico de escravos
africanos, como colénias e como estados-nagcdo democraticos livres, foi
essencial para sua incorporagdo no capitalismo global. No entanto, os
padrdes distintivos que a dominag¢do assumiu dentro de cada estado-nacéao
diferem dramaticamente - a dominacgdo racial, de classe e de género nos

EUA e no Brasil ndo pode ser reduzida uma a outra, nem a alguns principios
gerais de dominacdo sem as especificidades de suas historias.

Diante disso, Collins (2019, p. 137) afirma que analisar as imagens de
controle pode desvelar os modos de objetificagdo de pessoas negras, assim como
“as maneiras pelas quais as opressdes de raga, género, sexualidade e classe se
interseccionam” e ajudam a justificar praticas sociais de dominagcdo. Sdo quatro as
imagens de controle identificadas pela pesquisadora habitualmente mais aplicadas
as mulheres negras estadunidenses. S&o elas: a mammy, a matriarca, a Jezebel e a
mae dependente do Estado. Apesar de a leitura da autora referir-se ao contexto
estadunidense, as imagens de controle por ela elaboradas guardam profundas
semelhangas com representacdes da populagcdo negra brasileira, conforme pretende-

se expor.
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2. 6 Paradigmas de imagens de controle
2.6.1 As mammies gringas e as maes pretas brasileiras

A mammy, segundo Patricia Hill Collins, representa o padrdo normativo do
servical fiel e obediente, historicamente fixado em mulheres negras. Edificada nas
relagbes escravistas, a figura mammy foi “criada para justificar a exploragao
econOmica das escravas domeésticas e mantida para explicar o confinamento das

mulheres negras ao servigo doméstico” (COLLINS, 2019, p. 140) na atualidade.

A partir de uma pesquisa em foruns, discussdbes e textos de blogs
estadunidenses sobre os sentidos de esteredtipos associados a pessoas negras
naquele pais, Suzane Jardim (2016, p. 7-8) explica, em linguagem informal, as

principais caracteristicas fisicas e comportamentais associados a mammy:

A descricdo basica da Mammy gira em torno de uma mulher negra bem
gorda, com seios enormes capazes de amamentar todas as criangas
brancas do mundo, um lenco pra esconder o cabelo crespo “horroroso” e
uma personalidade forte, cheia de garra, mas que s6” serve pra lutar pela
familia branca que ela tanto ama. Ela € uma doméstica, nasceu pra isso.
Cozinha como ninguém e tem as melhores receitas. E leal, é gentil, da dicas
de limpeza, é supersticiosa, religiosa, ta sempre pronta pra aconselhar as
donas de casa e suas filhas - uma grande amiga! [...].
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Figura 6 - Conjunto de imagens da mammy na midia estadunidense
Fonte: Jardim (2016, online).

A autora explica a origem do termo:

Mommy, € o modo carinhoso de se chamar uma méae em inglés. Mammy é
como um negro do século XIX pronunciaria a palavra “Mommy” nos
estados sulistas americanos. Logo, Mammy vem das memoérias e diarios
escritos por brancos no pos-guerra civil, onde contavam como foram
felizes ao lado da escrava de casa que era “quase da familia”, aquela que
0s amamentou, que deixava os proprios filhos de lado pra cuidar deles,
que nao tinha vaidade, nem vontades — dedicava a vida inteira a todas
essas criangas brancas maravilhosas que ela amava como se fossem os
préprios filhos - 6 que bonito! (JARDIM, 2016, online).

As caracteristicas apontadas por Jardim vao ao encontro, por exemplo, das
memorias afetivas da infancia, vivenciada no periodo escravocrata, expressas por
Tarsila do Amaral (1890-1973) na pintura A Negra (1923), discutida por mim ao
longo do capitulo 4. Tarsila esta entre as/os artistas modernistas que trataram da
tematica negra. Inspirada pelo cubismo e baseada em uma fotografia, a artista
retrata uma senhora que trabalhava em uma das fazendas de seu pai, um senhor de

escravos. A Negra é a representagcao simbdlica da “velha ama de leite, matrona,
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pronta para ‘oferecer seu peito aos cuidados dos filhos dos senhores” (GILIOLI,
2016, p. 77-78).

Segundo Jardim (2016), os produtos culinarios da marca Aunt Jemima,
lancados em 1889, ajudaram a fixar na cultura popular e no cotidiano das familias
estadunidenses a imagem da mammy. O logotipo da marca ilustrava uma mulher
negra com todas as caracteristicas citadas pela autora. A personagem sorridente,
com grandes labios vermelhos e lengo cobrindo seus cabelos destoantes do padrao
de beleza, teria influenciado profundamente a industria do entretenimento e a
publicidade. Foram criados programas de televisao, filmes e musicais inspirados na
figura da mammy Tia Jemima, fomentando o discurso ideoldgico, ja apontado por
Collins (2019), que mantém mulheres negras presas ao trabalho domeéstico,
impedindo-as de alcangar melhores posicoes no mercado de trabalho, como as
conquistadas por mulheres brancas (JARDIM, 2016).

S&o inumeros os exemplos da figura da mammy representados na industria
do entretenimento e nas artes. Talvez o exemplo mais icbnico seja a mammy
eternizada por Hattie McDaniel, em E O Vento Levou (1940), dirigido por Victor
Fleming. A personagem apresenta varias das caracteristicas que Collins (2019)
indica como essenciais para a efetivagdo da imagem de controle, tais como: a
imensa generosidade pela qual os interesses de outros se sobrepdem aos dela
propria; da mulher assexuada que, muitas vezes, renuncia a formar sua propria
familia para se dedicar integralmente a familia branca; da méae substituta que briga
quando necessario, mas esta sempre disponivel para oferecer seu carinho,

acolhendo e aconselhando.

A reproducao das imagens de controle na industria cultural ajuda a fixa-las
no imaginario social perpetuando as opressdes sustentadas por narrativas que
desumanizam corpos negros. Ao observarmos 0s papéis que mulheres negras
normalmente representam em novelas, no cinema e na publicidade, € facil perceber
nossa presenga massiva atuando como mammies e outras imagens de controle a
nos interconectadas. Hattie McDaniel, a atriz que participou de E O Vento Levou
(1940), por exemplo, era contratada para interpretar apenas papeéis de criada, de

modo que foram mais de quarenta atuagdes como empregada doméstica.
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Os exemplos citados nas producgdes de ficcdo sao inquietantes e revelam o
quanto essas imagens sao constantemente reproduzidas e estdo presentes em
nosso cotidiano. Porém, sdo ainda mais terriveis os relatos da experiéncia vivida de
mulheres negras que comprovam a total naturalizagdo das imagens de controle nas
relacoes sociais. A intelectual Audre Lorde, na intencdo de fugir das habituais
discussoOes teoricas, decidiu ilustrar em seu artigo Os usos da raiva: as mulheres
reagem ao racismo (2019), o racismo cotidiano sustentado pelas imagens de
controle por meio de exemplos de interagbes sociais entre mulheres. A narrativa &
desoladora:

Empurro minha filha de dois anos dentro de um carrinho de compras em um
supermercado de Eastchester, em 1967, e uma menina branca passando
por nés no carrinho de sua mae fala alto, animada: “Olha, mae, uma

empregada bebé!”. E sua mae diz para vocé calar a boca, mas nao a corrige
(LORDE, 2019, p. 159).

A indiferenca da mae da menina me lembra os diversos comportamentos
racistas que ja presenciei ao longo da minha existéncia, em que as pessoas fazem
comentarios que ferem a dignidade de pessoas negras sem o minimo de autocritica.
Como se uma “empregada bebé” fosse a ordem natural das praticas econOmicas e
sociais. O relato de Audre Lorde demonstra e denuncia o nivel de alienagdo dos
individuos em uma sociedade estruturalmente racista e o quanto imagens de
controle da condicdo de pessoas negras estdo tdo naturalizadas em nosso cotidiano
que pessoas brancas sequer cogitam olhar criticamente para certos comportamentos
que reproduzem diariamente, provavelmente encarando-os como normais ou como
uma brincadeira inocente. E muito comum acontecer de mées de criangas brancas,
ao serem alertadas sobre o aspecto racista em comentarios e agoes de seus filhos,
argumentarem afirmando que “criancas nao tém maldade, a maldade esta em quem

AN

ve'.

O esterettipo da mulher negra abnegada e maternal que dedica todo o seu
amor e cuidado aos filhos e as familias da “Casa Grande”, mais do que para seus
préprios filhos, simboliza, segundo Collins (2019, p. 140), a “percepcao do grupo
dominante sobre a relagdo ideal das mulheres negras com o poder da elite
masculina branca”. Esse é o papel, firmemente cristalizado no imaginario social de
sociedades estruturalmente racistas, que a branquitude espera que mulheres negras
performem para ela.
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Segundo Collins (2019), o ponto nevralgico da efetivacdo da subalternidade
da mulher negra por meio da imagem de controle da mammy é a aceitagdo dela a
respeito de sua subordinagcdo. A mammy, idealizada pela sociedade branca como
‘membro da familia” conhece o seu “lugar’ servil. Entretanto, segundo Collins, a
figura da mammy nao é suficiente para regular o comportamento de mulheres

negras, de maneira que foi preciso construir outras.

2.6.2 A matriarca

A matriarca negra pode ser uma mée solo ou a mulher casada que toma a
frente no provimento da casa e na educacgao dos filhos. Essa imagem de controle da
condicdo de mulher negra esta diretamente ligada a racializagdo da pobreza. Trata-
se de uma ideologia que atribui o alto indice de pobreza entre a populagado negra,
bem como desvios de conduta, como praticas criminais e uso de drogas, a lideranca
feminina. Elas sdo estereotipadas como agressivas, castradoras e desprovidas de
feminilidade. A imagem da méae chefe de familia ganhou for¢a, pela década de 1960,
em um momento em que familias negras comecaram a acender politica e
socialmente nos EUA. Segundo Collins (2019), até esse periodo havia um
entendimento sociolégico de que a estrutura familiar matriarcal era resultado da
relagdo entre pobreza e opressao racial. Posteriormente, o protagonismo feminino
nos nucleos familiares passou a ser responsabilizado pela situagdo de pobreza da
populagao negra.

Tal perspectiva ndao € exclusividade dos EUA; no Brasil, e
possivelmente em outros paises, também ha esse tipo de pensamento em relagcao
as chefes de familia, sobretudo negras. Como exemplo disso podemos citar a
declaracédo do entdo candidato a vice-presidente do Brasil, Hamilton Mourao (2018,
online):

Familia sempre foi o nucleo central. A partir do momento que a familia é
dissociada, surgem os problemas sociais que estamos vivendo e atacam
eminentemente nas areas carentes, onde ndao ha nem pai, nem avo, € mae
e avo. E por isso torna-se realmente uma fabrica de elementos

desajustados e que tendem a ingressar em narco-quadrilhas que afetam o
nosso pais (MOURAO, 2018, online).
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Do ponto de vista conservador, sexista e patriarcal do politico e general da
reserva do Exército Brasileiro, a mulher ndo possui os atributos necessarios para
conduzir uma familia com o éxito esperado, criando filhos socialmente desajustados.
Considerando que nas areas carentes predominam familias negras, a declaragado de
Mourao € destinada as maes e as avos pretas.

A matriarca é personagem fundamental nas opressodes interseccionais de
raca, classe e género para justificar a situagcdo de pobreza da populagdo negra ao
vincular a ideologia de género e raga a distribuicdo desigual de renda. A imagem de
controle da matriarca serve aos interesses do patriarcado na manutencdo da
subserviéncia da mulher branca para que ela nao reproduza a experiéncia
fracassada daquela. Tal manobra criou um afastamento ainda maior entre mulheres
negras e brancas, que deviriam estar unificadas na luta contra as opressoes
interseccionais (COLLINS, 2019).

2.6.3 A mée dependente do Estado ou rainha da assisténcia social

Esta é a terceira imagem de controle associada as maes pretas delimitada
pela classe social. Sdo as maes que dependem da assisténcia do Estado de bem-
estar social para prover o basico aos seus filhos. A partir do momento em que esses
beneficios foram garantidos, por forca de lei, essas mulheres passaram a ser
estigmatizadas. Segundo Collins (2019, p. 151), a mae dependente do Estado é a
mammy que nao deu certo, que nao aceitou ser “mao de obra barata e docil como a
mammy”. Por esse atrevimento, ela é vista como uma pessoa preguicosa e
acomodada que transmite a seus filhos valores negativos, criando individuos
mediocres e igualmente acomodados. Além disso, sua maternidade passa a ser
vista como uma estratégia para garantir uma fonte de renda sem a necessidade de

se esforcar.

No Brasil, a imagem de controle da mae dependente do Estado pode ser
associada as mulheres que recebem o auxilio governamental denominado Bolsa

Familia. Mas para que serve a imagem de controle da rainha da assisténcia social?
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Como sempre, a motivagao é econémica e esta vinculada a necessidade de controle
da fecundidade das mulheres negras conforme os interesses contextuais. Se no
periodo escravista a suposta alta fertilidade inata das mulheres negras era benéfica,
pois gerava mais escravizados para os senhores brancos convertendo-se em
rentavel fonte econdmica, na contemporaneidade a teoria sobre mulher negra
possuir uma capacidade altamente conceptiva é vista como um problema se ela
recebe auxilio, pois estard gestando individuos economicamente improdutivos e
gerando altas despesas ao Estado. Em virtude disso, sua taxa de fecundidade
precisa ser controlada.

2.6.4 Jezebéis, hoochies e mulatas

Outra imagem de controle da condigdo de mulher negra apontada por Collins

(2019) que é bastante recorrente na cultura popular dos EUA é a Jezebel ou

hoochie. Elas “representam uma forma desviante da sexualidade feminina negra”

(COOLINS, 2019, p. 155), isto é, uma figura estratégica no controle da sexualidade

das mulheres negras que remonta ao periodo escravista. O estereétipo da Jezebel

foi inspirado na narrativa biblica do Antigo Testamento. Foi uma princesa fenicia que

se tornou esposa do Rei de lIsrael e ficou conhecida por supostamente ser

dominadora, iddlatra e extremamente cruel. A associagcdo da figura biblica as

caracteristicas comportamentais de mulheres negras se deu durante a escravidao,
conforme defende Collins (2019, p. 155), para cumprir dois papeis fundamentais:

A funcéo da jezebel era relegar todas as mulheres negras a categoria de

mulheres sexualmente agressivas, fornecendo assim uma justificacéo eficaz

para os frequentes ataques sexuais de homens brancos relatados pelas

mulheres negras escravizadas. A imagem de jezebel cumpria ainda outra

funcdo. Se as mulheres negras escravizadas eram retratadas como

detentoras de um apetite sexual excessivo, o resultado esperado seria o
aumento da fecundidade.

Essa imagem de controle, portanto, esta diretamente vinculada a exploracao
sexual e econGmica no sistema escravista. Por sua suposta personalidade lasciva,
as mulheres negras atendiam a duas necessidades dos senhores da plantation:

satisfaziam seus desejos sexuais e aumentavam seu patrimdnio ao parir novos
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escravizados. A homdloga moderna da Jezebel na cultura estadunidense é a
hoochie, porém ela encontra maior ressonancia na cultura negra, principalmente nas
letras da musica RAP e no cinema, ao serem representadas de forma degradante. A
hoochie representa o corpo-objeto exclusivo para satisfazer o desejo sexual dos
homens. Segundo a autora, a figura da hoochie esta tdo cristalizada e validada na
cultura estadunidense que ela ja possui uma taxonomia completa: a hoochie basica,
encontrada em diferentes classes sociais; a hoochie de boate, refere-se a mulheres
negras que se vestem e se comportam de forma vulgar no intuito de fisgar homens
com dinheiro a fim de que lhes proporcionem noitadas luxuosas de sexo; a hoochie
interesseira, em busca de um homem que proporcione segurancga financeira em um
relacionamento estavel. Para alcancar esses objetivos, elas fazem o que for preciso,
inclusive engravidar sem o consenso do parceiro; por fim, hd a hoochie mama, a
mae solteira pobre que oferece favores sexuais em troca de dinheiro para poder
sustentar seus filhos.

Para Collins (2019), as imagens de controle da Jezebel e da hoochie pdem
em xeque os limites, comumente consensuais, de regulamentacdo da
heterossexualidade construida a partir do bindmio masculino/feminino. Ela
exemplifica o que Grada Kilomba (2019, p. 93) vem chamando de racismo
genderizado, que estabelece os papeis sociais e as expressoes sexuais apropriados
para o homem e para a mulher negros que, por sua vez, divergem dos papeis
esperados para homens e mulheres brancos. Isso acontece porque, desde o ponto
de vista da interseccionalidade, a sexualidade é racializada e genderizada, ou seja,
ha uma sobreposicao de opressdes: a que define a normalidade da sexualidade, ou
seja, a heterossexualidade; a que estabelece os papeis nas relagcdes sexuais com
base no género; e o racismo genderizado, opressdo que define a sexualidade com
base na raga. Sobre isso, Collins diz o seguinte (2019, p. 157):

No contexto da sociedade estadunidense, eles s&o racializados - homens
brancos sdo ativos e mulheres brancas devem ser passivas. Quem é negro
ou pertence a outros grupos racializados ao mesmo tempo se situa fora
dessas definicbes de normalidade e marca seus limites. Nesse contexto de
normalidade heterossexual branca especifica de género, a jezebel ou
hoochie se torna um simbolo racializado e generificado da sexualidade
feminina desviante. A heterossexualidade feminina normal é expressa pelo
culto a verdadeira condigdo de mulher branca, enquanto a

heterossexualidade fermina desviante €& caracterizada pelas “mamaes
gostosas” associadas a condi¢cdo de mulher negra. No &dmbito das
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opressdes interseccionais, a sexualidade supostamente desviante das
mulheres negras se constréi em torno dos desejos sexuais da jezebel.

Nas opressdes de raga, género e sexualidade, a figura da mulher negra é
construida como inadequada, sendo considerada uma aberracdo. Ela representa o
polo negativo do binbmio normal/desviante, representando o oposto da sexualidade
normal. Por possuir desejo insaciavel, sua sexualidade é considerada analoga a do
homem, o que acaba por masculiniza-la. Tanto mais a mulher negra sera
masculinizada e vista como aberragcdo quanto se relacionar sexualmente com outras

mulheres.
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3 AFERIDA COLONIAL: RAGA, RACIALIZAGAO E RACISMO

“O colonialismo é uma ferida
que nunca foi tratada.
Uma ferida que doi sempre,
por vezes infecta, e outras vezes sangra”
(Grada Kilomba, Memorias da plantagéo, 2019, contracapa).

Ao declarar que o colonialismo é uma ferida que nunca foi tratada, a
psicologa, tedrica e artista interdisciplinar Grada Kilomba (2019, p. 53) se refere as
sobrevivéncias da violéncia colonial nas relagbes de poder da sociedade pos-
colonial em suas trés dimensdes: (a) a marginalizacdo de certos corpos e certas
identidades classificadas como o outro ameacgador e, a0 mesmo tempo, fascinante;
(b) a capitalizacao da terra, da natureza, do ambiente; c) a militarizacado das relagoes
humanas. A politica do colonialismo, para Kilomba, € a “politica do medo” cujo
objetivo € dominar e expropriar com base na crenga de uma cisdo no conceito de
humanidade. De um lado, corpos considerados modelo de razao, civilidade, beleza,
virtude, fé e moral e, de outro lado, em oposi¢do, corpos desviantes que, em razao
de seu fendtipo, foram percebidos como seres inferiores, corpos assustadores,
selvagens, lascivos e idolatras.

A nocao de raga possui centralidade na problematica deste estudo, pois a
compreensao do grupo de obras que integra o corpus passa, necessariamente, pela
percepcao que temos sobre raca. Por isso, julgo de extrema importancia abordar,
antes da apresentacdo dos resultados da pesquisa propriamente dita, os conceitos

de racga, racismo e racializagéo.

Desde os 18 anos, primeiro momento do meu processo de desalienacao e
tomada de consciéncia sobre raga/racismo e seus efeitos em nossa psique e em
nossa realidade concreta, autodeclaro-me como uma mulher negra, apesar de minha
ascendéncia afro-euro-americana. Minha arvore genealogica, até onde tenho
conhecimento, é constituida das seguintes ascendéncias étnico-raciais: meu pai &
um homem de pele escura, cabelos cacheados e tragos faciais indigenas. Minha

mae, ao contrario, € uma mulher de pele branca, cabelos crespos e tragos faciais
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negroides. Minha avd paterna € uma mulher de fen6tipo marcadamente indigena,
natural da cidade de Santiago, na regiao central do Estado do RS, e é filha de mae
indigena e pai branco (acredita-se que tenha ascendéncia portuguesa). Sobre meu
avb paterno, ndo sei muito, apenas que era um homem branco (provavelmente de
ascendéncia espanhola). Minha avé materna tinha ascendéncia africana e meu avo
era filho de imigrantes alemaes. O frauma colonial (KILOMBA, 2019) gerado pela
escravizagdo e pelo genocidio de africanos e indigenas consiste, entre outras
coisas, na violéncia simbodlica da impossibilidade de negros da diaspora e de
descendentes de indigenas aculturados identificar sua etnia.

Atualmente, o desenvolvimento biotecnolégico no campo da genética tem
prometido acabar com esse apagamento genealégico com o mapeamento da
ancestralidade por meio da analise do DNA. Recentemente, realizei esse exame,
gque apontou minha ancestralidade. O exame revelou que 59% da minha
ancestralidade seria proveniente da Europa (24% da Europa Ocidental e 19% da
Ibéria), 24% provenientes de Africa (7%, Costa da Mina; 6%, Oeste da Africa; 6%,
Leste da Africa; 3%, Mandé, e 3%, Mbuti) e 16 % provenientes da América (10%,
América Andina; 3%, Amazébnia; e 3%, Tupi). O exame de DNA evidencia dois
aspectos pertinentes ao contexto deste estudo. Em primeiro lugar, revela o carater
mestico da populacao brasileira, cuja formagao assentou-se na mistura de diferentes
racas. Segundo, e 0 mais importante, mostra que o carater mestico da nagao ou a
sua predominancia de ascendéncia europeia no DNA'® sdo elementos que impedem
a ocorréncia de um fenbmeno que somente a marcacao fenotipica viabiliza: que
minhas experiéncias sociais e afetivas sejam atravessadas pelo racismo. Considera-
se a democracia racial propagada nos discursos nacionalistas sobre as relacoes
raciais no Brasil um mito fundador, porque a experiéncia vivida do racismo por

homens e mulheres negros prova o contrario.'” Meu corpo fisico, em razdo da cor da

16 Historicamente, a sociedade brasileira buscou assimilar os padrdes estéticos e culturais europeus
como forma de aproximacao do ideal civilizatério propagado pela ideologia eurocéntrica.

"7 Entendo como mito a proposi¢ao elaborada por Marilena Chaui (2001, p. 5) ao compreendé-lo “ndo
apenas no sentido etimolégico de narragcdo publica de feitos lendarios da comunidade (isto é, no
sentido grego da palavra mythos), mas também no sentido antropolégico, no qual essa narrativa é a
solu¢do imaginaria para tensdes, conflitos e contradigbes que ndo encontram caminhos para serem
resolvidos no nivel da realidade. Enquanto mito fundador, ele impde um vinculo interno com o
passado de origem, isto €, com um passado que n&o cessa nunca, que se conserva perenemente
presente e, por isso mesmo, ndo permite o trabalho da diferenga temporal e da compreensao do
presente enquanto tal. Nesse sentido, falamos em mito também na acepcado psicanalitica, ou seja,
como impulso a repeticdo de algo imaginario, que cria um bloqueio a percepgao da realidade e
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minha pele e textura dos meus cabelos, precede minha subjetividade no que tange
as relagdes sociais em nosso pais, mesmo que seja comprovado cientificamente que
nao existem diferengcas comportamentais e cognitivas determinadas pela raca. Esses
sao efeitos sobreviventes ao trauma colonial e ao processo historico e social de
construcdo de identidades racializadas por meio do qual a matriz de poder
dominante define os lugares sociais que cada uma delas ocupara. A raga, como
veremos, € uma tecnologia de poder cujos dispositivos moldam determinados corpos
construindo identidades representacionais baseadas em certos aspectos fenotipicos,
marcas responsaveis pela regulacdo das relagbes de poder em dada sociedade.
Achei importante fazer esta breve introdugdo antes de abordar os conceitos de raga,
racismo e racializagdo para termos consciéncia de que nao se trata de conceitos
abstratos, mas de algo concreto e que produz efeitos nas relagdes sociais
(MOREIRA, 2018).

Segundo o grupo modernidade/colonialidade,'® ndo é possivel falar de raga,
racismo e racializagdo sem falar de colonialismo e colonialidade do poder
(QUIJANO, 2005), uma vez que a ideia de raca é parte estruturante do projeto
colonial deflagrado no século XV. A construcao da diferenga racial (racialidade) entre
0S povos se constituiu como um dispositivo de poder que emergiu no contexto da
expansao maritima para justificar as pretensdes de dominio do Ocidente sobre
outros povos (SANTOS, 2009). A colonialidade do poder consiste em um padrao de
dominacéao global que se configura com a conquista da América e a constituicao do
“capitalismo colonial/moderno e eurocentrado como um novo padrdao de poder
mundial” (QUIJANO, 2005, p. 1). Trata-se de um poder que penetra o tecido social,
definindo as hierarquias raciais a partir das quais estabelece divisbes na
organizacgao do trabalho e do Estado, nas relacgoes intersubjetivas e na produgado do
conhecimento, conforme argumentou Anibal Quijano (2005, p. 118, 121, 126):

impede de lidar com ela. Um mito fundador é aquele que ndao cessa de encontrar novos meios para
exprimir-se, novas linguagens, novos valores e ideias, de tal modo que, quanto mais parece ser outra
coisa, tanto mais é a repeti¢cdo de si mesmo.

'8 Os estudos decoloniais emergem como uma radicalizagdo do argumento pos-colonial. Trata-se de
um movimento epistemoldgico, tedrico e politico, essencialmente latino-americano, constituido e
estruturado por intelectuais do grupo Modernidade/Colonialidade (M/C), em 1990, na busca pela
‘renovacgdo critica e utépica das ciéncias sociais” (BALLESTRIN, 2013, p. 89) no continente. O
chamado “giro decolonial” oferece releituras historicas para a superacao do que Anibal Quijano (1928-
2018) denominou “colonialidade do poder” (BALLESTRIN, 2013, p. 89).
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As novas identidades historicas produzidas sobre a idéia de raga foram
associadas a natureza dos papéis e lugares na nova estrutura global de
controle do trabalho. Assim, ambos os elementos, raca e divisdo do
trabalho, foram estruturalmente associados e reforcando-se mutuamente,
apesar de que nenhum dos dois era necessariamente dependente do outro
para existir ou para transformar-se. [...] todas as experiéncias, historias,
recursos e produtos culturais terminaram também articulados numa soé
ordem cultural global em torno da hegemonia européia ou ocidental. Em
outras palavras, como parte do novo padrao de poder mundial, a Europa
também concentrou sob sua hegemonia o controle de todas as formas de
controle da subjetividade, da cultura, e em especial do conhecimento, da
producdo do conhecimento. [...] A elaboragdo intelectual do processo de
modernidade produziu uma perspectiva de conhecimento e um modo de
produzir conhecimento que demonstram o carater do padrao mundial de
poder: colonial/moderno, capitalista e eurocentrado. Essa perspectiva e
modo concreto de produzir conhecimento se reconhecem como
eurocentrismo.®

Ancorado no conceito de Quijano, Walter Mignolo (2005) denominou a
colonizagdo do conhecimento e das intersubjetividades, respectivamente, de
colonialidade do saber e do ser. Trata-se de uma relacdo que no campo das ideias
implica na dominagdo de padrdes de investigacdo, ensinamento e estudo. Essa
dependéncia, apesar de nao impedir a producdo de conhecimento fora da
perspectiva hegeménica, nega espaco para o0 seu reconhecimento e

desenvolvimento.

Segundo Adilson Moreira (2018), os termos raga e racismo possuem um
carater mutante, bem como uma pluralidade de sentidos explorados em diversas
vertentes que se dedicam ao estudo da raca. O autor defende que, para além de
“teorias genéricas” sobre ragas e racismo, cumpre examinar “0S processos que
garantem a constante presenca de mecanismos de dominacgdo racial” (MOREIRA,
2018, p. 39-40). E nessa perspectiva que se buscara examinar os conceitos de raca,
racismo e suas praticas representacionais, para, posteriormente, relaciona-los com a
nocao de representagdo no campo das artes visuais. Pois nessas visualidades que
parecem estar profundamente vinculadas ao processo politico, histérico e cultural

que definiu, e ainda define, as relagdes de poder, encontramos também imagens de

19 Quijano (2005, p. 11) define eurocentrismo como “uma perspectiva de conhecimento cuja
elaboracao sistematica comegou na Europa Ocidental em meados do século XVII, ainda que algumas
de suas raizes sejam sem duvida mais velhas, ou mesmo antigas, e que nos séculos seguintes se
tornou mundialmente hegemonica percorrendo o mesmo fluxo do dominio da Europa burguesa. Sua
constituicdo ocorreu associada a especifica secularizagdao burguesa do pensamento europeu e a
experiéncia e as necessidades do padrao mundial de poder capitalista, colonial/moderno,
eurocentrado, estabelecido a partir da América”.
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pessoas negras representadas sob uma visao estereotipada - visdo que determinou

nossa compreensao da histéria da arte.

3. 1 Sobre os conceitos de racga, racializagao e racismo

Silvio de Almeida (2018, p. 25) define racismo como “uma forma sistematica
de discriminagao que tem a ragca como fundamento e que se manifesta por meio de
praticas conscientes ou inconscientes que culminam em desvantagem ou privilégios
para individuos, a depender do grupo racial ao qual pertengam”. Assim, a constru¢cao
historica, social e cultural da raca é a base do que conhecemos como racismo. Trata-
se de um mecanismo processual de dominagao, definido pelo seu carater sistémico,
que se materializa como discriminagao e se manifesta de diferentes formas. Esse &
um assunto que vem sendo tratado por teodricos da raca de diferentes nagoes,
sobretudo nos paises africanos e da diaspora negra. No Brasil, o debate ganha
félego a partir da década de 1980, com o fortalecimento do movimento negro e a
insercao académica desses atores sociais. Portanto, a producao tedrica acerca das
relagdes étnico raciais no Brasil caminha paralelamente a uma praxis de luta por

igualdade.

Muitos autores examinam as diferentes formas pelas quais o racismo se
manifesta, propaga e perpetua. Entre os brasileiros estdo Lélia Gonzalez (2018),
abordando os impactos do racismo sobre o povo negro, em geral, e a mulher negra,
em particular; Neusa Santos Souza (1983), que analisa a vida emocional dos negros
que, ao buscar ascensdo social, acabam negando a si mesmos, sua cultura e seu
préprio corpo; Silvio de Almeida (2018), que examina o aspecto estrutural do
racismo e sua relagcdo com a economia capitalista e a politica; Adilson Moreira
(2018), que realiza uma analise sobre a dimensao simbdlica do racismo a partir da
problematizacdo do conceito de racismo recreativo, ou seja, a pratica de reproduzir
estereotipos raciais em produgodes culturais; e Sidnei Nogueira (2020), que discorre

sobre o racismo religioso, problematizando o conceito de intoleréncia religiosa.
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Para os fins desta pesquisa, examinei brevemente algumas das
manifestagcbes de racismo que, julgo, sdo fundamentais para a compreensao da
problematica aqui lancada e referente ao racismo estrutural, ao institucional e ao

simbolico.

Conforme esclarece Almeida (2018, p. 27), o racismo ndo se trata de um ou
diversos atos discriminatérios, mas de um processo de regulamentacdo das
‘condicOes de subalternidade e de privilégio que se distribuem entre grupos raciais”.
O racismo se materializa por meio do preconceito e da discriminagao racial. O
preconceito racial € um juizo a priori sobre certo individuo com base em estereotipos
raciais pelos quais se costuma atribuir caracteristicas morais a alguém em fungao de
seus tragcos fenotipicos. Ja a discriminagcdo racial consiste no tratamento
diferenciado a certos grupos em razdo de sua pertenca racial. Esse tipo de
discriminagdo encontra seus fundamentos no preconceito racial (ALMEIDA, 2018).
Maria Aparecida Bento (2019, p. 28) complexifica a discussdao ao abordar a
discriminagao racial como interesse e ndo apenas como preconceito, originando-se
‘em outros processos sociais e psicoldgicos que extrapolam o preconceito. O desejo
de manter o proprio privilégio branco [...] combinado ou ndo com um sentimento de
rejeicdo aos negros”. Seja ela intencional, seja apoiada em preconceito, a
discriminagao racial tem como objetivo manter o status quo do grupo dominante. Por
iISSO, mesmo pessoas que se consideram progressistas e fiéis aos principios
democraticos nao sao isentas da responsabilidade sobre as consequéncias do
racismo, pois calam-se diante das injusticas e das opressdes raciais. E nesse
sentido que, em vez de pessoas nao racistas, precisamos educar individuos
antirracistas. Para Bento (2019, p. 29), a apatia das pessoas brancas diante das
injusticas e das desigualdades raciais tem relacdo direta com um senso de
pertencimento social:

[...] a forte ligacdo emocional com o grupo ao qual pertencemos nos leva a
investir nele nossa prépria identidade. A imagem que temos de nds proprios
encontra-se vinculada a imagem que temos de nosso préprio grupo, o que

nos induz a defendermos seus valores. Assim protegemos o "nosso grupo"
e excluimos aqueles que nao pertencem a ele.
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Segundo Bento (2019), é o sentimento de identificacao e pertenga racial e
cultural que leva a branquitude®® a defender o conjunto de valores que a constitui
enquanto grupo racial dominante. A autora denominou essa convecg¢ao, muitas
vezes inconsciente, entre pares brancos de pactos narcisicos da branquitude. Tal
como nharciso, a branquitude s6 reconhece aquilo que Ihe €& espelho. O pacto da
branquitude visa preservar e garantir a supremacia de sujeitos brancos. Por meio
dele, a imagem dos seus integrantes como referéncia universal de humanidade é
constantemente reforcada no imaginario social em detrimento dos grupos nao

brancos, constantemente representados de forma negativa.

O processo de exclusédo dos diferentes de si acaba gerando uma forma de
um “descompromisso politico com o sofrimento do outro”, constituinte de um tipo de
‘exclusdo moral” (BENTO, 2019, p. 29) que enxerga os que nao pertencem como
dissonantes dos valores morais e da sociabilidade do grupo de pertencimento. No
pacto narcisico, seus sujeitos comungam de algumas caracteristicas que contribuem
com a manutencdo de seus privilégios simbdlicos e materiais: um bloqueio
psicologico em relagdo as mazelas daqueles que n&o pertencem ao seu grupo € o
sentimento de isen¢do de um compromisso moral para com eles, uma vez que séo
considerados inferiores e sem valor, logo, podem ser discriminados, explorados e
até mortos (BENTO, 2019).

O pacto narcisico é fundamental na sedimentacdo do racismo estrutural.
Existe um consenso entre pensadores da Teoria Critica da Raga sobre a dimensao
estrutural do racismo. Ele é intrinseco a formagado social de qualquer Estado
capitalista, uma vez que estrutura as relagdes politicas, econdmicas e juridicas, as
relagdes cotidianas e, também, familiares, influenciando comportamentos individuais
e processos institucionais. As praticas racistas encontram na organizag&do social os
meios para se reproduzir sistematicamente. Nesse sentido, segundo Almeida (2018),
a ideologia, a politica, o direito e a economia sdo quatro elementos centrais pelos
quais o racismo se manifesta estruturalmente. O autor enfatiza ainda que, do ponto
de vista estrutural, o racismo engloba dois processos fundamentais, por meio dos

quais se articula: o historico e o politico (ALMEIDA, 2018).

% O conceito de branquitude significa “pertenga étnico-racial atribuida ao branco. Podemos entendé-
la como o lugar mais elevado da hierarquia racial, como um poder de classificar os outros como nao-
brancos e dessa forma, significa ser menos do que ele” (CARDOSO, 2020, p. 14).
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Em seu aspecto politico, o racismo reune duas dimensdes consideradas
basicas. Em sua dimenséo institucional, o racismo opera

[...] por meio da regulacdo juridica e extrajuridica, tendo o Estado como

centro das relagbes politicas da sociedade contemporanea. Somente o

Estado pode criar os meios necessarios - repressivos, persuasivos ou

dissuasivos - para que o racismo e a violéncia sistémica que ele engendra
sejam incorporados as praticas cotidianas (ALMEIDA, 2018, p. 42).

E nesse sentido que se defende o aspecto institucional do racismo, ou seja,

além de estrutural e estruturante das relagbes sociais, o racismo também é

institucionalizado, uma vez que as instituicbes sao “a materializacdo das

determinacoes formais da vida social” (ALMEIDA, 2018, p. 30). Logo, se a sociedade

€ estruturada por relagdes raciais hierarquicas, os conflitos resultantes dessas

relagbes também serdo parte das instituicoes. A instituicdo, por meio do racismo

institucional, produz, da sustentacdo e reproduz a desigualdade racial. O racismo
institucional é

Uma caracteristica da sociedade ndo apenas por causa da acgéo isolada de

grupos ou individuos racistas, mas fundamentalmente porque as instituicbes

sdo hegemonizadas por determinados grupos raciais que utilizam

mecanismos institucionais para impor seus interesses politicos e

econOmicos. O que se pode verificar até entdo € que a concepgao

institucional do racismo trata o poder como elemento central da relag&o
racial. Com efeito, racismo é dominagdo (ALMEIDA, 2018, p. 30-31).

O racismo é, entdo, um mecanismo de dominagdo que opera a partir de uma
logica de desvantagens e privilégios econdémicos, politicos e sociais concedidos com
base na ragca. Esse processo se da pela hegemonizacdo racial das esferas
institucionais e, consequentemente, pela imposicao de seus proprios interesses no
ambito especifico de cada uma delas. Isso permite que o grupo que detém o poder
assuma uma posic¢ao de vantagem frente a outros grupos, de maneira que consegue
manter e conquistar privilégios concretos e simbdlicos. Sdo essas relagées de poder
que fazem, por exemplo, com que trabalhadores/as negras e negras ocupem cargos
com menor remuneragdo no mercado de trabalho. Em 2019, a populagdo branca
ganhava, em média, 73,4% mais do que a populagdo preta ou parda. Pessoas
negras também s&o as que ocupam postos de trabalhos mais precarizados e sem
protecdo social e sdo minoria nos cargos de diretoria. Segundo o IBGE (2020),
pretos e pardos sdo 62,7% na Agropecuaria; 65,2% na Construgdo e 66,6% no

Servico Domeéstico. Dados que, na visao do instituto, “revelam uma caracteristica
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importante na segmentagdo das ocupacoes e a persisténcia, ainda hoje, da
segregacao racial no mercado de trabalho” (IBGE, 2020, p. 31-33).

Ja o segundo aspecto politico do racismo é sua dimenséo ideolégica.?’ E por

meio dela que se constroem sentidos sobre raga, ou seja, discursos que produzem e

reproduzem identidades racializadas em diferentes tempos e espacos geograficos.

Almeida (2018, p. 42) explica que o aspecto politico ndo se limita ao uso da forga,

mas abrange também a produgdo de conhecimento e condutas relacionadas a
ideologia racista:

[..] dimensdo ideolégica: E fundamental que as instituicbes sociais,

especificamente o Estado, sejam capazes de produzir narrativas que

acentuam a unidade social, apesar de fraturas como a divisdo de classe, 0

racismo e o sexismo. E parte da dimensao politica e do exercicio do poder a

incessante apresentacado de imaginario social de unificagdo ideoldgica, cuja

criagdo e recriacao sera papel do Estado, das escolas e universidades e dos
meios de comunicag¢do de massa.

Concordo com Silvio Almeida (2018) quando ele afirma que o racismo é uma
pratica ideoldgica de subjetivacdo que influencia a maneira pela qual o imaginario
social é construido em determinada cultura, produzindo efeitos concretos e devendo,
portanto, ser pensado sempre em relagdo as condi¢cdes materiais de existéncia. Para
a efetiva compreensao do racismo e de seus efeitos, considerando os diferentes
contextos histéricos, sociais e culturais de dada sociedade na qual ele se
desenvolve, o autor defende ser indispensavel estabelecer a relagdo estrutural e
historica entre a sociabilidade capitalista e a reproducéo ideoldgica racista, uma vez
que o racismo é uma pratica que normaliza e naturaliza a posi¢ao de individuos
negros e negras na sociedade (ALMEIDA, 2018). Significa que pessoas negras e nao
brancas, em detrimento de pessoas brancas, sao sistematicamente excluidas da

maior parte das estruturas de poder: social, politica, econémica e histérica.

Segundo Almeida (2018), o racismo ndo pode ser encarado como um
problema meramente comportamental ligado a moralidade, como muitas pessoas
equivocadamente pensam, mas como parte integrante das relagbes econbémicas e
politicas, aspectos que caracterizam sua forma estrutural. Ele se manifesta na

economia de forma objetiva ao conceder, por meio de suas politicas, privilégios para

2 O conceito de ideologia adotado é o desenvolvido por Terry Eagleton, que o examina em sua
relacdo com o poder, articulando entre si as diferentes perspectivas do conceito dentro do marxismo
(historicismo, estruturalismo e andlise do discurso). Para saber mais sobre a andlise sobre o conceito
de ideologia desenvolvido por esse autor, ver Eagleton (1997).
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o grupo hegemodnico em detrimento dos grupos subalternizados. Em sua forma
subjetiva, o racismo se manifesta ao atribuir a condicdo material vulneravel de

grupos racializados a sua condig&o biologica (ALMEIDA, 2018).

Contudo, o racismo nao deriva apenas dos sistemas econdémico e politico.
Por se tratar de um processo estrutural, o racismo também & um processo histérico
cujas dinamicas estdo diretamente vinculadas as especificidades de cada formacao
social. Enquanto processo histoérico, “o racismo manifesta-se de forma circunstancial
e especifica" e "em conexdo com as transformagodes sociais” (ALMEIDA, 2018, p.
42), ou seja, o modo como ele se manifesta em dada sociedade depende das
circunstancias historicas de sua forma social. Esse aspecto é importante para
compreendermos como ele se manifesta em diferentes nagdes e, em especial, no
Brasil. Outro aspecto importante pontuado por Almeida (2018) é que o racismo nao
deve ser considerado um resquicio da escravizagcao dos negros, mas uma pratica
gue, assim como o sistema escravista, € um elemento constitutivo da modernidade
colonial e eurocentrada, sendo “uma manifestacdo das estruturas do capitalismo,
que foram forjadas pela escravidao” (ALMEIDA, 2018, p. 144). Uma pratica que foi
tomando novas e complexas formas ao longo do tempo, a depender das
transformagdes sociais, econdmicas e culturais, ocorridas em diferentes

tempos/espacos.

Outra forma de manifestagdo do racismo é por meio da produgdo simbolica
em diferentes praticas culturais e linguagens artisticas. Essa dimensdo é chamada
de racismo simbolico. Adilson Moreira (2018, p. 48) explica o termo e seus usos da

seguinte maneira:

Racismo simbdlico designa constru¢des culturais que estruturam a forma
como minorias raciais sao representadas. Sao um ponto de partida para as
acoes de individuos particulares e também de agentes institucionais. [...] a
dimensao simbodlica do racismo seria produto de um processo psicologico e
histérico a partir do qual as concepgbes do outro sdo construidas e
transformadas, movimento responsavel pela diferenciacdo de status cultural
entre grupos raciais. [...] Um simbolo faz referéncia a diversas cadeias de
significacdo que determinam a percepc¢ao do mundo exterior e dos objetos
aos quais ele esta relacionado.

Com isso, o autor nos mostra que o racismo esta presente em diferentes
esferas da estrutura social, incluindo a producdo do sensivel. Quando esta é
concebida de forma acritica frente a problematica da raga, é capaz de reproduzir e
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naturalizar representagcdes redutoras (ou esteredtipos) pelas quais determinados
grupos sao percebidos, tornando-se um meio de propagacao da violéncia racial.
Veremos no decorrer dos tdpicos que a estereotipagem € a pratica por exceléncia
das representagcdes simbolicas acerca da raga, constituindo-se como uma evidente

pratica de racismo simbodlico.

Outro aspecto igualmente importante para a manuten¢do do racismo - ou
seja, do dominio de determinado grupo sobre outros - e que possui influéncia direta
do racismo simbdlico é o processo de constituicdo de subjetividades dos individuos.
Segundo Almeida (2018), para que o racismo consiga se perpetuar, ele também
precisa produzir um aparato ideolégico capaz de explicar racionalmente ou
naturalizar a desigualdade racial; ademais, ele deve ser capaz de construir sujeitos
impermeaveis a opressao e a violéncia racial, isto é, sujeitos que pensem que a
condicdo subalterna de negros e negras € algo normal, um problema social, e ndo
racial (ALMEIDA, 2018). Sob esse ponto de vista, a ideologia € uma pratica que
possui um papel determinante no processo de assujeitamento, pois € capaz de
moldar o inconsciente:

Dessa forma, a agao dos individuos, ainda que conscientes, “se d4 em uma
moldura de sociabilidade dotada de constituigdo historicamente
inconsciente”. Ou seja, a vida cultural e politica no interior da qual os
individuos se reconhecem enquanto sujeitos autoconscientes e onde
formam os seus afetos é constituida por padrbes de clivagem racial
inseridos no imaginario e em praticas sociais cotidianas. Desse modo, a
vida “normal”, os afetos e as “verdades” sdo, inexoravelmente, perpassados

pelo racismo, que nado depende de uma acgdo consciente para existir
(ALMEIDA, 2018, p. 50).

A constituicdo inconsciente de sociabilidade a que o autor se refere diz
respeito ao processo histérico de racializagao dos povos, que veremos mais adiante.
Nesse processo, a intersubjetividade, longe de ser um processo autbnomo do
sujeito, € determinada pela forma como percebemos, descrevemos e representamos

a raca e tem sérias consequéncias politicas e econdmicas.??

%2 Dai uma recusa pela “modernidade” filosofica, sobretudo em relagao a estipulagdo de um “inatismo”
da subjetividade - isto €, como algo constitutivo e autbnomo que esta, desde sempre, dado. A
posicdo “pdés-moderna” (que comega, mais ou menos, com Hegel e atinge seu apice em Marx) da
subjetividade envolve justamente uma rejeicdo de que a subjetividade é algo dado, por assim dizer,
mas envolve a defesa da tese de que a subjetividade é algo que se desenvolve no encontro com o
mundo, com o contexto, com os muitos cenarios politicos, sociais, culturais e assim por diante.
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Assim, a dimensdo simbdlica do racismo se apresenta como um elemento
do aparato ideoldgico capaz de fazer incidir sobre o imaginario social, estabelecendo
‘padroes de clivagem racial” (MOREIRA, 2018), imagens racializadas que sao
constantemente reforcadas pelos meios de comunicagao, pela industria cultural e
pelo sistema educacional. As percepgcdes e as subjetividades dos individuos vao
sendo moldadas de modo a definir a condicdo de pessoas negras e nao negras e,
desse modo, instituindo lugares sociais para cada grupo. Partindo de uma
abordagem psicoldgica cognitiva, Moreira (2018, p. 46) explica os efeitos psiquicos
do racismo:

[...] os sentimentos conscientes e inconscientes que sustentam atitudes
negativas em relagdo a negros sao ancorados pelo funcionamento do
psiquismo humano. NOs raciocinamos por um processo de percepgao,
classificacdo e generalizacdo, elementos responsaveis pela criagdo de
esquemas mentais a partir dos quais pessoas e situagdes sdo interpretadas.
Mais do que meras construgdes cognitivas, eles possuem conteudos
formados por representacgdes sociais dos diferentes grupos. Esse € um dos
motivos pelos quais pessoas podem defender a igualdade formal entre
todos os individuos, mas ainda assim serem influenciadas por sentimentos

que as motivam a se relacionarem preferencialmente com pessoas que
fazem parte do mesmo grupo racial.

As representacgdes sociais de diferentes grupos produzidas pelos esquemas
mentais que desenvolvemos a partir do processo de percepgdo, classificagcdo e
generalizacao sao explicadas pela “teoria da formacéo racial”, elaborada por Michael
Omi e Howard Winant (2014, p. 55) como um “processo socio-historico pelo qual as
categorias raciais sdo criadas, habitadas, transformadas e destruidas”. Esse
processo toma forma por meio do que os autores chamam de projeto racial, ou seja,
um programa de dominagdo historicamente sistematizado para representar/regular
estruturas sociais e corpos considerados desviantes (OMI; WINANT, 2014). O
racismo consiste, entdo, numa ideologia de opressao que sustenta o projeto racial,
isto €, o projeto histoérico e politico de dominagdo que “cria as condigbes sociais para
que, direta ou indiretamente, grupos racialmente identificados sejam discriminados
de forma sistematica” (MOREIRA, 2018, p. 39).

A ideologia racista cria a ragca e 0s sujeitos racializados. Porém, Silvio
Almeida (2018) constantemente pondera que o racismo s6 pode ser considerado
uma ideologia se houver clareza de que a ideologia s6 se sustenta em praticas
sociais concretas, nas quais estdo inseridas a economia e a politica. E por essa

razao que Patricia Hill Collins (2019) afirma que, por meio da ideologia racista, o



91

grupo social dominante, conectado a forma como a sociedade esta organizada,
produz e reproduz os sentidos de raca com o objetivo primordial de objetificar e
oprimir individuos ndo brancos e, ao modular sua subjetividade, a branquitude nega-

Ihes o direito de acesso aos recursos sociais.

Por se caracterizar como uma pratica mutante, o racismo é capaz de tomar
novas formas em diferentes momentos historicos e contextos sociais. As dimensdes
estrutural, institucional e simbdlica de operagao do racismo evidenciam seu carater
dindmico e diretamente vinculado as mudangas sociais e politicas que influenciam
suas diversas manifestacdes (MOREIRA, 2018). Seus processos (significacoes
culturais atribuidas a tragos fenotipicos e comportamentais de certos grupos raciais)
garantem a manutencdo de mecanismos de dominagcdo de grupos racialmente
subjugados cujos propositos sdo a dominacgao politica, cultural e econémica. Raga e
racializagdo corresponderiam, portanto, a um projeto racial ardilosamente
arquitetado pelo grupo dominante e fundamentado na crenca de que existe uma
hierarquia natural entre os povos regulada pela relagcdo entre as caracteristicas

fisicas e a moral, o intelecto e o cultural.

O obstinado interesse pela diferenga cultural dos povos extraeuropeus
atingira distintas percepgdes, desdobrando-se no que Franz Fanon (1925-1961)
classificou como racismo cultural, ou seja, a agao reciproca entre racismo e cultura
por meio da qual o racismo se renova, se matiza e muda de fisionomia de acordo
com o conjunto cultural que o informa. Segundo o franco-martinicano, as nuances do
racismo cultural se moveram (a) da negacdo da existéncia de cultura em
determinados povos de areas geograficas precisas, (b) para a existéncia de culturas
hierarquizadas e, finalmente, (c) para a nocao de relatividade cultural (FANON,
1956, p. 1).

3. 2 Raga e o processo histoérico de racializagao

Quando, em 1434, Gil Eanes (1395-s.d.) contornou o Cabo Bojador, ele

abriu caminho ndo apenas para novas rotas comerciais para portugueses cristaos,
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mas também para o encontro da alteridade e para o transito entre dois mundos
muito distintos, geografica e culturalmente. O cronista Gomes Eanes Zurara (1410-
1474) menciona o feito historico e seus desdobramentos: “Daquela viagem,
menosprezando todo o perigo, dobrou o cabo e além, onde achou as cousas muito
pelo contrario do que ele e os outros até ali presumiam” (ZURARA apud
ALBUQUERQUE, 198, p. 97). Em vez dos monstros e das pessoas com cabeca de
cdo que se acreditava existir nessa parte do mundo,”® o que os portugueses
encontraram foi uma alteridade que pés em xeque a compreensao de humanidade

teorizada naquele momento.

Sempre existiram sujeitos de cor preta, mas de acordo com Achile Mbembe

(2014), o substantivo proprio “negro” tem origem ibérica, tendo surgido durante o

capitalismo emergente do século XV e se difundido pelo mundo moderno/colonial no

século XVIIl como termo pejorativo de classificagdo das pessoas de origem africana

de cor preta e seus descendentes, considerados fisica, moral, intelectual e

culturalmente inferiores. A ficcdo do “Ser Negro”, concebida pela fantasia do “Ser

Branco”, tornou-se o “signo de uma alteridade” em um longo processo de elaboragao

de tépicos de raca (MBEMBE, 2014, p. 75-76). O autor explica que o negro, na
perspectiva ocidental, seria a antitese da razdo e da verdadeira humanidade:

O Resto - figura, se o for, do dissemelhante, da diferenca e do poder puro

do negativo - constituia a manifestagao por exceléncia da existéncia objetal.

A Africa, de um modo geral, e o Negro, em particular, eram apresentados

como o0s simbolos acabados desta vida vegetal e limitada. Figura em

excesso de qualquer figura e, portanto, fundamentalmente nao figuravel, o

Negro, em particular, era o exemplo total deste ser-outro, fortemente

trabalhado pelo vazio, e cujo negativo acabava por penetrar todos os

momentos da existéncia - a morte do dia, a destruicdo e o perigo, a
inominavel noite do mundo (MBEMBE, 2014, p. 28).

Entretanto, Mbembe (2014, p. 77) nos recorda que 0 que comegou como um
revestimento exterior ao longo do tempo, estratificou-se e acabou se transformando
em uma segunda ontologia, “[...] uma casca calcificada e uma chaga - ferida viva

gue rumina, devora e destrdi todos os que a sentem”, incidindo permanentemente

% Durante a Idade Média, acreditava-se na existéncia de terras antipodas (orbes alterius -

localizadas nas extremidades do globo terrestre, que se convencionou chamar de zona torrida),
habitada por monstros. Esses seres fantasticos ja haviam sido descritos séculos antes por Plinio,
Estrabdo, Deodoro da Sicilia, Herédoto e Isidoro de Sevilha. Porém, os seres monstruosos na
verdade eram os habitantes dos territérios ao sul do Saara, ainda inexplorados pelos europeus.
Cf. Destro (2016, p. 169).
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nas relagdes étnico-raciais e também na autopercepcédo dos sujeitos racializados

Ccomo negros.

O conceito de ragca que se esta trabalhando neste estudo é o que a define
como uma forma de classificagdo social historicamente construida para a
categorizagdo das diferencas fenotipicas humanas. Assumo aqui o pressuposto
aventado por Sant’Anna (2000, p. 50) de que o corpo ‘longe de ser apenas
constituido por leis fisiolégicas, supostamente imutaveis, ndo escapa a histéria”.
Assim, consequentemente, cada cultura constréi seu corpo de acordo com as
concepcgdes de seu tempo, fazendo dele o reprodutor de seus legados culturais,
biolégicos e politicos (SANT’ANNA, 2000).

Parto da compreensao de que todo corpo € politico, visando refletir sobre
como a raga se tornou um signo social de sustentagcdo do projeto global de
exploracdo e de dominacdo politico-econébmica cujo marco temporal, segundo o
grupo Modernidade/Colonialidade, é o ano de 1492, com a conquista da América. E
a partir desse periodo que podemos pensar sobre a raga como um signo social
construido no interior da ideologia racista para classificar hierarquicamente a
humanidade. A nocao de diferenga racial, baseada na suposta inferioridade de
povos nao brancos em relagdo a branquidade europeia foi usada para legitimar a
escravizagdo negra, a colonizacdo da Africa e o epistemicidio®® dos saberes, dos

costumes e dos modos de ser das culturas nao europeias, entre elas, a africana.

O socidlogo Immanuel Maurice Wallerstein (1974, p. 15-16)) defende que,
no decorrer das décadas que cobrem o periodo entre 1450 e 1650, gestou-se um
novo sistema econdémico e um modelo de sociedade por ele chamado de “moderno
sistema-mundo”, “economia-mundo europeia” ou “economia-mundo capitalista”, que
dividiu o mundo em trés estamentos hierarquicos: o centro, a periferia e a
semiperiferia. E no contexto dessa nova configuracéo global que, segundo o filésofo
Enrique Dussel (1992), acontece o processo de formacao da subjetividade moderna
e 0 nascimento e a constituicdo historica da modernidade junto de seu lado oculto, a
colonialidade. Nesse sistema, a raga vigora como uma norma juridica, econébmica e

também politica capaz de estruturar as relagées capitalistas e de moldar nossa

24 Epistemicidio € um termo criado pelo soci6logo Boaventura de Sousa Santos (2007). O conceito diz
respeito ao processo de invisibilizagdo e ocultacdo das contribuicbes culturais e sociais nao
assimiladas pelo saber ocidental.
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percepcao sobre a diferenca racial até a atualidade. Com isso, a Europa se coloca
no centro do mundo, inaugurando a experiéncia originaria de construir o “outro”
racializado como dominado (escravizagao, colonizagao e evangelizagdo de negros e
indigenas) e sob o controle do conquistador (DUSSEL, 1992). Foi assim que a
modernidade/colonialidade inaugurou uma nova forma de pensar a raga. A
percepcao sobre ela, assim como as discriminacdes dela decorrentes, passaram a
ser regidas pelas significagbes culturais e praticas sociais atribuidas as
caracteristicas fenotipicas que diversificam as popula¢des dos cinco continentes.

A etimologia da palavra “raca” remete ao latim, ratio, que significa categoria,
espécie.?® Posteriormente, passou a ser descrita no italiano como razza, significando
raga, tipo, gente, familia (POLITO, 1996). Segundo Silvio Almeida (2017), as
controvérsias existentes em torno de sua etimologia permitem compreender a nogao
com maior precisdo por sua caracteristica historica que sempre a vinculou a agao de

classificar.

No periodo medieval, por exemplo, a no¢ao de raga era usada no sentido de
linhagem, estabelecendo a ascendéncia de determinados grupos que possuiam
caracteristicas fisicas hereditarias. Podemos citar como exemplo de linhagem a
crenca de que os africanos eram descendentes do personagem biblico Cam.
Segundo a genealogia da narrativa do livro do Génesis, Cam era um dos trés filhos
de Noé, o qual teria amaldigoado o filho por ter visto a nudez do patriarca e, em vez
de guardar pudor e cobri-la, a expds aos irmados Sem e Jafé. Noé, enfurecido,
amaldicoou Canaa, filho de Cam, a viver como servo dos servos de seus irmaos. A
partir dos contatos comerciais entre Europa e Africa, a maldicdo de Cam passou a
ser usada como fundamento para o racismo e a escravizagdo de individuos

africanos de pele negra.

Desde a antiguidade greco-romana, a representacdo da alteridade africana

figurou em narrativas historicas, geograficas e naturalistas, em esculturas, pinturas,

%% De acordo com o Dicionario Latino-Portugués, ratio significa, em sentido proprio, “1) Calculo, conta,
objeto de calculo, livro de contas, registro”; e, em sentido figurado, “2) Célculo, consideragéao,
interesse, empenho, causa, partido. 3) Faculdade de calcular, razao, inteligéncia, juizo, bom senso. 4)
Método, plano, disposicao, sistema, regra, ordem, doutrina, opinido, pensamento, ponto de vista. 5)
Argumentacao, razdo determinante, causa, motivo, prova (na linguagem filoséfica). 6) Modo, maneira,
meio, género, espécie, natureza. 7) Relagdo, trato, comércio, negécios (em sentido mais genérico)”
(RATIO, 1956, p. 815).
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mosaicos, moedas, medalhas e ceramicas que eternizaram a imagem de soldados
mercenarios, acrobatas, lutadores, homens livres e escravizados (COSTA E SILVA,
2012). Como exemplo dessas representacdes, temos as moedas do império romano,
do periodo de Adriano (117-138), considerado benfeitor da Africa, representada por
uma mulher com uma crista de elefante na cabegca. Em uma das maos ela segura
um escorpiao e na outra, uma cornucopia, iconografia revisitada séculos mais tarde
por artistas como Cesare Ripa. As moedas representam a viagem de Adriano ao
norte do continente africano e tinham como objetivo exaltar as conquistas romanas
na Africa. Os sarracenos lutavam sobre elefantes nos combates, impressionando os
exercitos romanos pela forca dos animais. Porém, a forca dos animais nao foi
suficiente e os romanos sairam vitoriosos. Em razdo disso, o elefante passou a ser
usado em moedas e medalhas como simbolo do poder romano e da submissao da
Africa (SPICER, 2016).

Hadrian AR Denarius | AD 134 - 138 | Rome Mint | Wt.: 2.98 g | Dia.: 17 mm | RIC Il 299

Figura 7 - Imperador Romano Adriano, Denario de prata, circa 117-138.
Fonte: Coin Talk.”®

2 Disponivel em: https://www.cointalk.com/threads/hadrian-benefactor-of-africa.347308/. Acesso em:
17 abr. 2021.
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N&o obstante, ja estava presente no imaginario classico uma visao distorcida
sobre a Africa e os africanos, conforme os trechos narrados por Estrab&o (c. 63 a.C.
-c¢. 25d.C.) e Plinio, o Velho (23 d.C. - 70 d.C.):
Em geral as extremidades do mundo habitado, que ladeiam aquela parte da
terra que nao é temperada nem habitavel, por causa do calor ou do frio, sdo
necessariamente imperfeitas e inferiores as regides temperadas, e isto se
mostra claro nos modos de vida dos seus habitantes, que n&o tém

atendidas as necessidades basicas de um ser humano (ESTRABAO, 2012,
p .23).

Nao é de estranhar que, na extremidade meridional da regido, os homens e
0s animais assumam formas monstruosas, dado o poder transformador do
fogo, cujo calor € o que molda os corpos. Conta-se que no interior, na sua
parte oriental, existe uma gente sem nariz, de face plana; que outra é
destituida de labio superior; e que uma terceira ndo tem lingua (PLINIO,
2012, p. 27).

As representagcbes presentes nas narrativas de Estrabdo e Plinio foram
decisivas para formar a percepcao da Europa sobre a Africa e os africanos na ldade
Média e no Renascimento, influenciando as relagcdes de poder que se seguiriam. Os
negros africanos eram vistos como seres animalescos, em razao da aparéncia, da
religido, da sua cultura e dos modos de vida (organizagao sexual, social e politica).
Com sua humanidade posta em duvida, foram considerados signos de bestialidade e
selvageria; elementos que, junto a sua descendéncia camitica oriunda do relato

biblico e tida como certa, foram suficientes para justificar sua escravizagao.

Na episteme renascentista, a raca passou a ser usada para classificar a
diversidade humana. Com o encontro do homem branco europeu com alteridades
biolégicas, culturais e geogréaficas da Africa subsaariana (até entdo conhecida pelo
homem europeu através dos registros, quase sempre fantasiosos, da antiguidade
classica e do medievo) e do “Novo Mundo”, a cor da pele e o ethos desses outros
povos se tornaram o principal critério de classificagdo da humanidade em categorias

raciais.

Silvio Almeida (2018) alerta que, para entendermos o modo pelo qual a raga
ganhou relevancia social, € necessario estar atento ao modo como a nogao de
homem foi construida pelo ideario filoséfico moderno, dando origem a nocao de
homem universal, um tipo de humanidade que tem o homem branco ocidental como
seu principal fundamento e modelo de humanidade. O autor diz que a nogao de

homem:
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E um dos produtos mais bem-acabados da histéria moderna. [...] Se antes
ser “homem” relacionava-se ao pertencimento a uma comunidade politica
ou religiosa, a expansdo econ0mica mercantilista e a descoberta do novo
mundo forjaram a base material a partir da qual a cultura renascentista iria
refletir sobre a unidade e a multiplicidade da existéncia humana. O século
XVIII e o projeto iluminista de transformag¢ao social deram impulso renovado
a construcdo de um saber filoséfico que tera o homem como seu principal
objeto. [...] A novidade do iluminismo € o conhecimento que se funda na
observacdo do homem em suas multiplas facetas e diferengas, “enquanto
ser vivo (biologia), que trabalha (economia), pensa (psicologia) e fala
(linguistica)”. Do ponto de vista intelectual, o iluminismo constituiu as
ferramentas que tornariam possivel a comparagdo e, posteriormente, a
classificagdo, dos mais diferentes grupos humanos a partir de
caracteristicas fisicas e culturais. Surge entdo a distingdo filosofico-
antropolégica entre “civilizado” e “selvagem” que no século seguinte daria
lugar para o distico “civilizado” e “primitivo” (ALMEIDA, 2018, p. 20-21).

Diante desse homem universal criado a imagem e semelhanca do homem
branco europeu, os povos que nao se assemelhavam em aparéncia e cultura a esse
modelo de humanidade, os “terrivelmente Outros”, para usar um termo de Rosane
Borges (2012, online), foram considerados n&o humanos ou sub-humanos. A
concepgao de humano e humanismo elaboradas a partir do século XV foram centrais
no processo de normatizacdo de certos corpos, conforme aponta Mignolo (2019, p.
12):

Sao palavras-chave nas narrativas ocidentais que articulam conceitos tanto sobre
humanos como sobre humanidade. [...] classifica¢bes raciais eram necessarias para
poder identificar e distinguir o que ser humano (aparéncia, origens, praticas etc.)
pressupunha. O humanismo se tornou o projeto que aspirava humanizar as pessoas
do planeta que eram anteriormente entendidas como menos humanas [...] (em razéo

de etnicidade, cor da pele, sangue, género e preferéncia sexual, lingua,
Nacionalidade ou religido).

Fica patente que, do humanismo renascentista a razdo iluminista, a busca
pela compreensao dos conceitos de homem e humanidade toma centralidade nas
reflexdes filosoficas, passando a estar profundamente atrelada as concepgoes de
raca, género, sexualidade e territorialidade pelas quais se inaugura um novo
paradigma de regulacéo e violagdo dos corpos. Sendo o homem universal espelho
da sociedade civilizada, burguesa, crista, patriarcal e branca, ou seja, da sociedade
ocidental, todos os povos e culturas antagénicos ao etnocentrismo ocidental foram
considerados inferiores, abrindo caminho para a configuragdo dos discursos de
poder que tragcaram as fronteiras da geopolitica global denominada por Stuart Hall
(2016b) de “Ocidente” e o “Resto”. Nessa concepgao, o “Ocidente” é compreendido
nao como um conceito geografico, mas um conceito histérico que define um tipo de

sociedade: desenvolvida, industrializada, urbanizada, capitalista, secular e moderna
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e, em contraposigao, sociedades diferentes desse modelo de civilizagdo foram
categorizadas como “Resto” (HALL, 2016b, p. 315).

Diante disso, o corpo humano individual se torna o locus de uma alteridade
radical que busca explicar as diferengas socioculturais entre os povos: a “diferenca
racial” (HALL, 2016a, p. 169), um campo discursivo através do qual o conhecimento
racializado foi produzido e divulgado. Ainda segundo Hall (2016), a busca por
relagbes determinantes entre o bioldgico e o social para explicar as diferengas
socioculturais entre os povos legou a visibilidade do corpo a principal evidéncia
associativa entre natureza e cultura, uma vez que as diferengas nele manifestadas

se supunham incontestaveis.

O pensamento binario teria sido largamente usado para explicar a diferencga
racial. O primeiro e mais importante deles foi a oposicdo entre o estado de
civilizagdo, diretamente relacionada a ragca branca, e o estado de selvageria,
supostamente inerente a raca negra. Stuart Hall (2016a) explica que os teodricos da
raca distinguiam os grupos raciais pelos conceitos binarios cultura e natureza. As
sociedades brancas viam cultura e natureza como opostos, sendo a cultura o triunfo
da civilidade sobre o estado de natureza, enquanto, para as sociedades africanas
negras, cultura era correspondente a natureza. Essas oposi¢cOes caracterizam-se
pelas:

[...] distingdes agrupadas em torno da suposta ligagdo, por um lado, entre
“ragas” brancas e o desenvolvimento intelectual - requinte, aprendizagem e
conhecimento, crenca na razdo, presenca de instituicbes desenvolvidas,
governo formal, leis e “conten¢do civilizada” em sua vida emocional, sexual
e civil, os quais estdo associados a “Cultura”. Por outro lado, a liga¢do entre
as “ragas” negras e tudo o que é instintivo - a expresséo aberta da emocéo
e dos sentimentos em vez do intelecto, falta de “requinte civilizado” na vida
sexual e social, dependéncia dos costumes e rituais e falta de

desenvolvimento de instituicdes civis, tudo isso ligado a “Natureza” (HALL,
2016a, p. 167-168).

Essa associagao opositora entre negros/natureza e brancos/cultura esta na
base das justificativas modernas e contemporéneas de legitimagcdo da dominagao
racial (racismo): a escravizagdo negra, a colonizagdo dos continentes racializados

(América, Africa, Asia e Oceania) e a opress&o racial na atualidade.

Em uma linha similar a de Hall, Abreu e Lima (2020, p. 4) afirmam que a

materialidade do corpo humano, “sua dimensao objetiva/concreta da raga, esta
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invariavelmente interligada a uma dimens&o subjetiva/abstrata. Essa relagdo produz
um salto conceitual do corpo humano para o corpo racializado”. Entretanto, os
autores defendem que as oposigdes binarias de superioridade versus inferioridade
entre as identidades raciais brancos/negros ndo dao conta de explicar as “relagdes
culturais de poder por meio das quais as sociedades de supremacia branca sao
constituidas, bem como dos processos subjetivos que elas produzem nos corpos
racializados na atualidade” (ABREU; LIMA, 2020, p. 4). Para eles, é preciso
recontextualizar a relag¢des raciais pensando-as a partir da normatividade branca. O
argumento é que “fora do ambito do imaginario racista, as fantasias brancas de
superioridade racial ndo possuem evidéncias concretas sobre as quais se apoiar’
(SANT’ANNA, 2020, p. 5); portanto, a estrutura binaria superior/inferior ndo daria
conta de explicar os momentos em que pessoas brancas nao ocupam lugar de
superioridade nas relagdes sociais, embora sua estrutura seja pautada pela racga.
Para os autores:
[...] devemos deslocar o corpo branco de um dos extremos da polaridade,
reposicionando-o em um centro simbdlico em torno do qual uma nova
fronteira é tracada. Esse reposicionamento implica uma compreensao do
corpo branco como um ponto de referéncia em relagdo ao qual a alteridade
racial é construida. Produz-se assim uma estrutura simbolico-normativa da
qual a pessoas branca compreende o mundo e a si mesma, centrado no

lugar onde o corpo branco experimenta a ilusdo de escapar do esquema
epidérmico racial (ABREU; LIMA, 2020, p. 5).

Na légica normativa, pessoas brancas sdo posicionadas como o padréo. E,
a partir dele, a normatividade branca posiciona sua raga no centro da categorizagao
racial, produzindo a ilusdo de que o0 seu corpo ndo € um corpo racializado, mas a
norma do ideal de humanidade. Na experiéncia subjetiva da branquitude, o outro ndo
branco se caracteriza como sujeito racializado porque se desvia do padrdo de
normalidade pela qual ela se percebe. O que define a normatividade branca é que
ela €, ao mesmo tempo, “produto e produtora de uma cultura hegemoénica que fala
sobre si mesma, enquanto reivindica falar em nome de toda a humanidade (ABREU;
LIMA, 2020, p. 5). De posse da autorizagao discursiva para historicizar os principais
eventos do processo de globalizagdo disparado pela expansdo maritima do século
XV, o homem branco, europeu e capitalista criou uma nova concepcao de raga,
usando-a como ferramenta retorica e pratica que possibilitou a transmutacao de

corpos humanos em corpos hegros, indigenas e orientais.
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Depreende que, na esfera das relagdes raciais, a normatividade branca
consiste no que diversos teoricos da raga vém definindo como branquitude, conceito
que ja empregamos aqui. Segundo Cardoso (2020), o conceito de branquitude foi
elaborado para definir a pertenga étnico-racial atribuida ao branco, sujeito que se
percebe como universal e que possui 0 poder de classificar os diferentes de si como
nao brancos. O autor explica que “ser branco se expressa na corporeidade, isto €, a
brancura vai além do fenoétipo. Ser branco consiste em ser proprietario de privilégios
raciais simbdlicos e materiais” (CARDOSO, 2020, p. 21). Para além de ocupar os
espacos de poder, implica uma “geografia existencial do poder” (CARDOSO, 2020,
p. 21). Conforme resume Frantz Fanon (2010, p. 56) “a causa é a consequéncia:

alguém é rico porque é branco, alguém é branco porque é rico”.

Enquanto “constructo ideoldgico de poder’ (SCHUCMAN, 2012, p. 17), a
branquitude toma forma no jogo oposicional e hierarquico que estabelece com as
identidades outras, ndo brancas. Adilson Moreira (2018, p. 54-55) explica as
relagdes de poder resultantes do binarismo branquitude/negritude:

A associagcdo da negritude com elementos negativos e a associagado da
branquitude como elementos positivos permite que pessoas brancas sejam
representadas como sujeitos superiores e também o0s Unicos capazes de
atuar de forma competente em esfera publica. Isso significa que a
identidade racial branca € um lugar de poder social e também um
mecanismo de reproducéo de relagdes raciais hierarquicas. Mais do que
uma mera designacao racial, ela indica um lugar de privilégio em fungéo do
pertencimento ao grupo racial dominante. Se, de um lado, esteredtipos

raciais afirmam uma suposta inferioridade de pessoas negras, de outro, eles
reproduzem a nogao de que brancos sao inerentemente superiores.

Diante disso, o autor defende que & imprescindivel, em estudos sobre raga,
que além das representacdes negativas associadas a pessoas negras, também
sejam investigadas as motivagdes sociais daqueles que discriminam; ou seja, 0s
artificios usados para que os privilégios de pessoas brancas sejam refor¢cados por
meio de praticas sociais e sentidos culturais. Segundo Moreira, a definicdo de um
grupo racial como paréametro universal, como o estabelecido pela matriz de poder
europeia sobre si mesma, outorga a institucionalizagdo das caracteristicas de seus
membros como a unica expressao de humanidade, pois “a conviccdo da
superioridade racial € produto direto da transformacdo dos membros do grupo racial
dominante como referéncia de superioridade moral, [...] intelectual, [...] sexual e [...]
de classe” (MOREIRA, 2018, p. 55).
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Isso implica que a branquitude e seu oposto designam um sistema
classificatério em que a diferenca € marcada tanto por meio de sistemas simbolicos
de representacdo como pela exclusdo social. A negritude se apresenta como o
‘outro” das relagdes sociais, conforme apontou Woodward (2014). A posi¢cdo que
este “outro” ocupa nas relagdes de poder e o modo como é representado, percebido,
analisado €, por sua vez, determinada pelo conhecimento elaborado por meio do
discurso da diferenga racial. Tanto branquitude como negritude s&o identidades
raciais cuidadosamente forjadas histérica e socialmente nas praticas e nos
processos simbolicos por meio dos quais a representagdo, o sentido e a linguagem
operam. S&o representacdes do que é ser negro e ser branco em certas culturas

sempre segundo uma certa versao da realidade.

Tendo em vista a conformacao historica do conceito de raga, Silvio Almeida
(2018) aponta dois registros discursivos basicos por meio dos quais se pode afirmar
que a branquitude produziu discursos inteligiveis responsaveis pela transmutagao de
corpos humanos em corpos negros, indigenas e orientais, criando-os em oposi¢ao a
normatividade branca: o primeiro deles €& pela caracteristica étnico-cultural, o
segundo é pela caracteristica biologica, na qual a identidade racial é estabelecida
pelo fenotipo (cor da pele, tipo de cabelo, formato dos olhos, bi6tipo) (ALMEIDA,
2018). Esses discursos foram obstinadamente sistematizados e difundidos apos o
encontro dos navegadores europeus com as alteridades de além-mar. Apds seu
encontro com as maravilhas exdticas da Africa preta e a constatacdo das inimeras
diferencas fisicas, culturais e geograficas que as caracterizam, o homem branco cria
uma identidade para seus habitantes que parte da dessemelhanca em relacdo a si:
nasce entao o “Outro” do “Eu” branco. Uma forma de existéncia em tudo diversa da
normatividade branca, uma existéncia caracteristica dos africanos pretos e seus

descendentes em diaspora: a negritude.

Em concordancia com a assertiva de que a cor da pele adquiriu um novo
estatuto capaz de delimitar os atributos do “Eu” e do “Outro” na relagdo entre
brancos e ndo brancos, Sueli Carneiro (2005) nos concede uma via produtiva para
compreendermos os dois regimes discursivos apontados por Almeida (2018). A
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intelectual brasileira utiliza o conceito de dispositivo?’ elaborado por Michel Foucault
para desenvolver sua tese, intitulada A constru¢gdo do Outro como N&o-Ser como
fundamento do Ser (2005), na qual problematiza as relac¢oes raciais no Brasil.

Segundo as proposi¢coes de Sueli Carneiro (2005, p. 2), a dominagao racial
opera por um “dispositivo de racialidade/biopoder” que produz, social e
culturalmente, a “eleicdo e subordinagdo racial e dos processos de producédo de
vitalismo e morte informados pela filiagado racial”. A autora explica que a cor é
elemento central nas desigualdades sociais, em razdo da existéncia de uma
concepgao preexistente na qual esse traco fenotipico estabelece as diferenciagdes
de ragca por sua conotagdo irredutivel. Em seu projeto, ela busca sistematizar as
condigcdes que permitiram inscrever no “paradigma do outro” a irredutibilidade da
negritude, ou seja, uma irredutibilidade que “consiste no seu deslocamento para uma
alteridade que a institui como a dimensao do ‘Nao-Ser humano™ (CARNEIRO, 2005,
p. 2). Carneiro encontra na fenomenologia existencial de Martin Heidegger (1889-
1976) fundamentos para a sua teoria acerca da construgdo do “N&o-Ser negro”.
Nesta perspectiva, a questao do ser abarca duas dimensodes: a ontoldgica e a éntica.
A primeira, a ontologica, refere-se ao horizonte das possibilidades de ser de um
ente, ou seja, diz respeito ao ser enquanto tal, sua natureza; no caso do homem e
da mulher, sua humanidade. A dimensao 6éntica, por sua vez, refere-se aos entes
particulares, ou seja, as determinagcdes do ser, mais especificamente a suas
qualidades (raga, cor, cultura, religido, etnia). O ser humano seria um ente que
convive com outros entes (coisas-entes) no mundo, possuindo, porém, o diferencial
entre todos os entes de reunir em si o Ontico (caracteristicas do ser) e o ontologico
(a natureza do ser) (CARNEIRO, 2005). Tendo essa definicAo como ponto de
partida, Carneiro cré ser possivel supor que o racismo nega a condi¢do ontoldgica (a
humanidade) de individuos negros ao reduzi-los ao seu aspecto éntico (sua raga),
desumanizando-os. Para a autora € “a reducdo do ser a sua particularidade que
aprisiona o individuo ndo ocidental ao seu grupo especifico [...], ao fazer do ontico o

27 Dispositivo, em Foucault, é todo o0 mecanismo de produgao de subjetividades capaz de determinar
as relagbes de poder no corpo social ao produzir regimes de verdade tidos como universais; um
conjunto de saberes e relacdes de poder que modelam a visdo de mundo de uma determinada época:
caracteriza-se como “um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicoes,
organizagbes arquitetdnicas, decisGes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposicoes filosoficas, morais, filantropicas. Em suma, o dito e 0 ndo dito sdo elementos
do dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode tecer entre estes elementos” (FOUCAULT, 2000, p.
244),
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ontolégico do Outro, o Eu hegemodnico rebaixa o estatuto do ser desse Outro”
(CARNEIRO, 2005, p. 29), fazendo da raca o elemento fundamental de definicado do
seu ser. A raga se torna, entdo, uma forma de naturalizar a vida social, na medida
em que explica as diferengas pessoais, sociais e culturais com base em diferengas
tidas como naturais. O ideario racista se sustenta pelas praticas de naturalizagéo
das concepgoes racializadas sobre o Outro, as quais ela define como dispositivo de
racialidade/biopoder (CARNEIRO, 2005), uma rede estabelecida por um conjunto de
elementos heterogéneos que, assim como o modelo proposto por Foucault (2000, p.
244), reune “discursos, instituicbes, organizagdes arquitetbnicas, decisdes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢coes
filosoficas, religiosas, morais/filantropicas”. Retomando o pensamento de Foucault,
Carneiro (2005, p. 30) propde entao que:
Um pressuposto dispositivo de racialidade/biopoder [...] contém todos os
atributos definidos por Foucault, para o termo dispositivo, consistindo num
campo de significagbes que definem a especificidade das relagdes raciais e
as relagcdes de poder nelas imbricadas no Brasil, articulando-se e

diferenciando-se de outros campos discursivos sobre esse tema em fungao
das particularidades de nossa formacéao social e cultural.

Tendo em vista que o conceito de raga ndo é fixo e que os processos de
racializagdo sdo engendrados de acordo com contextos historicos, sociais e culturais
particulares, a autora aplica o conceito de dispositivo as relagdes raciais especificas
ao contexto brasileiro, cuja forma social possui suas singularidades. Embora
ocorram descontinuidades ou rupturas nas praticas discursivas em determinados
tempos historicos, a base por meio da qual o dispositivo de racialidade opera por
meio da opressao racial é ressignificada em cada momento historico de acordo com
os interesses daqueles que detém o dominio do poder. No interior do dispositivo de
racialidade, como em qualquer dispositivo de poder, articulam-se saberes sobre a
racialidade que podem produzir concomitantemente efeitos de poder e
subjetividades conformadas por processos disciplinares e normatizagoes a fim de
consolidar hegemonias e subalternidades a partir da pertenga racial (CARNEIRO,
2005). Para a Carneiro, o dispositivo de racialidade/biopoder vem se constituindo,
historicamente, como elemento estruturador das relagdes raciais, responsavel pelas
desigualdades entre negros e brancos no Brasil, pois ele “produz e reproduz um
sistema de supremacia e subordinacao racial” (CARNEIRO, 2005, p. 325). Para
Carneiro (2005, p. 51), a raca:
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Sera o demarcador de uma verdade sobre o sujeito [...] que definira sua
normalidade ou anormalidade [...] a raga sera outro demarcador para a
apreensdo dessa verdade do sujeito, por meio dela se evidencia o valor de
cada agrupamento humano na sua diversidade étnica/racial, a medida de
sua humanidade, a normalidade de cada qual. O saber sobre o negro é
entdo aqui considerado como pratica discursiva de diferenciacdo social
segundo a racialidade, que permite a distingdo social de cada individuo por
discursos de raga, produzidos no interior das relagbes de poder.

No pensamento de Carneiro, a racialidade ou racializagdo consiste em um
dominio do dispositivo de saber/poder capaz de produzir campos ontoldgicos,
epistemologicos e de poder, nos quais se articulam saberes, poderes e modos de
subjetivacdo. No ambito do dispositivo, a enunciagdo sobre o “Outro” constitui uma
“funcdo de existéncia” (CARNEIRO, 2005, p. 39). Dentro dessa perspectiva, a
negacao ontologica de africanos negros e negras pelo homem europeu institui um
processo de producao e de fixagdo da diferencga racial que, por meio do dispositivo
de racialidade, produziu e continua produzindo o “Ser Negro”. Nesse sentido, penso
que o dispositivo de racialidade se aproxima do conceito de projeto racial teorizado
por Omi e Winant (2014) a partir do contexto estadunidense. Ambos tém como
objetivo a dominacgao do “Outro” ao produzir identidades raciais opostas, conflitantes

e hierarquicas que terao diferentes valores em uma sociedade.

Portanto, a ragca € constituinte da cultura, da politica e da economia das
sociedades atuais, pois se trata de um “conceito relacional e historico” que nao é fixo
e que é constantemente permeado por “contingéncia, conflito, poder e decisao”
(ALMEIDA, 2018, p. 19), sendo assimilado de acordo com as circunstancias
histéricas em que € utilizado. Aspecto, alias, fundamental para compreendermos a
manifestacdo da raca e do racismo em diferentes espagos e tempos - como, por
exemplo, no Brasil -, pois a raga se altera em diferentes contextos historicos, sociais
e culturais, de acordo com as relagdes, os interesses e as disputas de poder

vigentes.

O registro discursivo bioldgico cientificista ndo suplanta o étnico-cultural; pelo
contrario, ambos coexistem justapostos na cultura e na episteme globalizada,
produzindo percepgobes e efeitos de verdade em cada uma das diferentes nagoes.
Esses repertorios e suas praticas representacionais permanecem no imaginario
social marcando a diferenca racial e significando o outro racializado na cultura
ocidentalizada (HALL, 2016a).
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Por outro lado, Silvio Almeida (2018) chama a atencéo para o fato de que,
enquanto construcao histérica e social, € necessario que haja toda uma articulagéo
sistémica para que se produza a raga tanto do ponto de vista do imaginario social
como do ponto de vista da construcdo dos sujeitos racializados. Portanto, é
necessario que esse sujeito racializado seja construido e reconstruido em diferentes
individuos, em diferentes tempos e espacgos, a partir de estruturas politicas e
econdmicas que vao dar materialidade a essa construgdo subjetiva e relacional
(ALMEIDA, 2018). Ou seja, € necessario que esse sujeito seja representado politica,
social, econbmica e culturalmente para que a ideia de raca como qualidade, como
classificagao hierarquica entre diferentes corpos, seja entendida como um fenémeno
natural. Em outras palavras, para que a raca seja naturalizada, é preciso transforma-
la em uma verdade. Foi na forma de pratica discursiva que a figura representacional
da diferenca e de uma alteridade desprovida de humanidade, da qual nos fala
Carneiro (2005), pode tomar contornos inteligiveis. A definicAo sobre o que se
supunha - e ainda se supde - ser negro foi articulada em diversas enunciagdes que

0 mencionaram, descreveram, explicaram, qualificaram e julgaram.

Assim, pode-se inferir que aqueles que detém o poder discursivo, o poder de
produzir e difundir conhecimento (saber/poder?®) em todas as instancias da estrutura
social, possuem a for¢a e os recursos necessarios para fixar e difundir a nogao de
diferenca racial nos sistemas de representagéo. Pois, como afirmou Foucault (2007,
p. 80), “o exercicio do poder cria perpetuamente saber e, inversamente, o saber
acarreta efeitos de poder”. Os dispositivos de racialidade/biopoder criaram, portanto,
as condi¢oes necessarias para que as identidades raciais tomassem a forma de uma
verdade, passando a definir as relagdes sociais. Ou seja, a raga se tornou o critério
para definir quais posicoes deveriam ser ocupadas por uns ou outros dentro da
economia-mundo capitalista (WALLERSTEIN, 1974) que florescia e que produz seus

frutos até hoje.

2 saber/poder € um conceito criado por Michel Foucault (1996, 2007) por meio do qual ele defende
que as relagbes de poder estao diretamente ligadas a producdo de conhecimento. Para ele, o
discurso que ordena a sociedade é sempre o discurso daquele que detém o saber.
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2. 3 O Outro africano na iconografia colonial

No campo da representacgao artistica, ao longo do século XVI e nos séculos
seguintes, o resgate cada vez mais intensificado do conhecimento e da visualidade
classica desenvolvidos no seio da cultura humanista ocidental gerou um arcabouco
de conceitos e codigos referenciais que tragou os contornos de um sistema de
representagao que teria, na producao imagética, um dos seus principais dispositivos
ideoldgicos na producao social de uma identidade europeia em oposi¢ao a alteridade
dos povos de outros continentes. Gracas a revolucao informativa de exploradores
como Gomes Eanes de Zurara (1410-1474), Diogo Gomes (1420-1500), Alvise
Cadamosto (1432-1488), Duarte Barbosa (ca. 1480-1521), Balthasar Springer (s.d.)
e muitos outros, foi possivel produzir dizibilidades e visualidades sobre as “exoticas”
e “selvagens” gentes e territérios que, entdo, se descortinavam aos olhos do mundo.
Diversos navegadores exploraram o territério africano durante o processo de
expansao, registrando, como ja era feito por cronistas arabes em séculos anteriores,
0os modos de ser e de existir dos seus habitantes, suas crengas, costumes,
vestimentas e alimentag&o. Esses profissionais eram, em sua maioria, alfabetizados,
estavam a servico de um determinado Estado-Nacado e envolvidos em negdcios
estratégicos, como a descoberta de novos produtos e negociagdes comerciais. Os

viajantes tinham por habito escrever tudo o que viam pelo caminho.

Balthasar Springer foi um comerciante alem&o contratado pela famosa casa
comercial Welser, em Augsmur, para uma missdo de circunavegagdo pelo
continente africano até a india, liderada por Francisco Almeida, com o objetivo de
realizar trocas comerciais. Ao longo da viagem realizada entre 1505 e 1506, ele
registrou os habitos, os costumes, os vestuarios e os ornamentos dos nativos.
Posteriormente, seus acurados relatos de viagem serviram de base para o pintor e
gravador Hans Burgkmair criar o que se acredita ser o primeiro esbogo iconografico
de grupos familiares de diferentes etnias africanas (LOPES, 1991). As ilustracdes de
Burgkmair mostram informacdes de etapas significativas da viagem. O artista cria
um friso de dois metros e dez centimetros de comprimento em que destaca, tal qual
Springer havia anotado, o exotismo dos povos da Guiné, da regido ao redor do Cabo
da Boa Esperanca, do litoral oriental da Africa e da india. As imagens apresentam o
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mapa da distancia e a rota percorrida pelos navegadores por meio da representagao
de nucleos familiares daquelas regides, enfatizando o registro cartografico e étnico
feito pelo comerciante. Segundo observa Lopes (1991, p. 104), “apesar da diferenca
especifica que cada uma delas bem evidencia, e também pretendida pelo artista,
constata-se uma clara intencdo de delinear visualmente o trilho geografico e
cultural”, caracterizando-se como um hibrido de mapa e relato de viagem. Com isso,
o artista fixa e faz circular pela Europa o que foi visto por Springer, em uma retérica
da imagem de africanos e hindus.

E nesse contexto que surgem os relatos de viagem, responsaveis por
abastecer o senso comum europeu. Em contato com esses escritos, a producao
imagética europeia passa a contribuir com a representagcdo dos povos até entao
desconhecidos e com a criacdo de um imaginario social sobre 0s povos nao
brancos. Conforme aponta Marilia Lopes, em Coisas maravilhosas nunca antes
vistas (2002b), os portugueses tiveram um papel importante no desenvolvimento, na
difusdo e na naturalizacdo de um imaginario especifico sobre os africanos situados
abaixo do Saara, ao retratar o exotismo das pitorescas paisagens, os aspectos
fisicos e emocionais dos habitantes, seus costumes e crencas. O contato com essa
alteridade provocou fascinio e curiosidade pelo que nao |hes era comum,
estimulando as sensibilidades estéticas e culturais europeias. Especificamente,
letrados e editores criaram um mercado editorial para a difusdo do programa
maritimo e das aventuras vivenciadas pelos exploradores portugueses, integrando
os relatos ao mercado editorial de cosmografias, obras historicas, religiosas,
cientificas e literarias, fato que faz eclodir um pequeno, mas instigante, nicho
literario. Além dos registros de viagem, todo um discurso grafico foi formulado a fim
de complementar o discurso escrito, promovendo a traducao grafica do conteudo
tematico. Juntas, fontes escritas e graficas criam um “documento do imaginario
europeu” (LOPES, 2002a, p. 122) sobre a Africa e os africanos, ndo podendo,
portanto, serem analisadas em separado. A autora descreve ainda essa relacao
entre fontes escritas e graficas:

Assume-se como uma fonte minuciosa e assaz credivel. Ao decifrarem os
textos, ao decodificar as informagdes em imagens, os gravadores e editores
intentaram captar os tipos fisicos, os vestigios, as atividades, as
manifestagbes artisticas, em suma, os meandros sbécio-culturais das

sociedades e civilizagdes recém descobertas. Os tipos humanos, com o seu
vestuario ou sua nudez, as armas, 0s instrumentos, as paisagens, 0s
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animais e as plantas das regides visitadas aparecem outrossim visualmente
nas paginas destas obras. E também os deuses gentilicos, os casamentos,
as dancas e folias, os acrobatas e malabaristas fazem parte deste
insuperavel panorama visual. [...] os gravadores fixam o momento, os tipos
humanos, os usos e costumes; tal como outros letrados, procuram tomar
para si as rédeas na reformulagdao dos contornos e limites do mundo

(LOPES, 2002a, p. 123).

Stephanie Leitch (2010) classifica os detalhados registros feitos por Springer

e a categorizagao visual de Burgkmair dos habitos, dos costumes, do vestuario e dos

ornamentos dos nativos como registros etnograficos. Eles convidariam ao uso

antecipado do termo por dar origem a um grupo de categorias analiticas que seriam

o fundamento metodoldgico da etnografia, entre ele eles o rigor organizacional e a

observacao quase cientifica da natureza. A autora destaca o cuidado tido pelo artista

em distinguir os diferentes grupos étnicos um do outro, levando em conta a variagao

geografica, a aparéncia e os costumes de cada um,
culturas de forma etnografica (LEITCH, 2009, p. 135).

realizando a analise de outras
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Figura 8 - Hans Burgkmair (1473- 1531) Povos da Africa e da India, 1508
Xilogravura colorida a mao, 11 % x 16 3/4 (28,5 x 230,6 cm)
Fonte: Leitch (2009, p. 137).
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Ainda assim, discordo da compreensdao da autora, posicionando-me de
acordo com o pensamento de Mathias (2016). Para ele, a oportunidade de realizar
as imagens com base em evidéncias empiricas colhidas in loco evidenciando a
natureza e o grau de diferencga cultural dos nativos nao define, por si s6, os registros
textuais e visuais realizados entre os séculos XV e XIX como pratica etnografica,
apesar do seu inegavel valor antropoldogico. O autor explica que o método
etnografico tem regras especificas que o caracterizam, ndo podendo se pautar pela
simples presenca do observador no local, sendo a mais fundamental delas o critério
objetivo na coleta dos dados, ou seja, distanciamento do observador em relagdo ao
observado. Portanto, a investigacao e os registros por observagao direta devem ser
pautados na auséncia de julgamento moral, de crengas e conhecimentos
preestabelecidos e, como sabemos, o olhar de navegadores, missionarios,
comerciantes, artistas viajantes, naturalistas e toda a gama de profissionais que
aventuraram-se pelos territorios extraeuropeus estava comprometido por sua
cosmovisao altamente etnocéntrica, tendo sua observacao partido daquilo que ja se
buscava afirmar com base em seus proprios codigos culturais altamente

moralizantes e religiosos.

Em verdade, o frequente interesse por descrever, retratar e categorizar os
aspectos culturais, geograficos e naturais das diferencas entre Africa e Europa,
destacando comportamentos ou habitos considerados estranhos, invulgares ou
singulares - logo, exoéticos - ddo origem a sistematizagdo iconografica dos
considerados outros, perpetuando em diferentes tempos (historia) e espagos
(sociedades) os ja mencionados regimes racializados de representagdo dos grupos
humanos. Ou seja, um sistema de representacdo cuidadosamente arquitetado que
produziu significados culturais determinantes para a elaboragcdo do conhecimento -
logo, do poder - sobre povos nao brancos, no geral, e negros, em particular. Vemos,
portanto, nessas imagens instancias do desenvolvimento de um dado regime de

discursividade profundamente alinhado com as configuragdes de poder.

Segundo Horta (1991), sdo duas as categorias que reunem 0s principais
codigos de conduta usados pelo europeu para definir o africano: por um lado, a
categoria que abarca seus ethos, suas crengas, costumes e modos de vida; e, por

outro lado, a concepcdo de homem bestial que se caracterizava pela desordem
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social (auséncia de regras, jurisdicdo e um poder central) africana em contraste com
a ordenacgdo da vida racional e europeia entendida como norma. Esses sdo os
referenciais que fundamentam, por exemplo, o juizo de Zurara acerca do africano,

em suas Crénicas dos feitos da Guiné:

[...] sei que somos todos filhos de Adao compostos de uns mesmos
elementos, e que todos recebemos alma como criaturas racionais. Certo €&,
que instrumentos em alguns corpos ndo sao tao dispostos para seguir as
virtudes como sao outros a que Deus por Graga, outorgou tal poderio, e,
carecendo dos primeiros principios de que [de] pendem os outros mais
altos, fazem vida pouco menos que bestas. [...] vivem nos ermos, afastados
de toda a convivéncia, os quais, porque nao hao perfeitamente o uso da
razdo, vivem assim como bestas, semelhantes a estes que por vontade de
Nosso Senhor Deus se fez em a torre de Babildnia, espalhando-se pelo
mundo, ficaram ali [aonde chegaram] sem acrescentarem qualquer parte de
sabedoria em seu primeiro uso (ZURARA apud HORTA, 1991, p. 85).

Na percepcéo do europeu, o modo de viver dos africanos levava a perdicao
das almas e dos corpos: “das almas, enquanto eram pagaos, sem claridade e sem
lume da Santa Fé; e dos corpos, por viverem assim como bestas sem alguma
ordenanga de criaturas razoaveis” (ZURARA, 1994, p. 124). Seus costumes
alimentares, suas vestimentas e ornamentos exoticos, sua arquitetura rustica e sua
organizagdo social sdo, todas, consideradas inferiores ao padrdo eurocentrado e
foram aspectos considerados fundamentais para inseri-los numa categoria de
humanidade que ocupava o limiar entre 0 homem e o animal, a racionalidade e a

bestialidade; ou seja, uma zona do “nao-ser”.

Por essas razbes, tanto os escritos como as primeiras imagens discursivas
produzidas pelos exploradores ndo podem ser consideradas neutras ou
desinteressadas, uma vez que sao inerentes a logica civilizatoria, cristianizadora e
colonialista prépria da mentalidade da matriz de poder moderno/colonial. Muito antes
de poderem ser consideradas como representacoes marcadas por uma neutralidade
- que sabemos estar alinhada com a expectativa realista e descritora de uma
“verdade” -, essas imagens se constituem enquanto eficazes aparatos ideologicos
na legitimagao e na difusdo de discursos de poder universalistas e essencialistas,
alinhados com a visdo de mundo classica aristotélica do humanismo e, mais tarde,

pela razao e pelo pensamento racionalista do iluminismo.
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3. 4 Esteredtipos raciais e o exercicio de violéncia simbdlica

A etimologia da palavra esteredtipo vem do grego stereds, a, oOn, que
significa sdlido com o sufixo typo (marca, figura, imagem, contorno). O dicionario
Houaiss da lingua portuguesa define esteredtipo, em seu sentido figurado, como:

[...] algo que se adapta a um padréo fixo ou geral; esse préprio padrao,
geralmente formado de ideias preconcebidas e alimentado pela falta de
conhecimento real sobre o assunto em questdo; ideia ou convicgdo
classificatéria preconcebida sobre alguém ou algo, resultante de
expectativa, habitos de julgamento ou falsas generalizagdes; preconceito. O

ato de estereotipar diz respeito a formar ideia ou imagem classificatéria
preconcebida sobre (alguém ou algo) (ESTEREOTIPO, 2020, online).

Na Enciclopédia brasileira da diaspora africana, Lopes (2011) define
estereotipo de modo similar ao do Houaiss; porém, oferece uma explicagdo mais
completa, mostrando seu aspecto sociologico. O autor atribui seus usos a grupos
especificos e seus sentidos a preconceitos referentes as caracteristicas pessoais e
comportamentais desses grupos:

Em sociologia, opinido ou preconceito resultante n&do de uma avaliagdo
espontdnea, mas de julgamentos repetidos rotineiramente; resultado da
atribuicdo, por suposi¢cdo, de invaridveis caracteristicas pessoais e de
comportamento a todos os membros de determinado grupo étnico, nacional,

religioso, etc. Através dos tempos, cunharam-se varias impressdes
estereotipadas, positiva e negativa, sobre os negros. O estereotipo do negro

» oo« ” o«

horrendo e animalesco [...]. “Habeis dancarinos”, “amantes insaciaveis”, “mal-
cheirosos” [...]. Alguns focos “favoraveis” sob 0s quais 0s negros sao vistos se
revestem de uma positividade falsa, porque estereotipada. E o caso daquela
visdo que generaliza em relagdo aos africanos e seus descendentes tragos
como afetividade, dogura, fidelidade, imaginagdo fantasiosa, resisténcia fisica,
resignacao, etc. (LOPES, 2011, p. 268-269).

Assim, Lopes nos da um exemplo de grupo étnico especifico sobre o qual a
pratica da estereotipagem, retomando Hall (2016a), atua, classificando e fixando
caracteristicas preconcebidas sobre esse grupo. Mas qual o objetivo dessa pratica
representacional? Como e por quem €& exercida? Quais condi¢oes permitem sua

efetividade sobre determinados grupos étnico-raciais?

O esteredtipo racial funciona como uma estratégia discursiva que opera no
interior do dispositivo de racialidade (CARNEIRO, 2005) como uma politica
representacional que aprisiona o negro na irredutibilidade da raga. Para sempre
enredado em uma esséncia forjada na fabula da branquitude: a de homem/mulher
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objeto; do ser servil, conforme a visdo camita cristd; do “primitivismo” inato, incapaz
de adquirir habitos e cultura civilizada; do entretenimento tolo, da malandragem e da

infantilidade.

Nesse sentido, o frontispicio do atlas Theatrum Orbis Terrarum (1570), de
Abraham Ortelius (1527-1598), ajuda-nos a compreender como um estereotipo foi
usado no projeto discursivo moderno/colonial de racializagdo da humanidade a partir

do que chamarei de esteredtipos de origem.

3. 5 Estereotipos de origem

O Theatrum Orbis Terrarum, de 1570, de Abraham Ortelius, € um conjunto
de mapas acompanhados de textos explicativos publicado na Antuérpia, em
homenagem ao Rei Felipe Il (1527-1598), da Espanha. Segundo Bindman e Gates
(2011), a obra é considerada o primeiro atlas moderno padronizado e baseado em
informagdes contemporaneas, de modo que seu frontispicio se configura uma das
primeiras iconografias sobre a hierarquia entre os povos dos quatro continentes, com
a exaltagdo da suposta supremacia da Europa sobre os demais (BINDMAN; GATES,
2011).

O frontispicio de Ortelius®® retrata a hegemonia eurocéntrica sobre os outros
continentes. A imagem busca transmitir uma ideia de magnitude em sua
configuragdo espacial ao posicionar os continentes de forma hierarquizada. A
Europa esta posicionada no topo, como rainha do mundo, entronizada, portando sua
coroa de ouro, cetro, orbe e ricamente vestida. O continente € a personificagdo da
justica, da sabedoria, da ética, da ordem e do trabalho, elementos que traduzem seu
alto grau de civilidade e desenvolvimento (BETHENCOURT, 2018). Toda a

? Ortelius era cosmografo do Rei Felipe Il e, assim como outros cosmografos, possuia

conhecimentos essenciais ao oficio cartografico, assim como atuava na geografia cientifica. Aos 20
anos de idade, antes de se tornar gedgrafo oficial, Ortelius fez parte da confraria de artistas e
artesdos de S&o Lucas, em Antuérpia, atuando como gravador, pintor e iluminista de mapas.
Segundo Silva (2015), entre suas fungbes como cosmagrafo estava recolher e avaliar dados de
cronicas, historias e relatos de experiéncias ultramarinas, traduzindo-as em mapas, descri¢cdes
etnograficas e cientificas. O profissional inovou a cartografia do periodo ao representar, no frontispicio
ilustrado, a personificagdo das quatro partes do mundo como figuras alegéricas de mulheres
dispostas segundo uma hierarquia de civilidade (BINDMAN; GATES, 2011).
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configuracdo do atlas visa ressaltar a classificagdo hierarquica, j& que os textos
cosmograficos seguem a mesma ordenagdo da alegoria visual, comecando pela

Europa, seguida pela Asia, pela Africa e terminado com a América.

Segundo Silva (2015), apds a unificagdo das coroas ibéricas, criou-se uma
concepgao de que as terras europeias e extraeuropeias estavam sob a dominacao
unificada da monarquia catélica. Essa concepgéao € simbolizada pelo grande orbe da
terra posicionada ao lado Europa, com uma cruz da Santa Fé em seu topo
representando suas ambi¢des universalistas. Formada por vinte e oito reinos
cristdos o continente representa a verdadeira fé e o exemplo de virtude. Os dois
globos (celestial e terreno) em cada lado do frontdo com os simbolos da
prodigalidade e do trabalho (o prato e a cabegca de boi) no entablamento
imediatamente abaixo reafirmam a tradigdo imperial do Ocidente latino e a parreira
de uvas remete a riqueza e a fertilidade das terras, com clima favoravel, abundéancia
de arvores e florestas (ROMBERG, 2018).

Ao centro da imagem, logo abaixo da Europa, no canto esquerdo, esta
posicionada a Asia, com roupas de seda transparentes, pérolas e joias adornando
seu vestido. Tais atributos insinuam luxo e indoléncia. Ela segura um incensario,
aludindo ao incenso, a mirra e ao cardamomo, tipicos daquele territério e remetendo

a prosperidade das importagbes de especiarias.

Posicionada bem abaixo do portal, & frente do pedestal, temos a regiao
continental mitica recém-descoberta, América/Magellanica. A personagem de longos
cabelos esta quase nua, leva uma fiada de penas na cabeca, carrega uma borduna
estilizada na mao direita e, na mao esquerda, segura uma cabeg¢a masculina
decepada, como prova de sua selvageria. O ato remete ao mito antropofagico que
passou a caracterizar a cultura do Novo Mundo desde entdo. Embaixo de seu corpo
estdo um arco e duas flechas, caracterizando-a como uma guerreira amazonas. Ao
seu lado temos o busto nu de uma mulher, com uma chama abaixo de si,
representando a Terra de Fogo. Na parede atras das duas figuras, ha uma rede
completando a cena. A América carrega ainda um anel com pequenos sinos em
torno da perna e pedras preciosas engastadas na testa, como indice de suas
riquezas (OLIVEIRA, 2014).
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A Africa esta posicionada simetricamente ao lado da Asia, no lado direito do
pedestal. O primeiro aspecto que chama a atencdo em relagdo as outras
representagdes € que o ilustrador destaca a cor negra de sua pele, 0 que ndo era
recorrente no periodo no que diz respeito a produgcdo de gravuras, pois a maioria
dos artistas nao fazia referéncia a cor da pele nas imagens, usando apenas

contornos e algum sombreamento como recurso pictérico.
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Abraham Ortelius (1527-1598), Theatrum Orbis Terrarum, 1570
Detalhe do frontispicio
Fonte: Ortelius (1570, capa).
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Segundo Briennen (2010), embora a diferengca de cor povos extraeuropeus,
sobretudo dos africanos, por sua tez negra, fosse algo relevante em sua
classificagdo, isso acontecia por limitagdes técnicas. Isso porque a maioria das
imagens era feita a partir da técnica da xilogravura, que dependia de alta pressao
para sua impressao, o que dificultava a variagao nos tons de cinza feitos por meio de
linhas retas mais proximas ou distantes umas das outras, conforme o tom que se

queria atingir.

Os atributos da personificacdo da Africa fazem oposicdo ao carater civilizado
da Europa, salientando o primitivismo e o aspecto selvagem dos habitantes da
primeira, caracterizado pela auséncia de vestes, religiao, leis, letramento e ciéncia. A
mulher usa apenas um fino tecido cobrindo-lhe a genitalia; dentro dos codigos
culturais cristaos, isso € analogo a nudez (BINDMAN; GADES, 2011). Sobre sua
cabeca, ha uma auréola de fogo simbolizando o termo efiope, que significa “rosto
queimado” e era usado para se referir aos habitantes da zona térrida da Africa e a
ideia corrente no periodo de que os astros influenciavam nas caracteristicas fisicas
dos seres humanos. Bethencourt (2018) explica que a personagem esta
representada de perfil remetendo a tradicdo romana de personificar o Egito em
moedas e medalhas no perfil de uma mulher, evidenciando a influéncia classica na
imagética renascentista (BETHENCOURT, 2018).

A pagina de rosto do atlas é discutida nas segOes de cada continente, em
epigramas escritos por Adolf Van Meetkerke, Peter Heys e Gérard Du Vivier. Em

seus versos, Heys diz o seguinte sobre a Africa:

Africa, uma moura, fica & esquerda,

Sua vergonha coberta apenas por um vestido leve,
Caso contrario, completamente nua,

por causa do calor que ela deve suportar,

Sempre com o sol quente acima da cabega;

Esta é a razao clara para os raios flamejantes.

Na mao, ela tem um ramo de ervas de balsamo,
Porque nao esta disponivel para outras terras;
Pois apenas o Egito tem dentro de suas fronteiras,
que se encontra em Africa.

N&o ha terra tdo selvagem ou aspera,

mas tem alguma graca

(HEYS apud BINDMAN; GADES, 2011, p. 79).

A poesia de Heys traz dois aspectos importantes sobre as relagbes entre

Europa e Africa: o interesse comercial nos produtos africanos e a percepcdo, em
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termos culturais e geograficos, dos europeus em relagdo aos africanos. Para esse
autor, a nudez dos africanos justifica-se pelo intenso calor, mas ainda que haja
coeréncia nisso, a falta de vestimenta é considerada como um trago primitivo da
cultura africana. O relato de Jodo Rodrigues sobre os Azenegues, nos dois anos em
que esteve em Arguim, na costa africana, a servico de Dom Jo&o Il, aproxima-se do
discurso enunciado no frontispicio:
Seus vestidos sdo, que aqueles que vivem junto com os Cristaos trazem
alguns alquicés vestidos, e os d'além, em terra firme, umas peles de cabras
com que cobrem a vergonha. E sdo homens alvos de natureza, e porque
andam continuadamente nus ao sol, se fazem mui pretos, e do mal comer
sdao mui feios e espantosos e fedem como bodes [...] Os vestidos dos
homens e mulheres, como dos Gilofos, com bragas que chamam
magalhdes os homens e as mulheres deles com um pano estrito de quatro
dedos, as mogas virgens e que nao sdo corruptas, por sua gléria e honra
andam de todo nuas sem cobrir sua vergonha e trazem um fio cingido em
cima dos lomos cheio de conchinhas brancas, e em diante sobre a vergonha
traz trés pauzinhos pendurados com seus buracos feitos de longura de um

dedo, e corrupta logo se cobre sua vergonha. [...] (RODRIGUES apud
HORTA, 1991, p. 111-112).

A impressao dos europeus sobre os africanos acerca da vestimenta foi, sem
duvida, um dos aspectos mais marcantes relativos aos costumes destes. A
iconografia dos continentes apresenta aspectos da diferenga dos codigos culturais
desses territorios que os insere numa categoria de humanidade inferior a dos
europeus, de acordo com o que Walter Mignolo denominou diferenga colonial
(MIGNOLO, 2020). Para Bethencourt (2018), ha uma clara oposi¢cao diagonal entre
Europa-Asia e Africa-América transmitida por meio do vestuario, em que os binémios
vestido/despido, decoro/nudez, calgado/descalgco fazem referéncia a nocao de

civilidade e primitivismo.

Segundo Bindman e Gates (2011), a personificacdo da Africa de Hans
Ortelius teria sido baseada na mulher senegalesa, levemente vestida, de Leo
Africanus (al-Hassan ibn Muhammed al-WAzzan al-Zaiyati), apresentada na pagina
seguinte. A gravura ilustra o texto do navegador e comerciante veneziano Alvise de
Cadamosto sobre sua experiéncia no oeste da Africa, em 1455, onde visitou a regido
da foz do rio Senegal e estabeleceu contato com seus habitantes. Seus registros de
viagem integram a edicdo francesa da colecdo de viagens de Giovanni Battista
Ramusio, conhecida por conter a Historiale description de I’Afrique (1556).



118

420 NAVIGATIONS DE B
me , mefure qu'elles ne peuuent exceder, 4 caufe quellesne 'fal}cnt faireles
pignes pourlestitre. Tellement: qu'il fault coudre quatre oucing piccesde
ces draps enfemble: quand on veult faire quelque ouurage delargeur. Leurs
chemifes viennent jnfquesa demye cuifle, & lesmancheslarges , quine paf

. fent la moitiédu bras. Onyvfeoutre cedecertaines chautles dece meme,

! drap , quileur montentiufquesala ceinture,& batent iufques fur la ;heuiﬂc-
- du pied,diine largeiir demefurée: dontily ena de telles, qui contiennent
 en fond, trénte’, trentecing 5 & bien fouuent iufques 4 quarante pal-
- mes: lefquelles ayans ceintesd trauers le corps., font fort repliées pout létr

Figura 9 - Leo Africanus, Mulher da Africa Negra (Femme d’Afrique Noire), 1556, tomo 1, figura 242
Fonte: Bibliothéque Nationale de France / Gallica.™

O texto de Cadamosto relata que “as mulheres, casadas ou ndo, estao com
0s seios nus, da cintura para baixo estao enfeitadas com uma pequena faixa de
pano de algodao, na altura dos joelhos. Usam trangas delicadamente arranjadas e
amarradas de varias maneiras” (CADAMOSTO apud HORTA, 1991, p. 86). Na

gravura, Africanus apresenta as caracteristicas observadas por Cadamosto e, na

%0 Disponivel em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b20000352/f26.item#. Acesso em: 23 abr. 2021.
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composicao corporal da figura, recorre a técnicas classicas de representacdo da
torcdo do corpo e drapeado do tecido. A cor negra da mulher € marcada por
hachurados, e os tragos do rosto apresentam caracteristicas fenotipicas negras,
dando credibilidade as imagens da fonte primaria (BINDMAN; GATES, 2011).

A representacdo dos continentes como figuras femininas ja vinha sendo
usada desde o inicio do século XVI em cerimbnias quinhentistas de marchas
triunfais, tomadas de posse, casamentos e exéquias reais, principalmente as
relacionadas ao imperador, como, por exemplo, o Triunfo de Maximiliano I, feito por
Hans Burgkmair (1473-1531), Albrecht Altorfer (c. 1480-1538) e Albrecht Durer (1471-
1528), em que pessoas de paises exoticos, recém-encontrados pelos europeus, sao
representadas aludindo a uma suposta submissao ao poder imperial (LEITCH, 2009;
BINDMAN; GATES, 2011).%"

A personificagdo dos quatro continentes simboliza o empreendimento
expansionista da Europa seguido da subjugacdo dos nativos nos territérios
explorados, criando regimes de verdade que conformam todo um sistema de
representacdo eurocentrado. O nivel de civiidade das diferentes etnias
extraeuropeias era medido de acordo com o referencial europeu. Quanto mais
distantes dos valores e dos pressupostos ocidentais, mais baixo era o lugar ocupado
na cadeia hierarquica civilizatéria. Bethencourt (2018) afirma que o “programa
iconografico” de Ortelius foi de extrema importancia na cristalizagcado dos estere6tipos
de outros continentes e povos, servindo de matriz para produgbes posteriores. A
suposta superioridade da Europa em relagcdo aos outros povos é fundamentada na
diferenca racial/cultural que a cosmovisao eurocéntrica e patriarcal julgou existir
entre eles. No meu ponto de vista, para além da hierarquia entre os quatro
continentes, a imagem evidencia o modus operandi do processo de racializagao que

classificou a humanidade em sujeitos de raga, ou seja, as praticas representacionais

A Antuérpia, cidade de origem de Ortelius, teria sido o palco principal da expressdo dos feitos
colonizadores, por meio da representacao teatral e/ou visual dos povos africanos, indigenas e
asidticos subjugados (MELION; RAMAKERS, 2016). Além disso, a producdo grafica da cidade
flamenga ajudou a difundir pelo mundo os mais relevantes autores, artistas e humanistas da Europa
Moderna. Um exemplo da participacdo grafica e editorial da Antuérpia no processo de construgéo
imagética e literaria do imaginario sobre o novo sistema-mundo moderno/colonial é a tipografia
Plantin-Moretus. Fundada em 1555, tornou-se uma das maiores impressoras de livros, estampas,
textos e gravuras na Europa (SILVA, 2015).
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(estereotipagem) usadas, no interior do sistema de representagdo, para elaboracao
e difusao dos regimes racializados de representagdo que influenciaram a percepcao

que temos sobre a raga nos ultimos cinco séculos.

O Theatrum Orbis Terrarum (1570) protagonizou um novo modo de
representar as relacoes de poder no sistema-mundo moderno/colonial por meio da
cartografia. No ano de 1532, Hans Holbein (1497-1543) ja& havia lancado seu Typus
Cosmographicus Universalis, representando os quatro cantos do mundo. Porém,
nenhum mapa até a publicagdo de Ortelius havia mostrado tdo claramente a
estrutura de poder configurada apds a expansao maritima. Foi uma das obras mais
vendidas de sua época, com quarenta e duas edi¢cdes de félio, entre 1570 e 1612,
também impressa em mapas reduzidos em outras trinta e duas edi¢oes entre 1576 e
1697. Foi traduzida para o francés, o inglés, o italiano, o alemao e o castelhano. A
obra tinha cinquenta e trés mapas de pagina dupla, encadernados e editados em um
unico volume (BINDMAN; GATES, 2011). Em suas ultimas edigdes, ja contava com
119 mapas e 341 paginas que descreviam o novo mundo.

No século XVII, o potencial ideoldgico da personificacao dos continentes
ganha forga com o veneziano Cesare Ripa (1555-1622). A alegoria dos quatro
continentes de Ortelius foi aperfeicoada e amplamente difundida pela Iconologia
(2013), de Ripa, na glorificagdo da empresa colonial eurocrista, expressando, por
meio da alegoria, seu potencial religioso, ideoldgico e econémico. O programa de
classificacao identitaria ordenado conforme escalas de civilidade foi aperfeicoado na
obra, que tinha como objetivo ser “ndo menos util do que necessaria aos poetas
pintores e escultores, para representar a virtude, a vida, os afetos e as paixoes
humanas” (RIPA, 2013). Mas, somente a partir da segunda edi¢ao do livro, em 1603,
foram acrescidas imagens como um recurso mnemonico. Em razdo das numerosas
gravuras, o repertorio de alegorias exerceu grande influéncia entre humanistas,
pintores e escultores dos séculos XVII e XVIII, tendo grande difusdo. Somente no
final do século XVIII, cerca de vinte edi¢cOes e adaptacdes da obra foram traduzidas
para varias linguas. O livro ganhou notoriedade ao adotar o corpo como significante
e, rapidamente, tornou-se um guia para futuros livros emblematicos e manuais
artisticos, influenciando as representacdes iconograficas, de forma geral, e sobre
mulheres africanas, de modo especifico. Garcia Mahiques e Domenech Garcia
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(2015, p. 179) discorrem sobre a estratégia adotada por Ripa na formatagao dos
repertorios de Iconologia:

Adotou o corpo humano (com atributos, gestos, expressodes, cores, etc.)
como significante; focou o significado em conceitos abstratos que na maior
parte das vezes nao ultrapassava uma palavra (como «amizade» e
«ganancia»); com isso, Ripa diminuiu drasticamente a variedade de
significantes e praticamente eliminou ambiguidades. Curiosamente, muitos
dos atributos que acompanham as figuras humanas de Ripa para significar
um determinado conceito eram, justamente, animais e objetos que
simbolizavam esse mesmo conceito em outros repertérios.

No caso da alegoria da Africa, os atributos que acompanhavam a figura
feminina tinham como objetivo significar os conceitos de primitivismo, selvageria e
comportamento luxurioso. Em seu manual iconologico, Cesare Ripa explica como as
alegorias devem ser construidas. Os quatro continentes sdo personificados sempre
na figura de uma mulher. Ao longo do texto (subscripitio) que acompanha a imagem,
o autor descreve suas caracteristicas, como ela deve estar trajada, posicionada e
quais elementos devem compor a cena, explica os motivos pelos quais usa-los no

emblema, mencionando, ainda, suas fontes de inspiragao.
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Figura 10 - Cesare Ripa (1555-1622), Africa, p. 67 pt. 2, Iconologia di Cesare Ripa
Fonte: Portland State University.

Cesare Ripa (1611, p. 358-359) descreve a Africa da seguinte maneira:

Uma senhora moura, quase nua, tera os cabelos crespos e espalhados,
tendo sobre a cabega como uma crista a cabegca de um elefante, tem em
volta do pescogo um corddo de corais e dois pendentes na orelha do
mesmo material, na mao direita tem um escorpiao e na esquerda uma
cornucopia cheia de espigas de grdos, de um lado perto dela tera um
ferocissimo ledo e do outro havera algumas viboras e serpentes venenosas.
E chamada Africa, quase aprica, ou seja, anda ao sol, porque é livre do frio,
ou é chamado Afro um dos descendentes de Abrado, como diz José. A
cabeca de elefante se coloca porque assim é feito na medalha do imperador
Adriano, sendo estes animais proprios da Africa, que liderados por aqueles
povos para a guerra causou nhao apenas admiragcdo, mas a principio
assustaram seus inimigos romanos. Os cabelos negros e crespos, corais ao
redor do pescoco e orelhas sdao ornamentos proprios dos mouros. O
ferocissimo ledo, o escorpidao e as outras serpentes venenosas demonstram
que na Africa existem esses animais em grande quantidade e s&o
infinitamente venenosos, como disse Claudiano. A cornucépia repleta de
espigas de graos denota a abundancia e fertilidade de trigo da Africa a qual

32 Disponivel em: https://exhibits.library.pdx.edu/items/show/248. Acesso em: 24 jan. 2020.
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€ atestada por Horacio. E todos os graos que vém da Libia. Gio Boemo
também na descricdo que faz dos costumes, leis e usos de todos os povos
diz que os africanos colhem cereais duas vezes ao ano, tendo também
verdo duas vezes ao ano. E também Ovidio no quarto livro das
Metamorfoses.

Ripa produziu cinco versdes da personificagdo do continente africano que
influenciaram a producgéo alegorica dos quatro continentes até o século XIX. O autor
descreve as vestimentas e os ornamentos da figura feminina, pontuando sua nudez.
Além disso, na simbologia do humanista Perugino, a nudez da Africa estava
associada a falta de riquezas do continente, muito embora a cornucopia com trigo e
frutas remeta a abundéncia e a fertilidade do solo (ou seria da mulher?). O escorpido
aponta o carater selvagem do lugar e de seus habitantes, incapazes de domestica-
lo. Mas também esta associado a luxuria, um dos mais graves entre os Sete Vicios
ou Pecados Capitais (CARR-GOMM, 2004). Ptolomeu ja havia dito que “a
constelagdo do escorpido, que diz respeito as partes pudendas, domina aquele
continente” (MCCLINTOCK, 2010, p.44). Em outras alegorias da Africa, os autores
usavam crocodilos. Segundo Briennem (2010), Cesare Ripa afirmou que

[...] devido a elevada taxa de fertilidade, os egipcios escolheram o crocodilo
como um simbolo de lussuria (luxudria), cuja personificagdo consistiria, ainda

segundo o autor, numa mulher nua com os cabelos crespos segurando um
passaro e sentada sobre o réptil (BRIENNEM, 2010, p. 107).

H4 uma énfase em relagcdo ao nu nas representacdes escritas e visuais que
o0 associa ao modelo de organizagdo sexual de algumas etnias, consideradas
promiscuas e desviantes pelos europeus. Sdo inumeros os relatos classificando-os
como bestas em razdo de sua indumentaria. Os cddigos africanos, se comparados
aos europeus, eram considerados proximos a um estado de natureza e, portanto,

dentro dessa comparacao, num estagio ainda primitivo de desenvolvimento social.

O cronista Gomes Eanes de Zurara (1410-1474) relatou o seguinte sobre a

nudez das mulheres da Guiné:

As mulheres vestem alquices, que sdo assim como mantos, com 0s quais
cobrem os rostos; e por ali entendem que acabam de cobrir toda a sua
vergonha, porque os corpos trazem todos nus. Por certo [...] esta e uma das
coisas por que se pode conhecer sua grande bestialidade, pois se algum
pouco de razao entre eles houvesse, seguiram a Natureza, cobrindo
aquelas partes somente que ela mostrou que deviam ser cobertas, pois
vemos, naturalmente, que em cada um daqueles lugares vergonhosos pos
[a Natureza] cerco de cabelos, mostrando que os queria esconder [...] se
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deixarem assim aqueles cabelos, tanto cresceram ate que escondam todos
os lugares de vossa vergonha (ZURARA apud HORTA, 1994, p. 87).
Podemos notar que, por associagao e equivaléncia em relagdo a sua propria
cultura, esses cronistas estabelecem juizos de valor sobre os habitos dos africanos
subsaarianos, considerando-os inferiores, uma vez que nao estdo em concordancia
com o0s conceitos do seu sistema de representagcbes. No quadro de
correspondéncias do patriarcado branco europeu, andar despido, além de ser um
comportamento selvagem, era proprio de prostitutas, cativos, escravos e loucos,
significando luxuria, idolatria, convite ao incesto, passividade, servilidade, baixeza,
barbarie e miséria (FERRARI, 2019). Dessa forma, o habito dos africanos negros de
andar com o corpo desnudo, sobretudo os seios femininos e a genitalia, foram
considerados como um estado de perdicao dos corpos caracteristico daqueles que
se encontram “no limiar Homem/Animal, entre a racionalidade e a bestialidade”
(HORTA, 1994, p. 84-85). Essa oposicao de valores resultou na hipersexualizagao
de homens e mulheres negros pelo pensamento religioso, intolerante e colonizador
dos europeus. Por essa razdo, segundo Thomas, Taurad, Boetsch e Bancel (2018,
p. 12):

[...] sexualidade, dominagao e colonizagéo (sdo) trés termos que se cruzam
e se entrelagam ao longo de seis séculos de praticas e representagoes [...]
que produziram imaginagbes complexas que, entre exotismo e erotismo,
alimentam-se de um verdadeiro fascinio/repulsa pelos corpos racializados.

A mentalidade da sociedade ocidental teria sido moldada pelas “imaginacoes
sexuais coloniais” mediadas pelas narrativas literarias e visuais sobre a alteridade
africana. Desde entdo, a percepcao da condicado de mulheres negras vem sendo
estruturada com base em esteredtipos raciais que as definem como indolentes,
libidinosas e submissas. A suposta natureza sexual desenfreada da mulher negra,
em razdo de sua condicdo primitiva, esta originalmente fundamentada em sua

nudez, posteriormente cristalizada e difundida na produg&o simbdlica visual.

Assim, pode-se dizer que os regimes discursivos da cultura renascentista
dao inicio a sistematizacao e a universalizagdo de regimes racializados de
representacdo da identidade hipersexualizada da mulher negra, por sua suposta
lascivia inata. Em sua obra Couro imperial: ragca, género e sexualidade no embate

colonial (2010), Anne McClintock traca importantes consideragoes. Ela afirma que
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Leo Africanus acreditava que os negros africanos eram 0 povo mais propenso ao
sexo entre todas a nagbes. A iconografia da nudez nesses autores reforca
aspectos da diferengca dos africanos, inserindo-os numa categoria de humanidade
inferior @ dos europeus. A partir delas, a ideia de comportamento concupiscente,
sintoma da suposta natureza selvagem/primitiva do africano, foi projetada na
mulher negra por meio de um amplo referencial imagético produzido e reproduzido
ao longo dos tempos. Regimes que possuem o poder e a fungdo de nos subjetivar,
moldando nossa percepgado sobre mulheres negras. Além disso, o seio desnudo
das mulheres africanas parece ser para o explorador europeu “o incbmodo sentido
da ansiedade masculina, a infantilizacgdo e o desejo pelo corpo feminino”
(MCCLINTOCK, 2010, p. 43), marcando ao mesmo tempo os limites entre os dois
mundos. Para a autora, a Europa considerava os outros continentes como
libidinosamente erdticos, acreditando que chegassem mesmo a ter relagdes
sexuais com macacos. Os cronistas projetavam nos africanos e nos indigenas do
Novo Mundo seus desejos sexuais reprimidos, criando uma espécie de imaginario
“pornotropico”:
Por volta do século, o saber popular tinha estabelecido firmemente que a
Africa era a zona quintessencial da aberracdo e da anomalia sexual. [...]
Dentro dessa tradigdo pornotropica, as mulheres figuravam como a epitome
da aberragédo e do excesso sexuais. O folclore as via, ainda mais que aos

homens, como dadas a uma lascivia tdo promiscua que beirava o bestial
(MCCLINTOCK, 2010, p. 44-45).

A figura feminina teria sido transformada em fetiche da conquista imperialista
num processo de “feminizagdo da terra incognita”, na qual a “erdtica da conquista
imperial” era também uma “erética da subjugacdo” (MCCLINTOCK, 2010, p. 47-48).
Os emblemas de Cesare Ripa, em razdo de seu carater persuasivo e mnemonico,
podem ser considerados uma tecnologia ideoldgica crucial na construgcdo de
identidades hipersexualizadas da mulher negra por meio do recurso representativo,

imagético.

No contexto brasileiro, a influéncia da personificacdo da Africa de Cesari
Ripa pode ser percebida nas iconicas pinturas de autoria dos pintores holandeses
Albert Eckhout (1610 - 1665), Mulher africana (1641), e Zacharias Wagener (1614-
1668), Mulher negra (c. 1630), que integram o Theatrum Rerum Naturalium.
Segundo Briennem (2010), a personagem retratada pode ser de algum dos paises
nos quais a Holanda possuia contatos comerciais de objetos e pessoas, a saber,
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Guiné, Angola, Congo, Camardes, entre outros. O conjunto iconografico exibe a
mise en scene do exotismo da outridade, exaltando a empresa colonialista

holandesa por meio da VOC (Companhia Neerlandesa das indias Orientais).

A representacdo de habitantes da Africa, da india e das Américas tendo
como motivacao a exaltagdo do poder imperialista remonta ao século XV, como, por
exemplo, o Triunfo de Maximiliano | (1515-1517), Imperador Romano-Germanico,
com autoria de Hans Burgkmair, que exibia o exotismo dos habitantes de Calicut e
glorificava as conquistas do imperador sobre os povos subjugados (BINDMAN;
GATES, 2015). Entre as imagens de africanos que compdem as se¢des do Triunfo
esta uma variagdo da gravura da familia de Guiné e uma da familia de hotentotes,
como ja demonstrado no primeiro capitulo. Porém, ambos sdo exibidos
completamente nus. Ademais, as escolhas da indumentaria e dos ornamentos que
compdéem a mulher negra podem ser comparadas tanto com as representacoes de
Cesare Ripa da Africa e com a mulher senegalesa de Leo Africanus, bem como com
a indumentaria feminina na representacao de um casal da Guiné que integra o Mapa
da Africa (1635), do holandés Willem Janszoon Blaeu (1571-1638), produzido
poucos anos antes dos casais mamelucos, africanos e mulatos, representando, por
meio da indumentaria, diferentes niveis de civilidade. O qual o artista reproduz o
mapa da Africa e exibe uma variedade de nativos em trajes tradicionais, incluindo
marroquinos, senegaleses, “mercadores na Guiné”, “soldados congoleses” e outros.
Esse é um dos mapas de assinatura da principal editora cartografica da Idade de
Ouro Holandesa.

A citacdo de Lopes (2002b, p. 78) sobre a descricdo do comerciante e
explorador holandés Pieter de Marees dos habitantes da Guiné pode nos ser util
para entender a questao da vestimenta da mulher africana de Eckhout:

[...] rapazes e raparigas crescem juntos como selvagens, sem qualquer
orientacdo dos pais. A partir dos oito, dez anos comegam a trabalhar e,
enquanto rapazes, por volta dos dezoito anos, comegam a negociar nas
“caoe”, as raparigas fazem trabalhos caseiros. No que respeita as mulheres,
Marees afirma que, desde que os europeus comecgaram a frequentar estas
costas, elas criaram certa vergonha e aprenderam a arranjar-se. Além disso,
de uma maneira geral, tanto as mulheres como os homens, teriam muitos
cuidados com o aspecto, pelo que usariam 6leo de palma no arranjo dos
cabelos.
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O relato de que as mulheres passaram a “arranjar-se” pode explicar o fato
de as mulheres da Guiné, de Burgkmair, baseadas nos relatos de Balthasar Springer
em sua passagem pela costa sudeste da Africa, entre 1505 e 1506, estarem nuas e
as de Blaeu estarem trajando uma saia similar & da mulher negra de Eckhout e
Wagener.

Na obra A negra, de Eckhout, a mulher traz preso a saia um cachimbo,
objeto tradicional bastante usado por africanos e seus descendentes até pelo menos
o final do século XIX, conforme evidenciam diversas gravuras e fotografias do
periodo. Na cabeca, ela leva um belo chapéu ornamentado com penas de pavao e
conchas, provavelmente de origem africana. Assim como na personificagédo da Africa
em Ripa e Burckhardt, ela porta um colar de corais, mas Eckhout inclui também
pérolas como que representando as riquezas naturais das joias usadas em Africa e
Europa, respectivamente. Em vez do escorpiao representando fertilidade, a pintura
exibe um milho na mdo do menino, que o aponta para sua genitalia. Briennem
sugere que Eckhout se teria inspirado em uma gravura da Vénus, de Hendrick
Goltizius (1558-1617), na qual, entre outros elementos correspondentes a
iconografia de Ripa, temos a cesta de frutos que se assemelha a tradicional
cornucopia com trigo, que “corresponde aos atributos da deusa Ceres” (BRIENNEM,
2010, p. 107). A crianga mestica, que parece ser filha dela, reforca a ideia de
sexualidade primitiva e fertilidade acentuada da mulher africana. Segundo Collins
(2019), esses esteredtipos eram usados para justificar os recorrentes estupros das
mulheres negras e indigenas pelos colonizadores. Assim, essa mulher negra cumpre
dupla funcdo na exploragdo econdémica do sistema escravista, satisfazer os impulsos
sexuais do senhor e seus agregados e aumentar o patriménio dele parindo mais
corpos-objetos-de- trabalho, ampliando as forgas produtivas. As pulseiras de ouro
talvez remetam as joias usadas pelas mulheres africanas e a abundancia de ouro na
regiao denominada, pelos colonizadores, de Costa do Ouro. No periodo colonial,
essa regido consistia na costa oeste do Golfo da Guiné, onde se acredita ser a
regiao de origem da retratada e de sua contraparte masculina. Por fim, todos os
elementos que compdem a imagem, inclusive os navios no plano de fundo da cena,
para além dos enunciados visuais sobre o exotismo e a sexualidade da mulher
negra, parecem sintetizar a visdo do colonizador da integracdo forgada das trés
racas que fundaram a sociedade brasileira e exaltar os empreendimentos

imperialistas da Companhia Neerlandesa das Indias Orientais.
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Figura 11 - Albert Eckhout (1610-1665), Mulher Africana, 1641
Oleo sobre tela 178 x 267 cm
Acervo Museu da Dinamarca
Fonte: Briennem (2010, p. 96).

Os registros iconograficos de artistas estrangeiros posteriores aos de Albert
Eckhout e Zacharias Wagener parecem seguir as narrativas colonizadoras sobre o
suposto comportamento lascivo das africanas. Recorrem a iconografias da
sexualidade da mulher negra, como a obsessao pelos seios desnudos, além de
outros elementos que remetem a ideia de sensualidade e erotismo, como as dancas
e os batuques da populagéo africana e seus descendentes - como em Jean Baptiste
Debret (1768-1848) e Johann Moritz Rugendas (1802-1858), por exemplo -, assim
como aspectos de sua anatomia. Segundo Gilman (2010), no século XVIIl, tanto o
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homem negro como a mulher ja figuravam como icones da sexualidade desviante.
Argumento que passou a ser defendido nao mais apenas no ambito da filosofia e da
religidao, mas pelo campo cientifico, com as teorias raciais que tiveram destaque no
século XIX. A pseudociéncia racialista defendeu que a anatomia da genitalia das
mulheres hotentotes era evidéncia da natureza excessivamente lasciva da mulher
negra (GILMAN, 2010).

Diante do exposto, pode-se dizer que, a partir do encontro da alteridade
europeia com a africana, a representacao visual de pessoas negras se integra ao
projeto ideologico de “semiotizagcdo da diferenga”, termo cunhado por Mbembe
(2014) para definir o processo de racializagcdo dos povos por meio da constituicdo de
um conjunto de signos inferiorizantes, contaminados por crengas, valores e
ideologias que compdem os enunciados visuais acerca do “Outro”. Para Bethencourt
(2018), a versédo quinhentista das quatro partes do mundo estreou e estimulou a
estereotipagem como dinédmica essencial na fixagdo dos preconceitos relacionados a
ascendéncia étnica. A expansdo maritima tornou visivel a alteridade existente em
outras partes do globo terrestre e € nela que o homem branco fundamenta os
discursos de legitimacao do colonialismo e da escravizagao de africanos.

Grada Kilomba (2019, p. 79) aponta os principais estereoétipos raciais usados
para caracterizar pessoas negras nos regimes discursivos de racialidade. Eles
formam os esteredtipos de origem na caracterizagdo do “ndo-ser negro” que o

distingue do sujeito branco:

Infantilizacdo: O sujeito negro torna-se a personificacdo do dependente - o
menino, a menina, a crianga ou a/o serva/o assexuada/o - que ndo pode
sobreviver sem o senhor.

Primitivizagdo: O sujeito negro torna-se a personificacdo do incivilizado - a/o
selvagem, a/o atrasada/o, a/o basica/o ou a/o natural -, aquele que esta
mais proximo da natureza.

Incivilizagdo: O sujeito negro torna-se a personificacdo do outro violento e
ameacador - a/o criminosa/o, a/o suspeita/o, a/o perigosa/o -, aquele que
esta fora da lei.

Animalizagdo: O sujeito negro torna-se a personificagdo do animal - a/o
selvagem, a/o primata, a/o macaca/o, a figura do “King Kong” -, outra forma
de humanidade.

Erotizagdo: O sujeito negro torna-se a personificagdo do sexualizado, com
um apetite sexual violento: a prostituta, o cafetdo, o estuprador, a/o erética/o
e alo exotica/o (KILOMBA, 2019, p. 79).
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A autora explica que esses esteredtipos foram criados como represséo e
proje¢do® daquilo que a branquitude tornou tabu. A diferenga original da negritude
percebida pela branquitude |he produz sentimentos conflitantes como atragdo e
repulsa, desejo e ojeriza. A autora explica esse processo da seguinte forma:

Tornamo-nos um deposito para medos e fantasias brancas do dominio da
agressao ou da sexualidade. [...] Em termos freudianos, os dois aspectos da
“agressao” e da “sexualidade” categorizam a organizagao psicolégica de um
individuo. Na sociedade branca, no entanto, esses dois aspectos da
“agressao” e da “sexualidade” tém sido reprimidos e projetados de forma
massiva em outros grupos raciais. Tais processos de repressado e projecao
permitem que o sujeito branco escape de sua historicidade de opresséo e
se construa como “civilizado” e “decente”, enquanto “Outras/os” raciais se

tornam “incivilizadas/as” (agressivos) e “selvagens” (sexualidade)
(KILOMBA, 2019, p. 78-79).

Esses esteredtipos negam a subjetividade de sujeitos negros, fazendo com
que estejam em condicdo de inferioridade em relagc&o a sujeitos brancos e, ao cabo,
garantindo esse processo. A estereotipagem consiste em uma pratica de producao
de significados. E €& por meio dela que a diferenca racial & continuamente
representada. Os esteredtipos produzem efeitos reducionistas, essencializadores,
naturalizantes, cujo objetivo central € marcar a diferenca. Eles se apropriam de
caracteristicas positivas ou negativas de uma pessoa ou grupo, reduzindo-os a elas,
para, entdo, representa-las como fixas por natureza, como dadas. Por isso, 0
esteredtipo se apresenta como um elemento fundamental no processo de
racializagdo, pois € por meio dele que “classificamos as pessoas segundo uma
norma e definimos os excluidos como o ‘Outro” (HALL, 2016a, p. 192). No caso da

diferenca racial, a norma é a branquitude.

Contudo, o esteredtipo ndo esta relacionado apenas a aspectos negativos,
ele tem como principal caracteristica a ambivaléncia, possuindo ainda outros quatro
aspectos adicionais que Ihe dao sustentagcdo: (a) a construgdo da alteridade e a
exclusdo; (b) a relacdo com o poder/saber; (c) a fantasia; e (d) o fetichismo.
Aspectos que sdo definidos tendo como base ndo somente a realidade empirica,
mas também desejos, repressodes, investimentos e projecdes (HALL, 2016a).

¥ Kilomba (2019) usa os conceitos de repressdo e projecao na acepcao psicanalitica. Sé&o

mecanismos de defesa da psique. A repressdo consiste no processo psicologico de afastar-se de
algo (ideias ou verdades) e manté-lo longe da consciéncia, devido a vergonha, a culpa, ao medo ou a
ansiedade que esse algo produz. A projecdo, por sua vez, é quando o sujeito projeta no outro os
proprios pensamentos, desejos ou sentimentos indesejados.
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Homi Bhabha (2007), ao discorrer sobre o estatuto do esteredtipo, a
discriminacao e o discurso colonial, afirma que é a forga da ambivaléncia que valida
e fortalece o estereotipo colonial/racial, constituindo-se como a mais significativa
estratégia discursiva e psiquica do poder discriminador e garantindo sua

[...] repetibilidade em conjunturas histdricas e discursivas mutantes; embasa
suas estratégias de individuagdo e marginalizagdo; produz aquele efeito de
verdade probabilistica e predictabilidade que, para o estereétipo, deve

sempre estar em excesso do que pode ser provado empiricamente ou
explicado logicamente (BHABHA, 2007, p. 106).

Em suma, para o autor, o esteredtipo consiste em um “modo ambivalente de
conhecimento/poder, discurso e uma manifestagdo politica” (BHABHA, 2007, p.
106). Bhabha nos oferece também uma perspectiva importante acerca do que é
relevante observar na analise de imagens estereotipadas, considerando sua
ambivaléncia. Para ele, a analise da ambivaléncia deve se concentrar menos no
conhecimento sobre se as imagens sao positivas ou negativas do que na
compreensao dos processos de subjetivacdo que o discurso dos esteredtipos torna
possiveis e desencadeia. Ele defende ser necessario examinar os regimes de
verdade produzidos, em vez de julgar suas representagbes. Em sua percepcéo, o
discurso colonial cria uma ambivaléncia produtiva sobre seu objeto de enunciagao,
fazendo com que sua alteridade seja ao mesmo tempo objeto de desejo e escarnio.
Assim, a alteridade é construida a partir da fantasia de origem e da identidade, e o
esteredtipo funciona como um texto ambivalente de

[..] projecdo, introjecdo, estratégias metaféricas e metonimicas,
deslocamento, sobredeterminagdo, culpa e agressividade, bem como
mascaramento e cisdo de saberes “oficiais” e fantasmaticos para construir

as posicionalidades e oposicionalidades do discurso racista (BHABHA,
2007, p- 107).

E a partir desse conjunto de qualidades que a lente etnocéntrica do
colonizador/dominador construiu a “verdade” sobre o “Outro” (negro, indigena,
asiatico). E por meio desse conjunto de qualidades que o discurso colonial produz o
colonizado/subalternizado como uma realidade social, empregando um sistema de

representacao e verdade cuja estrutura € similar a essa realidade.

Assim como Stuart Hall (2016a), Bhabha (2007) produz seus enunciados da
perspectiva relacional entre cultura e representacdo, compreendendo esta como um

conceito que articula o historico e a fantasia (como cena do desejo) na produgao dos
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efeitos politicos do discurso. Diante disso, o esteredtipo, enquanto um tipo de
discurso, é crucial para o encadeamento de um conjunto de diferencas e
discriminagcdes que fundamentam as praticas discursivas responsaveis pelo
nivelamento de ragas e culturas (BHABHA, 2007). O corpo, por conseguinte, revela-
se central nessa articulagéo:
A construgao do sujeito colonial no discurso, e o exercicio do poder colonial
através do discurso, exige uma articulagdo das formas da diferenca - raciais
e sexuais. Essa articulagdo torna-se crucial se considerarmos que o corpo
esta sempre simultaneamente (mesmo que de modo conflituoso) inscrito

tanto na economia do prazer e do desejo como na economia do discurso, da
dominacéao e do poder (BHABHA, 1998, p. 107).

E a partir do encontro com a alteridade radical do corpo negro, no
reconhecimento e no repudio da diferencga racial, cultural e historica que os separa,
que a branquitude passa a  utilizar o esteredtipo como um aparato de
conhecimento/poder. Por meio dele, determina um lugar especifico para os
indesejados para, sobre eles, exercer vigilancia e, ao mesmo tempo, estimular no
sujeito normativo uma forma complexa de prazer/desprazer, gerando medo e desejo.
O estereotipo fixa o nao familiar a algo estabelecido na zona do prazer e do medo,
gerando identificacdo e alienagdo, mas também a fobia e o fetiche que alimentam a
fantasia colonial. Para o autor indiano, o objetivo do discurso colonial/racial é
apresentar o colonizado como uma populagédo de tipos degenerados com base na
origem racial, de modo a justificar a conquista e estabelecer sistemas de
administracao e instrugcdo (BHABHA, 2007). Sua perspectiva, em meu entendimento,
corrobora a afirmativa de Stuart Hall (2016a) de que a estereotipagem envolve
relagbes de poder/saber, estabelecendo-se como parte do sistema de manutencao
da ordem social e simbdlica que funciona como uma espécie de conhecimento
capaz de classificar as pessoas segundo uma norma preestabelecida, atribuindo-
Ihes tragos, positivos ou negativos, considerados fixos ou dados por natureza. Por
meio de uma estratégia de cisdo que divide o normal e aceitavel do seu oposto
(“Outro”), a estereotipagem fixa limites e exclui tudo o que n&o corresponde aos
padrdes instituidos de normalidade e aceitabilidade. Chama-se isso de pensamento

binario.

A oposicao entre “civilizado” e “selvagem” ou “primitivo”, por exemplo, foi
incansavelmente representada, enquanto estratégia ideoldégica do discurso
colonial/racial na construgédo da alteridade, para legitimar a diferenga entre brancos,
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negros e nao brancos. Isso fica bastante evidente nas persistentes representagoes
dos quatro continentes produzidas entre o século XVI e XIX, nas quais é possivel
identificar os principais estere6tipos que ajudaram a criar a identidade negra
racializada. Esses estereétipos tém origem na deturpacdo de um conjunto de
caracteristicas culturais das populagdes indigenas, africanas e asiaticas usadas
como argumento para explicar a natureza do seu ethos radicalmente distinto ao da
civilizacdo branca/europeia. Percebidos como “Outros”, seus costumes, habitos,
praticas, crengas e valores foram essencializados, passando a ser representados
como fixos por natureza. Na construgdo signica da diferencga racial/cultural/histérica,
o conceito de fixidez € um modo de representacao essencial utilizado para exprimir,
paradoxalmente, de um lado, a rigidez e a ordem imutavel e, de outro, a desordem, a
degeneragcdo e a “repeticdo demoniaca” das caracteristicas dos modos de ser e
existir desse “Outro” (BHABHA, 2007, p. 105).

Para Hall (2016a), por outro lado, a estereotipagem pode ser identificada
como um aspecto da luta pela hegemonia®* que costuma ocorrer onde as
desigualdades de poder sao proeminentes, estreitando a conexdao entre
representagao, diferenca e poder. O conceito de hegemonia, segundo Mbembe
(2014, p. 65), envolve uma politica de identificagdo do imaginario, pois “para que
possa operar enquanto afecto, instinto e speculum, a raga tem de transformar-se em
imagem, forma superficial, figura e, sobretudo, imaginario”. Nessa perspectiva,
retomando Hall, o esteredtipo estaria a servico da manutencdo da ordem social e
simbdlica na medida em que cria uma linha fronteirica entre insiders e outsiders,
entre o aceitavel e o inaceitavel na ordem estabelecida. Em razdo disso, constitui-se
como importante ferramenta capaz de produzir e perpetuar opressoes,
desigualdades e injusticas sociais. O saber/poder assegura a hegemonia de certo
grupo e a subalternizagcdo de outros, fazendo com que isso parega natural e
inevitavel (HALL, 2016a). O discurso de legitimagcdo da escravidao negra, por
exemplo, foi fundado sobre dois temas originarios: o inato servilismo e a natureza
selvagem; ou seja, a falta de humanidade (racionalidade) e de organizagédo social
dos africanos negros e seus descendentes, considerados em oposicao a

* Hall (20164, p. 193) define hegemonia a partir de Antonio Gramsci, estipulando-a como “uma forma
de poder baseada na lideranga de um grupo em muitos campos de atividade de uma s6 vez, para que
sua ascendéncia obrigue o consentimento generalizado e parega natural e inevitavel”.
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racionalidade da civilizagdo europeia e seu passado épico de conquistas

imperialistas.

Entretanto, Hall (2016a) explica que, para além da exploragcdo econémica ou
da coercao fisica, o poder também opera na ordem do simbolico ou cultural, como,
por exemplo, o poder da representacdo, o poder de marcar, atribuir e classificar
alguém ou alguma coisa dentro de determinado regime. Para o autor, a
estereotipagem €& uma forma de poder produtivo a servico dos “regimes de
representagao”, cujos discursos operam por meio do conhecimento em diferentes
praticas de representacdo (cultura, ciéncia, literatura, pintura, exposicoes,
universidades, entre outros), objetivando e antecipando as experiéncias de
subjetivacdo. Consiste, portanto, em uma violéncia indispensavel nas disputas do
poder simbdlico® (HALL, 2016a).

Essa zona de nao-ser chamada negritude, da qual nos fala Sueli Carneiro
(2005), surgiu como pratica discursiva em um momento especifico da historia,
tomando contornos diversos ao longo dos séculos. Essas narrativas sao produzidas,
segundo Stuart Hall (2016a), no interior de um sistema cultural, constituindo varios
regimes racializados de representagéo, ou seja, repertorios e imagens (concepgoes
e experiéncias) por meio dos quais a diferenca racial é representada em dado
momento histérico. Esses repertorios representacionais oferecem, segundo o autor,
um “imaginario de como se relacionar com o mundo real” (HALL, 2016a, p. 163),
forjando a ligagao entre a diferenca racial e as relagdes sociais. O discurso sobre a
diferenca racial, mais especificamente o n&o-ser do negro, produz uma forma de
conhecimento racializado do outro (negro) que €& profundamente envolvido nas

operagoes de poder (HALL, 2016a).

O presente capitulo procurou demonstrar como a ideia da diferenga racial foi
sendo sistematizada a partir do século XV, por meio de regimes de verdade sobre
uma suposta condicao inferior de povos nao brancos - os quais ndo haviam atingido
um nivel de desenvolvimento cultural e tecnoldégico em razdo de seu estado de
natureza ainda selvagem -, inserindo-os numa zona de n&o-ser. Com a

intensificacao das relagdes sociais e de poder entre 0s grupos étnicos europeus e 0s

* Na definicdo de Pierre Bourdieu (1989, p. 7): “O poder simbdlico €, com efeito, esse poder invisivel
o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que nao querem saber que |lhe estao
sujeitos ou mesmo que o exercem”.
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africanos, a tendéncia ja presente na tradicdo classica de rotular os povos nao
europeus como exoticos, selvagens ou primitivos ganha énfase. O interesse
particular no biotipo, no fenétipo e nos habitos e costumes dos povos nao brancos
abre espaco para uma nova forma de saber que inventaria, ordena e classifica o
mundo conhecido. Uma das formas de classificacdo racial é a estereotipagem, um
tipo de politica representacional extensivamente usada para reduzir, essencializar,
naturalizar e fixar a diferenga racial. Refletir sobre o processo historico de
racializagdo demonstrou ser fundamental para compreendermos a “exotica’
imagética sobre pessoas negras na arte ocidental. Se somos o tempo todo
subjetivados pelos regimes discursivos de racialidade disseminados no interior do
sistema de representagcao de nossa cultura, € organico que a pratica artistica seja
atravessada pelos discursos de raga. A exotizacdo e a estereotipagem de nao
brancos, como pudemos examinar, consiste em uma pratica representacional que

caracteriza os regimes racializados de representagéo.

No préximo capitulo, realizo o cruzamento - por data de produgdo - das
obras que integram os quatro eixos tematicos que se destacaram no conjunto
analisado, com os trés regimes de representacao vigentes nos ultimos cinco séculos.
Sao eles: imagens coloniais, estética da mesticagem e imagens insurgentes. Em
cada um desses topicos apresento uma obra do acervo, discorrendo criticamente
sobre aspectos formais, semanticos e contextuais que a caracteriza como imagem

de controle ou imagem insurgente.
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4 REPRESENTAGAO VISUAL E REPRESENTATIVIDADE DO NEGRO NO
ACERVO DO MARGS

No presente capitulo, apresento os resultados do estudo de caso realizado a
partir das obras figurativas de pessoas negras no acervo artistico do Museu de Arte
do Rio Grande do Sul, para verificar se elas consistem em imagens racializadas.
Minha hipdtese € que sim. Parte significativa das obras em que o/a negro/a figura
enquanto tema da representagdo artistica reune signos, simbolos e conceitos
(sistemas representacionais) que produzem sentidos radicalizados sobre individuos
negros e negras. Significa dizer que as obras de arte analisadas reunem um
conjunto de esteredtipos raciais, histérica e socialmente criados, fixados e difundidos
na cultura e por meio dos quais opera a opressao racial, visando criar identidades e

lugares sociais especificos para a populagao negra.

A arte compreende a dimensdo simbdlica das praticas sociais. Por meio
dela, os agentes que compdem o0 seu campo continuamente produzem e
reproduzem certos sentidos que dinamizam os processos de subjetivacdo dos
sujeitos sociais e de historicizagcdo em determinada cultura. Em uma sociedade em
que a raga é elemento primordial na conducdo da vida social e das relacdes de
poder, a arte, em todas as suas instancias, também sera regulada pelas praticas de
naturalizacdo das concepgodes racializadas sobre o outro. A arte integra uma grande
e complexa rede de elementos heterogéneos que reune “discursos, institui¢oes,
organizagbes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposi¢coes filoséficas, religiosas, morais/filantropicas”
(FOUCAULT, 2000, p. 244), responsaveis por produzir conhecimentos sobre o outro
negro. Sueli Carneiro (2005), como ja vimos anteriormente, chamou essa rede de
dispositivo de racialidade/biopoder.

Nesse sentido, a arte pode ser considerada uma pratica discursiva por meio
da qual o grupo dominante (isto &€, a branquitude) manipula os valores sociais e a
percepgao sobre raga, com o objetivo de manter seu status quo e, por conseguinte,
manter a submissdo de corpos nao brancos a matriz de dominagdo que
representam. A arte corresponde, portanto, a um eficaz instrumento de dominacao

capaz de produzir enunciados imagético/pictoricos racializados. Mazzola (2015, p.
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94) entende que, no caso de uma imagem artistica apresentar uma funcao
enunciativa, ela pode ser considerada um enunciado imagético/pictoérico, ou seja,
[...] uma imagem ou uma pintura podem ser consideradas um quadro de
signos. [...] € possivel pensar em um enunciado imagético/pictérico, uma
vez que o enunciado ndo se caracteriza por sua unidade, mas por sua
fungcdo. Se uma imagem ou pintura adquire essa fungdo, ela adquire,

portanto, o estatuto de enunciado, revelando uma certa materialidade,
pertencendo a uma formacgao discursiva, compondo um discurso.

Diante disso, utilizo o conceito imagem de controle, elaborado por Patricia
Hill Collins (2019), como fundamento para explicar os esteredtipos raciais exibidos
nos enunciados visuais em analise e, com isso, refletir sobre a dimenséo simbdlica
da opresséo racial. A principal fungcdo desses estereotipos é controlar os corpos de
pessoas negras, principalmente mulheres, a fim de regular seu comportamento na
vida social (BUENO, 2019). Imagens de controle vém sendo criadas e recriadas
desde o século XV, na emergéncia da modernidade/colonialidade, e podem ser
interpretadas a partir do que Mignolo (2003) vem chamando de colonialidade do ser,
ou seja, os efeitos produzidos sobre corpos colonizados ao longo do sistematico
processo de inferiorizagdo e destituicdo da humanidade dos sujeitos de raca. Elas
fixam certas caracteristicas sobre a condi¢cdo de individuos negros, criadas para
atender aos propdsitos politicos referentes a determinado contexto historico, cultural
e social. Cada um dos periodos em que novas concepgoes de raga sao configuradas
foi denominado por Stuart Hall (2016a) de regimes racializados de representagéo.

Ao aproximar as concepgdes do feminismo negro e dos estudos culturais ao
campo de debate das artes, procurei entender como os marcadores sociais raca,
género e classe, enquanto ideologias de dominagéo, atuam sobre o0 meu objeto de
estudo, em particular; e interferem nas relagdes sistémicas da arte, de forma mais
geral, construindo subjetividades racializadas. Analiso, assim, aspectos sincronicos
das obras visando identificar e descrever o regime racializado de representacdo
vigente no contexto historico e social no qual as obras foram produzidas, tendo como
parametro a percep¢ao vigente sobre raga no momento em que as obras foram
criadas. Isso, acredito, provoca na apreciagcdo e na interpretacdo dessas obras um
necessario deslocamento do nosso interesse (enquanto espectadores, agentes ou
pesquisadores) do aspecto formal para os elementos contextuais. Além disso,
analiso a dimensdo racializada da categoria tematica identificada como nudez

feminina ao interpretar os aspectos semanticos de algumas das obras que a
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integram. Busco compreender se, como e também por que elas produzem e/ou
reproduzem sentidos racializados sobre a corporalidade e a condi¢cao social de

sujeitos negros.

Veremos, assim, de que forma a arte articula sistemas de significagdo
responsaveis pela producdo de sentidos para representar pensamentos, ideias,
sentimentos sobre a corporalidade e sobre as supostas realidades da condi¢cao

social de sujeitos negros.

4. 1 Regimes racializados de representagao: contextos histéricos,

sociais e artisticos

Trabalho, nudez, religiosidade e expressdo cultural consistem em imagens
de controle produzidas no interior de determinados regimes racializados de
representagdo, enunciados visuais que criam papéis sociais de subordinacao de
individuos negros. Diante disso, cabe-nos perguntar: como e por que essas imagens
de controle ganham destaque no acervo do museu? Qual sua finalidade? Ha, na

historia da arte, equivaléncias que expliquem tal quadro de referéncias?

Visando compreender melhor o contexto historico, social e artistico em que
as obras que compdem o estudo estao inseridas, achei oportuno realizar um recorte
temporal por décadas - deliberadamente baseado no modelo historicista de
desenvolvimento e transicao das principais tendéncias estilisticas da arte ocidental.
Bulhdes (2007) explica que a categorizagdo da producao por periodos, embora ndo
seja o ideal, facilita a sistematizacédo dos dados (BULHOES, 2007). Entdo, mesmo
tendo discernimento de que os processos artisticos sao fluidos e se desenvolvem
justapostos uns aos outros no tempo e no espacgo, optei pela separagao por décadas
e em um arco mais amplo capaz de abranger o desenvolvimento das tendéncias

artisticas dominantes que influenciaram as praticas artisticas no Rio Grande do Sul.

O recorte contribui para identificarmos as visualidades, os sentidos e os
conhecimentos sobre a populagdo negra brasileira, ou seja, os regimes de
representacdo produzidos em cada um dos respectivos contextos - histoérico, social
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e cultural - em que as obras foram produzidas. Dito de outra forma, procuro
identificar possiveis regimes racializados de representacdo nas formacgdes
discursivas® que definem as narrativas predominantes sobre raca em cada periodo.
Volto a afirmar que a separacdo por periodo atende, tdo somente, a fins
metodoldgicos para que possamos compreender 0s regimes discursivos com 0s
quais as obras dialogam. No entanto, ndo € minha intencdo engessar os trabalhos
em categorias estanques, uma vez que eles sdo fluidos, podendo apresentar
caracteristicas hibridas de diferentes movimentos estéticos, tendéncias artisticas e,

inclusive, regimes de representagéo.

Num primeiro momento, adotei como base para o recorte a catalogagdo do
acervo organizado pelo Sistema Donato/SIMBA,*’ chegando ao recorte, apresentado

na tabela abaixo.

Tabela 2 - Recorte temporal referente a producao das obras do acervo

1900 - 1960 Posterior a 1961
anterior a (Arte Brasileira (Arte Contemporanea S.D TOTA
Assunto MARGS 1900 Modernista) Brasileira) . L

Trabalho 47 6 09 2 65

Nu feminino 5 26 1 32
Religiosidade/creng

a 1 3 24 28

Expresséo artistica 2 2 6 3 13

TOTAL 50 13 63 6 138

Fonte: Autora, quadro sindptico com categorias para identificagdo do acervo (2020).

% Formagées discursivas, na concepg¢ao de Hall (2016a, p. 80), sdo “maneiras de se referir a um
determinado tépico da pratica ou sobre ele construir conhecimento: um conjunto (ou constituicdo) de
ideias, imagens e praticas que suscitam variedades no falar, formas de conhecimento e condutas
relacionadas a um tema particular, atividade social ou lugar institucional na sociedade. Essas
formagbes discursivas, como assim sao conhecidas, definem o que é ou ndo adequado em nosso
enunciado sobre um determinado tema ou area de atividade social, bem como em nossas praticas
associadas a tal area ou tema. As formagdes discursivas definem ainda que tipo de conhecimento é
considerado util, relevante e ‘verdadeiro’ em seu contexto; definem que género de individuos ou
sujeitos personificam essas caracteristicas”.

¥ 0 Sistema Donato/SIMBA foi desenvolvido pelo acervo do Museu Nacional de Belas Artes e
liberado para diversos museus brasileiros, em um tipo de open source.
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O recorte anterior a 1900 € composto, unicamente, pelo album de gravuras
Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil,>® de Jean Baptiste Debret.*® Esse periodo é
classificado pelo acervo como “Arte Estrangeira do século XIX”. Ja o periodo que vai
de 1901 até 1960 é classificado como “Arte Brasileira Modernismo”, reunindo 13
obras, e o periodo que vai da década de 1960 em diante € classificado como “Arte
Contemporanea”, com 63 obras.

Ao iniciar a interpretacdo desses dados, cruzando-os com referéncias sobre
a historiografia da arte no Rio Grande do Sul, percebi que o critério temporal da
catalogacao do acervo possui mais compatibilidade com a historicidade relativa ao
desenvolvimento do que se convencionou chamar arte académica, modernista e
contempordnea no contexto artistico nacional e internacional. Tal recorte nao
contempla as especificidades caracteristicas do desenvolvimento dessas tendéncias
no campo artistico gaucho particularmente (algo fundamental para a analise
qualitativa deste estudo). E isso porque, no Rio Grande do Sul, o modernismo e as
linguagens da arte contemporanea afloraram, desenvolveram-se e se difundiram de
forma singular em comparagdo com o contexto brasileiro. Uma vez que o objeto
deste estudo esta vinculado a um museu situado no RS e significativa parcela das
161 obras é de autoria de artistas gauchos, acredito que seja essencial considerar
na analise o contexto especifico de sua producgéo.

A fim de identificar os regimes de representagdo de pessoas negras vigentes
no contexto regional, utilizei como referéncia a obra Artes Plasticas no Rio Grande
do Sul: uma panorémica (2007), cruzando as especificidades da historiografia da

arte rio-grandense com o contexto nacional e internacional. A coletanea de textos

% 0 album contém 140 desenhos e aquarelas de Debret, em 100 pranchas numeradas de pl. 1 a pl.
100. Entretanto, o album do museu nao contém as pranchas 20 a 28, e 36 a 57. Além dos desenhos e
das aquarelas, o album possui introducdo de apresentacdo e biografias de integrantes da Missao
Francesa.

¥ Jean Baptiste Debret nasceu em Paris; Seus estudos artisticos seguiram a trajetéria comum aos
artistas de seu tempo: quando adolescente, frequentou o atelié de pintura de seu primo Jacques-
Louis David (1748-1825), uma das figuras mais proeminentes da arte francesa do periodo
revolucionario. Entre 1784 e 85, aos 16 anos, partiu para uma viagem de estudos com o primo, em
Roma, periodo em que David pintou o iconico O juramento do Horacios, que se tornou um simbolo de
patriotismo e de subordinacdo do individuo aos interesses do Estado. Em 1785, Debret ingressou na
Academia Real de pintura e Escultura da Franga, vivenciando durante seu aprendizado as
transformacgdes sociopoliticas geradas pela Revolu¢do Francesa. Entre 1798 e 1805, em razdo da
instabilidade politica, o artista passou a dar aulas de desenho em escolas técnicas de engenharia civil
e a realizar trabalhos em arquitetura.
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produzidos por pesquisadores de referéncia no campo artistico local pontua os
momentos decisivos no desenvolvimento e na transformacao das praticas artisticas
no RS, como, por exemplo, a emergéncia do modernismo e seus embates com as
praticas orientadas pela tradicdo classica. Com isso, o recorte temporal reorganizou-
se de maneira peculiar, possibilitando uma demarcacado aproximada dos regimes de
representagdo”® em que cada uma das imagens de controle foi produzida e em qual
formagéo discursiva, ou seja, em qual contexto histérico da produgédo de discursos

racializados, as imagens se inserem. A tabela abaixo ilustra o procedimento.

Tabela 3 - Regimes racializados de representacao de sujeitos negros no acervo do MARGS

Imagens coloniais Estética da mesticagem Imagens sobreviventes

(Anterior a 1926) 1926 - 1980 (Posterior a 1970)
Categorias TOTAL
Trabalho 47 10 9 66
Nu feminino 23 9 32
Religiosidade/crenga 1 24 3 28
Expressao artistica 2 08 3 13
TOTAL 50 65 24 139

Fonte: Autora (2020).

Nesse novo recorte, considerando o total de obras produzidas no marco
temporal estabelecido, o quadro ficou da seguinte forma: Tradigdo classica (anterior
a 1926), regime de representacdo no qual foram produzidos enunciados imagéticos
racializados que estou chamando de imagens coloniais; Modernismo (entre 1926 e
1980), regime com base no qual se produziu a estética da mesticagem; e, por fim,
Arte contemporanea (posterior a 1970), em que se observa a sobrevivéncia dos
regimes racializados anteriores. Os recortes foram analisados com base no
referencial tedrico que baliza este estudo, sendo compreendidos como sistemas de
classificagbes e formacgbes discursivas que produzem sentidos acerca do comum em
determinada cultura em um momento histérico especifico. A seguir, portanto,
discorro sobre a formagao de cada regime racializado de representagdo em suas

** Retomando, Hall (2016a) define regime racializado de representagdo como todo o repertério de
imagens e efeitos visuais por meio dos quais a “diferenca” é representada em um dado momento
histérico.
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dimensodes internacional, nacional e regional e suas condigdes historico-sociais. E,
em seguida, realizo a leitura de imagem de trés obras do acervo do MARGS que, em

minha perspectiva, se encontram de modo paradigmatico inseridas nesses regimes.

4. 1. 1 Imagens coloniais: o corpo negro como objeto de enunciagéo
da diferenga racial

Denomino como Imagens coloniais aquelas imagens de controle que
integram o regime racializado de representagdo com enfoque em grupos étnicos
africanos e da diaspora, inseridos no dispositivo de racialidade colonial e
neocolonial. Isto €, o conjunto de sistemas filosoficos, religiosos, cientificos,
juridicos, estéticos e institucionais que deliberadamente forjou a identidade do outro
negro como ngo-ser, com a finalidade de obter vantagem politica e econdmica.
Assim, as imagens coloniais consistem em enunciados imagéticos/pictoricos
alinhados com a tradicao classica da arte.*! Sua principal funcao era reproduzir e

fixar no imaginario coletivo o discurso da diferenga racial.

O arco temporal foi estabelecido levando em consideracdo o ano de 1926,
que pontua o descontinuo das proposicoes academicistas da arte no incipiente
campo gaucho com a emergéncia das praticas modernistas. Em uma linha
regressiva, o ponto de origem das imagens coloniais situa-se no ano de 1942,
contexto historico e social de emergéncia da modernidade/colonialidade e as
manifestagdes culturais dela decorrentes. Esse periodo é considerado pelo
pensamento decolonial como marco do surgimento da modernidade/colonialidade.
Nao significa, contudo, que a tradigcdo classica tenha sido suplantada pelos
modernismos em voga. Pelo contrario, as duas tendéncias coexistiram, muitas
vezes, “mesclando valores formais, tais como a manutencao da aparéncia visual e

do desenho como elemento ordenador do espaco” (KERN, 2007, p. 63).

Como foi observado no capitulo anterior, o discurso da diferenca racial se

1 por tradicdo classica compreendo as produgdes que seguem uma orientagdo académica, calcada
na ideia de representacéo da realidade.
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fundamentou na suposta existéncia de uma hierarquia entre as ragas humanas em
razdo dos diferentes estagios de desenvolvimento civilizacional entre elas. Nessa
hierarquia, a Europa ocupava o topo da civilizagdo em razdo de sua suposta
superioridade cultural e bioldgica. As artes visuais, enquanto veiculo de produgéo do
sensivel e de subjetivacao, integrou o dispositivo de racialidade que cria, fixa e
difunde identidades racializadas em diferentes contextos - produzindo discursos
visuais que ajudam a classificar e a produzir sentidos sobre corpos racializados. A
arte, nesse sentido, integra um conjunto mais amplo de regras e praticas que
produzem representagdes sobre certos objetos e conceitos, de modo a criar regimes
de verdade. Ou seja, certa versdo da realidade (assunto ou tema) que define os
modos de pensar, aquilo que se pode dizer sobre esse assunto ou tema, quem pode
dizer e como dizer, de modo a produzir representacdes inteligiveis sobre ele.
Conforme vimos anteriormente, a personificagdo dos quatro continentes foi um
recurso iconografico de racializagcao extensivamente utilizado na arte ocidental com
o objetivo de afirmar a suposta superioridade da Europa branca, patriarcal,
heteronormativa e capitalista e, por conseguinte, de legitimar seu direito de explorar

e dominar 0s povos néo brancos.

No contexto brasileiro, a imagética das diferentes etnias indigenas, africanas
e da diaspora até a constituicdo de um campo de produgdo artistica era produzida
por profissionais estrangeiros. Representagdes visuais profundamente influenciadas
pelos modos de ver e descrever oriundos das literaturas de viagem que remontam
ao século XVI. Negociantes, diplomatas, militares, naturalistas, cartografos,
viajantes, pintores, aquarelistas e desenhistas ajudaram a registrar o ethos dos
povos originarios e da diaspora negra. As fontes iconograficas produzidas pelo olhar
colonizador desses artistas datam do século XVI até o século XIX e estdo
associadas a concepcao da época que buscava compreender o mundo por meio de
sua observacao direta. Entre eles estdo Hans Staden (1525-1576), Frans Post (1612-
1680), Albert Eckhout (1610-1665), Zacharias Wagner (1614-1668), Carlos Julido
(1740-1811), Joaquim Candido Guillobel (1787-1859) Jean-Baptiste Debret (1768-
1848), Johann Moritz Rugendas (1802-1858), Paul Harro-Harring (1798-1870),
Johann Baptist von Spix (1781-1826) e o botanico Carl Friedrich Martius (1794-
1868), Saint-Hilaire (1779-1853), entre outros. Segundo Moura (2000), a pintura
Vista da llha de Itamaraca, Brasil (1637), de autoria de Frans Post, € a mais antiga
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fonte iconografica de africanos negros em territorio brasileiro. O pintor holandés tinha
como objetivo retratar a paisagem e as riquezas naturais do pais tropical. Presentes
nas literaturas de viagens, em albuns de artistas viajantes, em revistas ilustradas e
colecdes fotograficas, sdo inumeras as imagens retratando aspectos da populagao
negra no Brasil.

Figura 12 - Frans Post (1612-1680), Vista da llha de Itamaraca, Brasil, 1637
Oleo sobre tela, 89,5 x 63,5 cm, Rijksmuseum (Amsterda)
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.*?

Moura (2000) ainda nos lembra de que as iconografias de negros e negras
no Brasil foram fortemente orientadas para indicar as possibilidades que poderiam
oferecer a ciéncia. Durante um longo periodo, o negro foi objeto de estudo da razao
humanista e contraponto da superioridade inata do homem branco, este um modelo
da racionalidade e da humanidade. Para além do mero registro dos aspectos
naturais e do ethos dos povos ndo brancos, os registros iconograficos que

descrevem suas caracteristicas fisicas e comportamentais, seus habitos e costumes

42 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24406/vista-da-ilha-de-itamaraca. Acesso
em: 21 jan. 2022.
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possuem, igualmente, uma dimensao ideoldgica e politica. Constituem evidéncias
legitimas que ajudam a fundamentar as praticas discursivas do dispositivo de
racialidade vigente. Ana Maria Belluzzo (1994, p. 8) é enfatica ao problematizar o
legado iconografico do Brasil produzido a partir do olhar estrangeiro:
O olhar dos viajantes espelha ademais a condigdo de nos vermos pelos
olhos deles. [...] As obras configuradas pelos viajantes engendram uma
histéria de pontos de vista [...] Mais do que enxergar a vida e a paisagem
americana, levam a focalizar a espessa camada de representagao.
Evidenciam mais versdes que fatos. [..] As imagens elaboradas pelos
viajantes participam da constru¢do da identidade europeia. Apontam os
modos como as culturas se olham e olham as outras, como imaginam
semelhancgas e diferencas, como conformam o mesmo e o outro. Diferentes

e irredutiveis pontos de vista criam uma alucinante memoria de muitos
brasis.

Concordo com Belluzo (1994) quando afirma que a representagcao do outro
nao branco como inferior foi, também, a forma pela qual a Europa criou sua propria
identidade, a qual se pretende universal. Ao se posicionar como o territério de onde
se origina uma norma racial, cultural, epistémica e civilizacional, também reprime
e/ou invisibiliza tudo o que nao lhe é espelho: modus operandi de exploragédo e
dominacéao dos ferrivelmente outros que caracterizou o colonialismo europeu e que
permanece operante por meio da colonialidade do poder, do ser e do saber. Nesse
sentido, as imagens de controle sdo igualmente praticas discursivas de inferiorizagdo
de pessoas negras que mantém operante a colonialidade do ser e reativam o projeto

colonial.

No acervo artistico do MARGS, as obras que integram o regime racializado de
representacdo - imagens coloniais representam 32% do numero total das obras

mapeadas e sdo de autoria de um Unico artista, Jean Baptiste Debret.*® Todas elas
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integram o album de gravuras Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil,” adquirido

*3 Debret chegou ao Brasil em 1816, integrando a Miss3o Artistica Francesa, liderada por Joachim
Lebreton (1760-1819) e contratado pelo governo de Dom Jodo VI (1767-1826) para dinamizar o
panorama das Belas Artes no pais introduzindo o sistema de ensino superior académico por meio da
fundacdo da Academia de Belas Artes. Eles foram responsaveis por ensinar e introduzir na nova sede
do Império Portugués o que havia de mais elevado no campo das artes. As gravuras reproduzem o
cotidiano de escravizados no Rio de Janeiro.

* 0 album foi adquirido pelo valor de Cr$ 20.000,00. E o exemplar de nimero 112, de uma tiragem
limitada de 400 exemplares, produzidos na Franga por Raymundo Ottoni de Castro Maya (1894-
1969), com 140 aquarelas que o colecionador adquiriu em 1939. S&o trabalhos que n&o integraram o
Voyage Pittoresque et Historique au Brésil, editado por Firmin Didot Fréres, sob a supervisdo de
Debret, nos anos de 1834, 1835 e 1839. Originalmente, contém 140 desenhos e aquarelas de Debret,
em 100 pranchas numeradas de Pl. 1 a Pl. 100; entretanto, atualmente, o album n&do contém as
pranchas 20 a 28, e 36 a 57. Além dos desenhos e aquarelas, o album possui introdu¢do de
apresentacao e biografias de integrantes da Missdo Francesa. Castro Maya nasceu em Paris,
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pelo museu em 1957, na gestdo de Ado Malagoli. Imagens produzidas em um
momento de fluxo expedicionario estrangeiro estimulado pela abertura dos portos.*®
Expedi¢cbes cientificas eram integradas por botanicos, bidlogos, naturalistas e
artistas que aportaram no pais com o objetivo de registrar e descrever a cultura
exodtica e pitoresca dos tropicos. Esses cientistas tinham grande interesse em
explorar territérios distantes em razdo de sua desconhecida diversidade natural e
pela alteridade de suas gentes. O fato de o Brasil possuir um grande contingente de
escravizados na populacao também era um atrativo para as expedi¢des cientificas,
seduzindo sobretudo o olhar dos artistas, conforme declarou Johann Moritz
Rugendas (1989, p. 65):*°

A raga africana constitui uma parte tdo grande da populag¢édo dos paises da
América, e, principalmente no Brasil, um elemento tdo essencial da vida civil
e das relagbes sociais, que nao teremos sem duvidas necessidade de
desculpar-nos se, embora conservando as necessarias proporgoes,
consagrarmos grande parte desta obra aos negros, seus usos e costumes.
Compreende-se ainda melhor que assim o fagamos escrevendo uma
viagem pitoresca. Em primeiro lugar, a cor dos negros apresenta-se, de
inicio, como um trago caracteristico digno de destaque na imagem do pais;
em segundo lugar, os habitos e o carater particular dos negros oferecem
também, a despeito da cor e da fisionomia, lados realmente dignos de
serem observados e descritos.

Para além da constatacao da importancia do negro na estrutura das relagoes
sociais, Rugendas estava especialmente interessado na possibilidade que a
diversidade de grupos étnicos presentes no Brasil proporcionaria ao registro, a
descricdo e a classificagdo mais precisos dos diferentes tipos africanos. Ou seja, o
Brasil oferecia um diverso conjunto de fisionomias e culturas. Algo que, no
continente africano, como ele préprio ressalta, “sé seria possivel através de longas e
perigosas viagens a todas as regides dessa parte do mundo” (RUGENDAS, 1989, p.
65). Assim, nessas imagens, “‘para além das concepg¢dées do sublime e do
vocabulario do pitoresco, seus olhares se faziam sob o prisma das ciéncias
biologicas, do progresso cientifico e das novas teorias raciais” (FREITAS, 2009, p.

chegando ao Brasil com apenas cinco anos de idade, em 1899. Filho do engenheiro Raymundo de
Castro Maya, um dos preceptores dos filhos de Dom Pedro Il.

5 A abertura dos portos as nagdes amigas foi uma das primeiras medidas tomadas por Dom Joao VI,
logo apés a familia real portuguesa desembarcar no Brasil, em 1808. Desde o inicio da colonizagao,
em 1500, havia o Pacto Colonial, ou seja, o Brasil s6 podia comercializar com Portugal. A abertura
viabilizou a entrada de artistas e naturalistas estrangeiros interessados em investigar e registrar a
diversidade natural e a sociedade brasileira.

46 Rugendas (1802-1858) integrou a Expedicdo Langsdorff, organizada pelo bardao Georg Heinrich
von Langsdorff (1774-1852), que tinha como objetivo fornecer a Academia Real de Ciéncias de S&o
Petersburgo uma descricdo completa da flora, da fauna e das populag¢des nativas brasileiras. Ele
desembarcou no Rio de Janeiro em 3 de marco de 1822.
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12). A racionalidade iluminista identificou no negro um objeto de estudo que ia ao
encontro dos seus propositos cientificos e da manutengdo de seu status quo. Isso
pode ser visto nas consideracdes de Debret acerca de uma das pranchas que
integram o tomo |l de seu Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, com tradugéo de
Sergio Milliet:
Embora nao sejam todas as ragas igualmente pretas, os individuos que se
tornam mais escuros dentro de cada uma, sdo também os mais robustos, os
mais ativos, os mais viris; ao contrario, os que ficam somente pardos ou
marrons séo fracos e degenerados. [...] Examinando-se as propor¢des da
cabeca, encontra-se uma face excessivamente desenvolvida em
comparacao com o estreitamento do cranio, em geral um nono menor do
que o do europeu, diferenca que [...] explicaria a inferioridade de suas
faculdades mentais reconhecida entre nés. [...] Em resumo, os sabios
naturalistas concordam em que o negro € uma espécie a parte da raga

humana e destinada, pela sua apatia, a escraviddao, mesmo em sua patria
(DEBRET, 1975, p. 177).

Conforme podemos ver no relato do artista francés sobre o enterro de uma
crianga negra, as pitorescas imagens da populagdo dos tropicos eram a evidéncia
mais contundente da superioridade inata do homem branco e europeu, sendo,
portanto, imprescindivel observar seu carater ideoldgico e politico. Esse fluxo
expedicionario também atingiu o Rio Grande do Sul com a presencga de artistas
viajantes que descreveram, textual e visualmente, os habitos, os costumes e a
diversidade de grupos étnicos africanos no estado. Entre eles estdo Debret, o

naturalista Saint-Hilaire,’ a artista inglesa Maria Graham®® e o mercenario alemao

47 Auguste Prouvencal de Sainte Hilaire fez parte de um seleto grupo de cientistas e naturalistas que
preferiram deixar a tranquilidade das universidades e das salas de pesquisa para ir buscar a
informacéo no local onde esta se encontrava. Nasceu em Orleans, em 1779, e faleceu em Turpiniére,
Franca, em 1853. Chegou ao Rio de Janeiro em julho de 1816, como membro da Embaixada da
Franca, e percorreu cerca de 2.500 léguas em um vasto itinerario, compreendendo as regioes
sudeste e sul do Brasil, além do territério do atual estado de Goias. Autodidata, sua especialidade era
a Botéanica, mas possuia um amplo conhecimento das Ciéncias Naturais em geral, como a Zoologia e
a Mineralogia. Durante a viagem coletou, classificou e organizou uma vasta cole¢cdo de plantas,
animais e minerais, que serviram de base para importantes cole¢gdes de museus naturais de seu pais
de origem e auxiliaram, na Europa, outros pesquisadores a estudar a biodiversidade do Brasil. Saint
Hilaire deixou sua cole¢do para o Museu de Historia Natural de Paris e para a Academia de Ciéncias
de Paris (INSTITUTO HISTORICO E GEOGRAFICO DO RIO GRANDE DO SUL - IHGRS, 2007).

*8 De acordo com Hasse (2018, p. 11), “Maria Graham veio em expedi¢do ao Brasil, em 1821, a bordo
da fragata Déris, que aportou em Pernambuco, posteriormente deslocou-se para a Bahia e apds, para
0 Rio de Janeiro. Em 1822, ela foi, ainda em expedi¢ao, ao Chile, retornando, em 1823, ao Brasil, a
convite de Dom Pedro |, para servir como educadora de seus filhos. Possuia conhecimentos
apurados de literatura, desenho e pintura, condicdo que a diferenciava da maioria das mulheres de
seu tempo, e que, talvez, tenha sido o motivo pelo qual ela pode se langar como uma ‘artista viajante’.
Durante sua estadia no Pais, dedicou-se a escrever relatos do que via e produzir desenhos -
apreendendo a paisagem local. Esses foram agrupados no Diario de uma viagem ao Brasil, publicado
pela primeira vez em 1824, na Inglaterra”.
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Herrmann Wendroth.** Em sua estada no Brasil, eles passaram por varias regides
coletando dados e imagens e registrando o cotidiano da populagdo negra, sobretudo
as diferentes atividades exercidas pelos trabalhadores escravizados nos centros
urbanos. Engenho de carne seca, por exemplo, estd entre os registros do cotidiano
da populacao negra produzidos por Debret no RS e integra o conjunto de gravuras
do album Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil do MARGS. A gravura € uma
paisagem panoramica de uma charqueada, mostrando as diferentes etapas da linha
de produgdo do charque, como carnear, desossar, salgar e desidratar.

Flgura 13 Jean Baptlste Debret (1768 1848) Engenho de carne seca — Vlagem Pitoresca e
Histérica ao Brasil, 1829
Aquarela (fototipia e pochoir), 11,2 x 34,2
Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Porto Alegre, RS)
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Outras duas gravuras do artista francés retratam o cotidiano pampeano nas
charqueadas, tendo como protagonistas os negros charqueadores. Os trabalhos
Cena da Provincia do Rio Grande e Escravo Negro conduzindo tropas na Provincia
de Rio Grande (1823) fazem parte do album produzido por Castro Maya, mas estao
entre as 30 gravuras que faltam no album do MARGS. No que diz respeito a
tematica regionalista, ndo sdo muitas as imagens presentes no acervo ou na
historiografia da arte no RS que incluem o negro na representacdo simbolica do
gaucho. Pode-se dizer que Debret é o responsavel pelo registro das primeiras
imagens sobre o regionalismo rio-grandense em que homens negros sao
representados no cotidiano pampeano e trajando a indumentaria caracteristica do

gaucho.

9 Herrmann Wendroth veio ao Brasil, em 1851, para lutar na Guerra do Prata.
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14 - Jean Baptiste Debret (1768-1848), Escravo Negro conduzindo tropas na Provincia de Rio
Grande, 1823
Aquarela, 15,3 x 22,1cm, Acervo Museus Castro Maya
Fonte: Wikipedia.50

Figura

Figura 15 - Jean Baptiste Debrt (178-1848), Cea d Provincia do Rio rande, 1828
Aquarela, 15,3 x 22,1 cm, Acervo Museus Castro Maya
Fonte: Catalogo Debret: viagem ao sul do pais (2012, p. 61).

%0 Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Debret-
_Escravo_negro_conduzindo_tropas_na_Prov%C3%ADncia_do_Rio_Grande.jpg. Acesso em: 6 dez.
2020.
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Outro aspecto da sociabilidade da populagdo negra representada por Debret
e outros viajantes foram as manifestagdes religiosas e festivas de base africana ou
derivadas do aculturamento dos negros da diaspora. Entre as expressoes artisticas
registradas por Debret, temos no acervo do MARGS as gravuras a seguir.

Figura 16 - Jean Baptiste Debret (1768-1848), Marimba-la promenade du dumanche aores-midi, s.d.
Aquarela, 58 x 39, Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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Figura 17 -

Jean Baptiste Debret (1768-1848), Le viel orphée africain Oricongo, s.d.
Aquarela, 58 x 39, Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Ja a aquarela Nossa Senhora do Rosario em Porto Alegre, de 1828, retrata a

festa de arrecadacgao de esmolas para a igreja Nossa Senhora dos Rosarios.

Figura 18 - Jean Baptiste Debret (1768-1848), Coleta para manutencédo da Igreja de Nossa Senhora
do Rosario em Porto Alegre, 1828
Fonte: Wikimedia Commons.”’

> Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jean_Baptiste_Debret_-

Coleta_de_esmolas_para_a_lgreja_do_Ro0s%C3%A1rio, 1828.jpg. Acesso em: 6 dez. 2020.
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J& o alemdao Hermann Wendroth registrou uma festa de batuque
protagonizada por negros pelotenses, além de cenas cotidiana de trabalhadores
negros em diversas cidades do RS. A lida campeira, as atividades desenvolvidas
nos centros urbanos e o comércio de ganho estdo entre suas narrativas visuais,
conforme podemos ver nas imagens a seguir. Nas aquarelas Escravos conduzindo
uma barrica (1851-1852) e Cena de hospital em Pelotas (1851-1852), Wendroth
registrou escravizados acorrentados carregando barris por meio dos quais se
descartavam os dejetos das residéncias. O tipo de descarte, utilizado pela falta de
um sistema de esgoto adequado, certamente causou espanto no alemao,
constituindo um rico material para seus conterraneos ilustrando o atraso
civilizacional dos tropicos. As cenas de sevicia também integraram o0s registros
iconograficos de Wendroth como, por exemplo, em Preto acorrentado pela perna
(1851-1852), Preto acorrentado, chicoteando outro (1851-1852) e Preto chicoteando
outro, crucificado em Pelourinho (1851-1852).

“.”Cvc" llq»_n,

Figura 19 - Hermann Wendroth, Dang¢a dos negros nos pampas, 1852
Aquarela, Acervo Museu Julio de Castilhos
Fonte: Museu Julio de Castilhos, Porto Alegre.
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Figura 20 - Hermann Wendroth, Cacada de boi, 1852-1853
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 67).

;
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Figura 21 - Hermann Wendroth, Sem titulo, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 177).
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Figura 22 - Hermann Wendroth, Cais do Rio Grande, 1851- 1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 189).

e

Figura 23 - Hermann Wendroth, Cena de hospital em Pelotas, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 43).
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Figura 24 - A esquerda: Hermann Wendroth, Preto acorrentado pela perna, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 49).

Figura 25 - A direita: Hermann Wendroth, Escravos conduzindo uma barrica, 1851-1851
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 42).

Figura 26 - A esquerda: Hermann Wendroth, Preto crucificando o outro acorrentado no
pelourinho, 1851-1852. Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 51).

Figura 27 - A direita: Hermann Wendroth, Preto acorrentado chicoteando outro, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 50).

Outra atividade econbmica praticada pela populacdo negra nos centros
urbanos era o comércio de ganho, sobretudo a venda de tabuleiro ou quitanda. Os
negros de ganho foram bastante retratados pelos artistas viajantes. A venda de
géneros alimenticios de todos os tipos era praticada por mulheres escravizadas,
libertas ou livres, africanas e crioulas. Segundo Pantoja (2008), as “quitandas” foram
um fenbmeno tipicamente africano e essencialmente feminino; a atividade era

praticada em todo o continente africano, sendo introduzida no Brasil por ocasido da
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diaspora negra. As negras de tabuleiro e quitandeiras figuram em inumeros registros
iconograficos e textuais de artistas viajantes e cronistas. Vestidas com seus panos
da costa, turbantes e balangandas, carregando seus tabuleiros pelas ruas da cidade
ou agachadas em suas quitandas, vendendo géneros alimenticios vegetais ou
animais, comidas caseiras, biscoitos, bolos, paes e doces, elas simbolizam a
reterritorializacdo identitaria de sujeitos da diaspora africana em diversas cidades

brasileiras.

No Rio Grande do Sul, ainda que a historia dessas mulheres tenha sido
invisibilizada nas narrativas historiograficas ou artisticas, existem alguns poucos
retratos e crbnicas sobre elas. Em Porto Alegre, por exemplo, o antigo Largo da
Quitanda, atual Praga da Alfandega, no Centro Historico de Porto Alegre, era um
espaco marcado pela presenca fisica e simbolica de homens e mulheres africanos e
crioulos, nos séculos XVIII e XIX, no qual eles consolidaram sua identidade por meio
da demarcacao simbdlica. Saint-Hilaire (1999, p. 43-46) descreveu as atividades no
Largo da Quitanda da seguinte forma:

A rua da Praia, que é a Unica comercial, € extremamente movimentada.
Nela se encontram numerosas pessoas a pé e a cavalo, marinheiros e
muitos negros, carregando fardos. E provida de lojas muito bem instaladas,
de vendas bem sortidas e de oficinas de varias profissdes. [...] E na Rua da
Praia, proximo ao cais, que fica o Mercado; nele vendem-se laranjas,
amendoim, carne seca, pdo, feixes de lenha e legumes, principalmente
couve. Como no Rio de Janeiro, as vendedoras sao negras, algumas
vendem acocoradas junto a mercadoria; outras possuem barracas,
dispostas desordenadas pelas ruas. Em Porto Alegre, negros que
mascateiam fazendas pelas ruas, atualmente vendem muito o fruto de
araucaria, a que chamam pinhado, nome que se da, na Europa, as sementes

de pinheiro. Usam-no cozido ou ligeiramente assado, ao cha ou entre as
refeicoes, sendo frequente presentear com ele os amigos".

O relato de Saint-Hilaire vai ao encontro das aquarelas em que Wendroth
representa trés negras de ganho. Uma negra de tabuleiro, aparentemente de frutas,
uma mulher levando um cesto sobre a cabeca e o filho preso as costas por um
manto e uma quitandeira acocorada junto ao que parecem ser os frutos da araucaria
citados por Saint-Hilaire. Chama a atencao o colorido das roupas, a chapeleira de
uma delas e os tradicionais cachimbos. Outra curiosa aquarela de Herrmann
Wendroth retrata um casal de negros de ganho em meio a uma paisagem rural onde,
em seu segundo plano, podemos ver algumas construgdes indicando, talvez, um
pequeno vilarejo. O homem carrega uma espécie de jarro enquanto a mulher leva

sobre a cabega um enorme tabuleiro repleto de produtos.
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Achylles Porto Alegre (1994, p. 100), cronista gaucho, algumas décadas mais
tarde, misturando crénica, memoria e historia, discorreu sobre a presenca das
quitandeiras pelas ruas da cidade, comercializando os variados géneros
alimenticios:

Hoje ja ndo se encontram em nossas ruas as “minas” ou os “minas”, estes
interessantes tipos africanos, que na sua meia lingua nos eram tao
prestantes. [...]. Entregavam-se entdo a sua quitanda, e atravessavam as
ruas da cidade, com colares e pulseiras de micanga, e tabuleiros rasos de
frutas ou caixas envidragadas de doces a cabecga. Alguns conduziam
nessas ocasides os filhos de peito esgarranchados nas ancas, onde os
amarravam com faixas até as axilas. Outras iam aboletar-se com os seus
tabuleiros nas portas das tabernas de esquina - onde, aos domingos,
algumas se estabeleciam com os seus caldeirdes de canjica ou mocotod, a
vintém e a tostdo o prato. Pela manha iam sentar-se no mercado. Isto feito,
como nao havia naquele tempo, nas ruas, carrogas de verduras, as “minas”
€ que andavam de casa em casa fornecendo a freguesia. Muitas, porém,

nao perambulavam. Expunham os seus tabuleiros as portas das suas
casas, e ali faziam o seu negdcio.

Assim como Wendroth, Achylles de Porto Alegre (1994) chama a atencao
para o modo como as mulheres africanas carregavam seus filhos. Além disso, o
cronista descreve as diferentes maneiras encontradas pelas chamadas “minas” de
comercializar seus produtos. A estratégia de expor seus tabuleiros as portas das
suas casas € corroborada pela fotografia de 1901 do descente de colonos alemaes
Jodo Mayer Junior, na qual retrata duas africanas com seu tabuleiro sentadas a
porta de uma casa. Interessante notar que elas talvez representem a ultima geracao
de quitandeiras “minas” que, nas palavras de Aquiles, davam um lado pitoresco a
cidade. O relato do abolicionista gaucho demonstra sua percepcao sobre a
populacdo negra ao descrever aquelas mulheres como tipos exéticos. Mesmo apés
a emancipacao dos escravizados, a relagdo da branquitude com a populagdo negra
seguiu alicercada pela alteridade da diferenca racial. Eles seguiram representando
para a sociedade brasileira os terrivelmente outros. Concepg¢ao preservada e
ressignificada de tempos em tempos pelos discursos de racialidade presentes nos
regimes de representacgéo.
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Figura 28 - A esquerda: Hermann Wendroth, Beldades brasileiras, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 55).

Figura 29 - A direita: Hermann Wendroth, Sem titulo, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 56).

Figura 30 - Hermann Wndroth, Sem titulo, 1851-1852
Aquarela, Acervo Biblioteca de Rio Grande
Fonte: Alves e Torres (2020, p. 198).
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Jodao Mayer junior.
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Figur;:l 31 - Jodo Mayer Junior, Africanas, Porto Alegre, 1901
Fonte: Prati Fotos antigas.52

—_—

52 Disponivel em: https://prati.com.br/porto-alegre/porto-alegre-postal-africanas-1901.html. Acesso
em: 14 mar. 2019.
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Cabe ressaltar que Porto Alegre foi um abolicionista. Entretanto, o
posicionamento politico em favor da emancipagédo dos escravizados nao significava
vé-los como iguais, apenas como humanos. Segundo Gislene Santos (2005), isso
acontecia porque os ilustrados brasileiros que combatiam o sistema colonial e a
escravidao tinham o pensamento libertario influenciado pelo dos autores iluministas
da Franga revolucionaria, absorvendo inclusive suas contradicoes e ambiguidades,
como, por exemplo, a crenca nas diferengas bioldgicas e culturais entre as ragas.
Aspecto que fica evidente na crénica Os Cangaceiros (1920), em que o autor afirma
que o africano é “inculto”, “naturalmente bom e amoroso” (MONTEIRO, 2006, p.
186). A primeira qualidade esta associada ao estereoGtipo do negro primitivo,
enquanto a segunda é tipica do esteredtipo de infantilizagdo que compara o negro a
uma crianca. Dessa forma, ndo ha contradicdo em ser abolicionista e racista, pois
era comum naquele periodo (assim como na contemporaneidade) “lutar contra a
escraviddo em nome da igualdade de direitos e desprezar os negros alegando sua
inferioridade biologica e cultural” (SANTOS, 2005 p. 163). Concepgdo permeada
pelos discursos racistas do contexto histérico e social ao qual pertencia.

Cumpre também lembrar que os periodicos e as revistas ilustradas foram
importantes aparelhos de difusdo dos regimes discursivos correspondentes as
imagens coloniais. A partir de 1850 e 1860, a imprensa ilustrada dita “caricatural”
virou sinbnimo de imprensa ilustrada, em geral com grande aceitagdo por décadas
(PEREIRA, 2015). Profissionais consagrados como Henrique Fleuiss (1823-1882) e
Angelo Agostini (1843-1910) criaram ilustracbes caricatas de negros com tracos
fisicos exagerados e grosseiramente retratados, sendo muitas vezes até
animalizados (MOURA, 2000). Era comum a representacdo visual em periddicos
brasileiros desqualificando pessoas negras. Trago como exemplo O Século, de Porto
Alegre; o Marui, de Rio Grande, e a Revista llustrada, do Rio de Janeiro.
Interessante, nesse sentido, notar como a questao das quitandeiras, discutida acima,
aparece nas charges dessas revistas, protagonizando imagens satiricas e
ilustragdes de cunho politico em periddicos brasileiros e rio-grandenses. Na capa da
Revista llustrada, uma quitandeira é retratada como um esqueleto humano. Em seu
turbante esta escrito “febre amarela” e a manchete anunciava o seguinte alerta:
“Cuidado, bellas filhas de Terpsichore. As frutas sdo saborosas, mas a quitandeira
amarella é terrivel e sem piedade” (AGOSTINI apud MOURA, 2000, p. 583).
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Figura

32 - Angelo Agostini (1843-1910), Cuidado, bellas filhas de Terpsichore. As frutas sdo
saborosas, mas a quitandeira amarella é terrivel e sem piedade, 1886. Revista lllustrada, RJ, ano 11,
n. 430
Fonte: Moura (2000, p. 583).

Como ja demonstrou Santos (2005), era natural que intelectuais e artistas
abolicionistas como Angelo Agostini estivessem alinhados com o pensamento
cientifico de inferioridade inata da populagéo negra, que também era considerada o
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vetor da transmissdo da febre amarela.>® Ja os periédicos O Diabrete, de Rio
Grande, e O Século (1883) usaram a imagem de quitandeiras como metafora para
ironizar as “polémicas e discussdes acaloradas entre periodicos adversarios, como
um bate-boca de escravas que brigavam entre si, associando situagoes de balburdia
e baguncga as negras” (TORRES; ALVES, 2020, p. 57-58).
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Figura 33 - A esquerda, O Diabrete, Rio Grande, 14 novembro de 1880, p. 4 ca direité,‘é de
fevereiro 1881, p. 4. Fonte: Torres (2005, p. 59).
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Figura 34 - O Diabrete, Rio Grande, 20 de fevereiro 1881, p. 4
Fonte: Torres (2005, p. 60).

O nome dos jornais em disputa esta impresso no tabuleiro das quitandeiras.
Com conotagao pejorativa, a charge insinua que os periddicos estariam rebaixando o
debate ao nivel do mercado, da ralé. As figuras das “negras minas” dos dias 8 e 20
de fevereiro de 1881 representam, respectivamente, a briga e a reconciliagdo entre
dois jornais pelotenses.

%% Acreditava-se que a febre amarela tinha origem na Africa e teria chegado ao Brasil por meio do
trafico negreiro (KODAMA, 2009).



163

Contudo, no que diz respeito a visao atual sobre as quitandeiras, pelo menos
na minha e na de outros autores que tém olhado para a historia dessas mulheres,
elas simbolizam a resisténcia e a re-existéncia dos africanos no Brasil, apds a
didspora. Seja em pequenas vendas em suas casas, seja no comeércio ambulante,
elas dominavam o comércio de tabuleiro no Brasil escravista, cuidando do
abastecimento de géneros basicos, o que lhes dava importancia politica e social na
sociedade patriarcal e escravista a ponto de causarem preocupagdo as autoridades
por ameacarem a ordem social e econémica, atrapalhando o pagamento do jornal,
intermediando informacdes sobre planos de fuga de escravos ou, até mesmo,
auxiliando no abastecimento de quilombos (FIGUEIREDO; MAGALDI, 2013). O
comércio ambulante e a quitanda foram um dos principais meios de obtencao de
peculio préprio para compra da alforria e, eventualmente, operava como meio de

ascensao econdmica e social.

O conjunto de visualidades apresentado pode ser considerado como imagens
de controle produzidas no contexto dos regimes racializados de representacdo que
integram o dispositivo de racialidade/biopoder colonial e neocolonial. As teorias
sobre raga desenvolvidas no contexto filoséfico iluminista do século XVIII e cientifico
positivista do século XIX foram decisivas na forma como percebemos a raga no
Brasil, difundindo e cristalizando, por um lado, no tempo e no espaco,
representagbes sobre uma suposta superioridade branca e, por outro lado, uma
suposta inferioridade negra, indigena e amarela. A intelectualidade brasileira do
século XIX e inicio do XX foi fortemente influenciada pelas ideias de pensadores da
razao iluminista do século XVIIl, como Denis Diderot (1713-1784), Voltaire (1694-
1778), Guilherme Thomas Francois Raynal (1713-1796) e Montesquieu (1689-1755),
do positivismo oitocentista de Auguste Comte (1798-1857) e John Stuart Mill (1806-
1873) e das teorias raciais de Arthur de Gobineau (1816-1882) e Louis Agassiz
(1807-1883). Segundo Santos (2005, p. 164-165), eles representam o amalgama
entre liberalismo e evolugao, pois

[...] insistem em nao reconhecer a integridade do negro (ele ndo € um
homem pleno, ndo é um cidaddo pleno, ndo possui uma cultura, é algo
intermediario entre 0 homem e a natureza) e, preocupados com o destino e

0 progresso da nacgao, propdéem politicas a serem adotadas especificamente
para os negros africanos e seus descendentes.

Fundamentada, assim, nas teorias raciais, a elite intelectual brasileira
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construiu uma imagem negativa para os negros, estimulando por meio de discursos
da inferioridade da raga e da cultura negra o desejo de branqueamento do povo e da
cultura brasileira. A partir do pensamento de Charles Darwin (1809-1882), as
diferencas humanas, mais especificamente entre brancos e negros, passaram a ser
investigadas com base no determinismo bioldgico e/ou geografico. Segundo essa
linha investigativa, os comportamentos humanos como imoralidade, violéncia,
lascivia, predisposicado para o trabalho, forca fisica e o grau de inteligéncia, podiam
ser explicados com base nas caracteristicas biologicas dos individuos, marcando a
passagem da analitica sobre a hierarquia entre as ragcas do pensamento teologico e
filosofico para o cientifico (racismo cientifico). Foi, portanto, essa episteme que se
tornou a base da estrutura racista brasileira. A suposta deficiéncia moral e intelectual
de sujeitos negros ganhou legitimagcdo cientifica, sendo difundida no meio
académico, politico e cultural brasileiro, principalmente por meio do pensamento de
Arthur de Gobineau e Louis Agassiz. Isso exerceu grande impacto na definicao do
pais como um Estado-Nacdo e nas estratégias de desenvolvimento do progresso
brasileiro. Com a instauracdo da Republica, aprofunda-se a discussao acerca do
nacionalismo, debatido pela elite intelectual brasileira, tendo a raga como o centro do
futuro do Brasil como um Estado- Nacdo (SANTOS, 2005). Conforme apontam
Schwarcz e Starling (2015, p. 283-284):
Procurar por homogeneidades num Estado de propor¢des continentais e
caracterizado por uma populagéo tdo heterogénea era tarefa complicada. A
saida foi “esquecer” os escravizados e idealizar os indigenas, os quais [...]
reapareciam em romances e pinturas oficiais ou semioficiais. A
representacao do pais como indigena juntava as concepg¢des de um Brasil
americano, mas também monarquico e portugués. Ou seja, uma mistura da
cultura da velha metrépole com a identificagdo com a América, que nos faz
independentes. [...] Assim, se o nacionalismo brasileiro ndo foi monolitico,
seu papel histérico é evidente. Ele permitira afirmar particularismos,
construir uma identidade em oposicdo a metropole, valendo-se de
elementos particulares - a natureza e seus naturais -, bem como
universais. Afinal, tinhamos a mais tradicional das monarquias, formada por
Bragangas, Bourbons Ele permitird afirmar particularismos, construir uma

identidade em oposi¢do a metrdpole, valendo-se de elementos particulares
- a natureza e seus naturais -, bem como universais e Habsburgos.

O interesse pela alteridade dos povos nao brancos, entretanto, nao foi
exclusivo da racionalidade iluminista. Desde a expansdao maritima e a exploracao
comercial nos territorios extraeuropeus, a diferenga racial tornou-se objeto de estudo
e interesse politico, conforme ficou explicito no capitulo anterior. Conforme nos

lembra Hall (2016a, p. 83), “um discurso ou episteme diferente surgira em um
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momento historico posterior, substituindo o existente, abrindo uma nova formacgao
discursiva e produzindo, por sua vez, novas concepgdes de (raga)”. No caso do
Brasil, a formagdo discursiva que substituiu os enunciados visuais das imagens
coloniais foi, defendemos, a estética da mesticagem. Antes de passarmos para a
discussdao sobre a estética da mesticagem, proponho, no entanto, a leitura de
imagem de uma das obras do acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul que,
na minha interpretagao, se encontra intimamente relacionada ao imaginario colonial,
evidenciando sua inser¢ao num regime racializado de representacdo como uma das
muitas imagens de controle, sobretudo porque articula categorias como frabalho e
escravizagdo de modo correspondente ao processo de estereotipagem de homens
negros como primitivos, infantis, incivilizados e, portanto, sempre a servico da

branquitude.

4.1.2 Imagens coloniais no acervo do MARGS

Figura 35 - Guido Mondin (1912-2000), Sem titulo, 1983.
Oleo sobre tela, 100 x 190 cm, Acervo do MARGS
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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A obra de Guido Mondin®* (1912-2000) integra o acervo do Museu de Arte do
Rio Grande do Sul. Ela ndo esta nomeada, mas, aparentemente, parece se tratar de
uma cena de época, sobretudo se considerarmos a predilegdo do autor por criagdes
de enfoque histérico e regional. Embora ela seja uma obra criada em 1983,
contemporaneamente portanto, € possivel entendé-la como estando profundamente
marcada pelo regime racializado de representacdo das imagens coloniais. 1sso
porque, além de a pintura sugerir uma cena ambientada, provavelmente, no contexto
do século XIX, como sugere a indumentaria das personagens e os objetos que
compdéem o cenario, a narrativa trabalhada nos conduz as memorias sobre a
escravidao e, mais especificamente, aos esteredtipos de origem que servem de base
para a construgcao das imagens de controle do servo fiel, implicita na famosa lenda

do folclore brasileiro. Dai a minha escolha de discuti-la aqui.

Meu primeiro contato com a tela foi em 2018, quando passei a integrar o
quadro de funcionarios do MARGS. Ela ficava exposta em uma das paredes dos
corredores onde estao localizados os nucleos que compdem a estrutura de gestao
do museu.”® A sensacdo imediata sentida por mim diante da imagem foi de
desconforto. Nao apenas pela iminéncia de violéncia que a cena exibe, mas porque
a violéncia €& contra uma pessoa negra. A cena faz emergir em mim neuroses
relacionadas a minha condicdo de mulher racializada. Acredito que tenho
consciéncia disso pelo conhecimento que venho adquirindo acerca das relagdes
étnico-raciais, bem como sobre o poder de objetificagdo e subjetivagdo por meio da
enunciagcdo de imagens racializadas. A imagem me leva direto para um lugar de
opressao e inferioridade. Levando em consideragdo o fato de que a noc¢ao de raga,
logo o racismo, é intrinseca a nossa formacao social, pois estrutura as relagdes
politicas, econémicas, juridicas e familiares e influencia nossas relac¢des cotidianas,
0s comportamentos individuais e 0os processos institucionais, acredito que o modo

como significamos figuragdes artisticas de individuos negros é afetado pela

* Guido Fernando Mondin cursou o Instituto de Belas Artes, formou-se Bacharel em Ciéncias
Politicas e Econdmicas na PUC. Foi membro da Academia de Arte e da Academia Brasileira de Belas
Artes e presidente do Instituto Historico e Geografico do Distrito Federal. Atuou como auditor,
professor, economista, lider sindical e presidente da Associacdo Rio-Grandense de Artes Plasticas.
Fez carreira na politica como senador, deputado estadual e federal, vice-prefeito de Caxias do Sul e
ministro do Tribunal de Contas da Uniao.

> Com a reforma realizada em 2020, todos os quadros que ficavam expostos nas paredes dos
corredores foram retirados por seguranca.
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percepcdo que temos sobre a raca e pelas representagdes mentais sobre o que

entendemos ser uma pessoa “negra’.

Em meu exercicio de producédo de sentidos, por mais que tente, ndo consigo
olhar para a pintura de Mondin sem estabelecer uma conexdo com o periodo
escravista® e com a iconica figura do Negrinho do Pastoreio®’, eternizada nas
Lendas do Sul, de Simdes Lopes Neto (1865-1916) e no imaginario da populacao
gaucha. Essa versao é a mais difundida e foi publicada em folhetim, em 1906, na
imprensa pelotense. Acredita-se, porém, que a versao mais antiga da lenda é de
autoria de Apolinario Porto Alegre, tendo sido publicada em 1975 com o titulo de O
crioulo do pastoreio (TRAPP, 2011).

Talvez porque a iconografia oferece alguns elementos que remetem ao
periodo e as relagdes senhor/escravo, como, por exemplo, a iminéncia de uma
violéncia fisica contra 0 menino, como se estivesse prestes a ser castigado, tal qual
o iconico Negrinho do Pastoreio. Outro ponto de intersecc¢ao reside nas vestimentas
de alguns personagens. Chamo a atencao para as vestes do menino e do homem
que ocupa o espacgo central na composicdo. O trago mais relevante na aparéncia do
primeiro é o fato de estar descalgo, isso, associado a precariedade de suas
vestimentas, € uma caracteristica importante na tentativa de definir uma provavel

datacdo para a cena. O estatuto de escravizado no sistema escravista brasileiro

%A escravizagao de seres humanos foi uma pratica recorrente em todos os cantos do mundo e em
diferentes sociedades. No interior do continente Africano, predominava um sistema escravista
domeéstico, mas também havia o comércio dos escravizados de guerra. Nesse sistema, o escravo ndo
era uma mercadoria , mas consistia em uma presenc¢a a mais na forga de trabalho ja existente ou um
guerreiro a mais para as campanhas militares (COTRIM, 2011). Os arabes eram grandes mercadores
de escravos. Com a expansao islamica, no século VII, intensificou-se o comércio de escravos
africanos pelo Saara e, progressivamente, fechou-se para a Europa o contato direto com o norte
africano e as rotas Trans-saarianas de comércio, que havia sido estabelecido desde o Império
Romano, bem como as rotas comerciais para a Asia. Quando chegaram a Ceuta, no ano 1415, dando
largada a expansdao maritima europeia, 0s portugueses tinham grande interesse em comerciar
especiarias africanas e, principalmente, ter acesso as cidades produtoras de ouro. Porém, em 1444
teve inicio o maior movimento migratério forcado da histéria da humanidade e a transformacéo de
homens, mulheres e criangas em mercadoria. A for¢a de trabalho de africanos negros impulsionou o
sistema mercantil, dando inicio a era capitalista.

0 Negrinho do Pastoreio € um personagem do folclore brasileiro bastante conhecido na regido sul
do pais. De origem africana e crista, a lenda do negrinho do pastoreio surgiu, provavelmente, no
século XIX. Conforme a lenda, que se passa periodo escravista, um menino escravizado que nao
possuia nome e, por isso, era chamado de Negrinho, sofreu com os maus-tratos de um fazendeiro.
Certo dia, o senhor ordenou que cuidasse de alguns cavalos, porém um deles acabou fugindo. Ao dar
falta do cavalo, o dono resolveu castigar o negrinho com chibatadas e depois langa-lo num
formigueiro. No dia seguinte, certo da morte do menino, o fazendeiro surpreende-se ao encontra-lo
vivo e sem nenhum ferimento no corpo. Além disso, ele estava montado no cavalo perdido e, ao seu
lado, estava a Virgem Maria, padroeira do garoto 6rfao. Cf. Lopes Neto, 1965.
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proibia aos cativos o uso de sapatos. Quanto as vestimentas do personagem que
ameaca o garoto, elas apontam para uma cronologia anterior ao século XX,
referente & indumentaria tipica®® usada pelo gaticho campeiro, entre os anos 1750 e
1820. Ele veste um traje & moda ibérica, caracteristico de um patrdo das vacarias,

usado pelos primeiros estancieiros (FAGUNDES, 1985).

Entretanto, é explicito que devemos ter discernimento quanto as evidéncias,
pois consistem apenas em indicios que nos permitem somente supor uma condi¢ao
de escravizada da personagem ou uma condicdo de extrema pobreza de um
cidadao que goza de plenos direitos. Assim como a vestimenta do homem nao € o
suficiente para determinar a temporalidade da cena.

De certo, temos somente o anacronismo da imagem e a relagcdo de poder e
subordinacdo presente na narrativa. Nao ha certeza sobre a época em que se passa
a cena, podendo ser anterior ou posterior a abolicdo da escravatura, inclusive pode
tratar-se de uma mistura de tempos. Entao, tratando-se ou ndo de uma citagdo ao
periodo histérico em que vigorou o sistema escravista no Brasil e levando em
consideragdo minha relagcdo com essa imagem e o0s sentidos de opressdo e
inferioridade que em mim produz, acho interessante refletirmos sobre seu poder de
enunciagcdo e sobre os sentidos que ela (re)produz em sua relagdto com o
espectador. O que faz com que esses sentimentos aflorem diante dessa imagem? O
que faz com que eu estabeleca uma relagéo direta dela com a escravidao e a figura
do Negrinho do Pastoreio?

Em primeiro lugar, consideremos o significado ambiguo da imagem e seus
possiveis significados. Acostumados com a dimensao politica da arte - ja vimos
como artistas gauchos adeptos do realismo social retrataram as mas condigdes de
vida e trabalho do proletariado e/ou das populagdes marginalizadas -, poderiamos
pensa-la como uma citagao a lenda do Negrinho do Pastoreio que problematiza a
violéncia contra o negro no periodo escravista (ou posterior), bem como sua
condicdo social durante e/ou apds a emancipag¢ao. Uma leitura bastante empolgante,

mas progressista demais, em minha opinido, para um campo que historicamente

% A indumentaria gaticha surge da mistura de elementos da indumentaria ibérica com a indigena
(FAGUNDES, 1985).

® A composicao reune chapéu de feltro, com copa alta e abas estreitas, ceroulas compridas com
franjas, calgdes terminando abaixo dos joelhos, faixa na cintura, jaleco e jaqueta (FAGUNDES, 1985).
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invisibiliza e nega a participacao da populagdo da diaspora negra na representacao
simbdlica sobre a formacgao historica e cultural da identidade gaucha. Além disso, a
trajetéria politica do artista impde algumas limitagdes ideoldgicas discursivas que
possam vincula-la com o realismo social da tradicdo modernista gaucha. Integrou a
Acéo Integralista Brasileira e o Partido de Representacdo Popular (PRP),
organizacdes politicas ultranacionalistas, inspiradas no fascismo italiano.®® Portanto,
incompativeis com a estética do realismo social, mas coerente com o discurso da
tradicao politica, cultural e nacionalista com viés regional, tipica do integralismo e
alinhada com a politica estatal getulista de constru¢do de uma identidade brasileira.
A figura do gaucho e seu mito fundante se constituem como imagética essencial

nesse processo de construgao identitaria nacional a partir do regional.

Como nos lembra Kilomba (2019), ndo existe neutralidade. O campo da arte
nao € um espaco neutro, enquanto produgado sensivel e cognitiva, e a arte também
esta intrinsecamente ligada ao poder e a autoridade racial. Aqueles que dominam a
producao simbolica possuem o poder de definir quem pode ser representado e como
(KILOMBA, 2019). Historicamente, pessoas negras tém sido representadas no lugar
subalterno da outridade em uma posicao de objetificacdo. “Temos sido descritas/os,
classificadas/os, desumanizadas/os, primitivizadas/os, brutalizadas/os” (KILOMBA,
2019, p. 51). Tendo isso em vista, uma outra possibilidade de busca por significacdo
talvez seja nos perguntarmos: como o RS tem representado a populagcao negra em
seu imaginario? Qual o lugar social ocupado pelo negro nas visualidades da

composicao identitaria sul-rio-grandense?

Como foi visto anteriormente, a representacdo figurativa das gentes, dos
habitos e dos costumes tipicos do RS foi tema de inumeros artistas locais e também
de alguns artistas viajantes que passaram pelo estado ao longo do século XIX.
Entretanto, a imagem do Negrinho do Pastoreio € a mais usada como representagao
social da presenca negra no estado, sintetizando a representacdo dessa populagao.
Ou seja, a personificagdo da ideia de eterna infancia do negro, correlata de uma
minoridade radical, desprovida, por exemplo, de razdo, de escolha, de
independéncia e liberdade, de responsabilidade, de subjetividade, que o relega ao

% Acdo Integralista Brasileira foi uma organizag&o politica de Ambito nacional inspirada no fascismo
italiano, fundada por Plinio Salgado (1895-1975) em 1932. O Partido de Representacdo Popular
(PRP) foi um partido politico brasileiro populista, também fundado pelo integralista Plinio Salgado, e
ficou ativo de 1945 a 1965.
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papel social do escravizado. Um ser dependente de um senhor e criado
essencialmente para servi-lo. Parece ndo haver para o negro outra possibilidade de
representagao simbolica em nossa cultura a nao ser pela figura do escravizado. A
contribuicdo do negro parece ser irrelevante diante do desejo de té-lo como servo
fiel, uma vez que ela é predominante na historiografia oficial, nos acervos artisticos e
historicos e nas imagens da industria cultural. Cunha (2008) evidenciou que o
trabalho escravo, associado as narrativas sobre castigos, suplicas e torturas, esta
entre os discursos mais recorrentes em museus brasileiros sobre a negritude. Mas
por que isso acontece? Que sentidos essa figura reune? “Mostre um povo como uma
coisa, como somente uma coisa, repetidamente, e serd o que eles se tornarao”
(ADICHIE, 2009, online).

Os esteredtipos de origem forneceram os fundamentos necessarios para a
compreensao de certas qualidades, comportamentos e costumes como sendo
naturais dos africanos negros, para personifica-lo como “Outro”, como “ndo ser”.
Trés deles podem ser identificados nas alegorias do Negrinho do Pastoreio, de modo
que eles buscam manter vivo no imaginario coletivo o mito da raca. S&o eles: o
primitivismo, a infantilizagdo e a incapacidade de adquirir habitos civilizados.
Atributos associados ao estado de natureza do negro que, segundo o humanismo
europeu, nao havia alcancado o estado civilizatério apropriado e, sem a ajuda da
raca branca, nunca o alcancgaria. A primitivizagdo € um recurso estereotipico que
visa fixar a ideia de que o sujeito negro é atrasado, selvagem, primitivo, pois,
enquanto ser, numa escala ontoldgica, estd mais proximo da natureza. O negro,
segundo essa percepcao, € incapaz de evoluir e adquirir comportamentos
civilizados. Sua suposta “natureza incivilizada faz com que ele seja visto pela
sociedade branca como a personificagdo do outro violento e ameagador” (KILOMBA,
2019, p. 79). Pesa-lhe sobre os ombros a permanente suspeita de um crime.
Portanto, ndo pode ser parte do comum na sociedade.

Ja a infantilizagdo € um recurso estereotipico usado nas praticas
representacionais para fixar a suposta condi¢do servil do negro como se fosse uma
crianga incapaz de viver sem senhor Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831),
por exemplo, um dos pensadores mais influentes da filosofia ocidental, defendeu que

a Africa era o pais que se encontrava na infancia da histéria e que os negros eram
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comparaveis a uma crianga (HEGEL, 1987). Para o autor, o negro nao podia ser
considerado parte da categoria de homem universal, pois ocupava um estagio
inferior no desenvolvimento racional, social e espiritual, estando mais préoximo do
que se consideraria um estado de natureza. Incansavelmente explorada nao
apenas no campo literario, mas também nas artes visuais, podemos citar observar
representagdes simbdlicas da infantilizagcdo do negro nas inumeras esculturas do
Negrinho do Pastoreio e - por que ndo? - no personagem negro em uma pintura
de Locatelli intitulada A fundacdo de Porto Alegre, de 1960, que nada mais € do

que a representacao simbdlica da ideia de eterna infancia do negro.

Outro aspecto importante a ser considerado numa abordagem discursiva séo
os locais em que essas imagens estdo e como seus enunciados se relacionam com
esses espacos de poder. Esse segundo mito fundante produzido por Aldo Locatelli
esta localizado no foyer do Teatro do SESI - FIERGS;®" ou seja, de uma das
instituicbes que integram a Federacdo das Industrias do Estado do Rio Grande do
Sul. Pensemos nos sentidos ai implicitos e suas consequéncias no imaginario social

e, consequentemente, nas relagdes sociais.

O Negrinho do Pastoreio parece sintetizar, nos regimes discursivos oficiais, a
representagdo simbodlica do negro rio-grandense, no que diz respeito ao mito
fundante do RS. Conforme aponta Beck (2019, p. 18), no modelo de identidade a
participagdo de negros e indigenas € recalcada, “restando aos primeiros a
manifestacdo mistica do ‘Negrinho do pastoreio’, e para os indigenas, um possivel
legado da habilidade de cavaleiro e a ligagado com Sepé Tiaraju”.

" O SESI-RS faz parte de um sistema federativo formado pelo Departamento Nacional e por 27
Departamentos Regionais e tem sua sede corporativa em Porto Alegre, no prédio da Federagao das
Industrias do Estado do Rio Grande do Sul (FIERGS). Juntamente com SENAI, IEL e CIERGS,
integra o Sistema FIERGS.
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Figura 36 - Aldo Locatelli (1915-1962), A lenda do Negrinho do Pastoreio, 1951-1955
Pintura Mural, Témpera, Palacio Piratini
Fonte: Acervo digital do Palacio Piratini.

Figura 37 - Aldo Locatelli (1915-1962), A Fundagdo de Porto Alegre, 1960
Oleo sobre tela, 265 x 440 cm, Foyer do Teatro do SESI - FIERGS
Fonte: Blog Professor Cirio Simon.®

Lembremos, ao longo desta consideragdao sobre a infantilizagdo, do termo
boy, usado pejorativamente por brancos, nos Estados Unidos, para se referir a
homens negros. Trata-se do mesmo esteredtipo da “infantilizacdo da diferenca”,®®

estratégia de representacao comum, frequentemente usada pelos senhores brancos

62 Disponivel em: http://profciriosimon.blogspot.com/search?q=Aldo+Locatelli. Acesso em: 14 nov.
2021.
63 Segundo Hall (2016a), a infantilizacdo também pode ser entendida como uma forma de castragao.
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na escraviddao como forma de castragdo simbodlica de homens negros, privando-os
de sua masculinidade, muitas vezes impedindo-os de exercer sua paternidade e
autoridade familiar (HALL, 2016a). No compilado sobre os principais estereotipos
nos regimes racializados de representacdo estadunidenses desenvolvido por
Suzane Jardim, ela cita o Golliwog, Pickaninny ou Golly Doll. Os Golliwogs,
pequenos bonecos de trapo representando a caricatura de uma crianga negra,
tornaram-se uma tendéncia iconografica na industria de consumo. Esse estereo6tipo
teve origem no livro Little Black Sambo (Negrinho Sambo), da autora escocesa
Helen Bannerman. Ele chama a atencao pelos tracos fisicos exagerados, como
labios grossos, pintados de vermelho, nariz largo e cabelo crespo, lembrando um
blackface.

O Gollin, como ressalta Hall (2016a, p. 174), € uma das muitas figuras que
‘reduzem o0s negros a algumas caracteristicas simplificadas, redutoras e
essencializadas”. Podemos encontrar referéncias do Pickaninny/Gollinwog nas
ilustracoes de Jodo Fahrion para o livro Aventuras do avido vermelho, de Erico
Verissimo. O livro fazia parte da Cole¢do Nanquinote, uma série de livros infantis do
autor publicados pela Editora do Globo. Na historia, o personagem principal, um
menino branco, realiza diversas aventuras ao lado do seu pequeno Gollinwog e seu
ursinho de pelucia. Sdo evidentes os tragos estereotipicos do modelo estadunidense
no boneco da historia que permeia o imaginario de uma geragcao. A comecar pelo
guri que inspirou o personagem: Luis Fernando Verissimo, filho do autor (RAMOS,
2016). Como ja mencionado, os ilustradores da Editora e da Revista do Globo foram
bastante influenciados pelos artistas graficos estadunidenses.
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Figura 38 - Conjunto de imagens de pickaninny/golly
Fonte: Jardim (2016, online).

Figura 39 - Personagens do livro Aventuras do avido vermelho
Fonte: Ramos (2016, p. 41, 47).

O termo Pickaninny (“pequenino”) passou a ser usado nos EUA para se

referir a criangas negras, como uma ofensa racial que as associa aos golliwogs e
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aos golly dolls. O pickaninny/golly ou doll/golliwog representava uma crianga “arteira,
independente, imune a dor e que néao precisa de cuidados de ninguém” (JARDIM,
2016, online).

O Negrinho do Pastoreio era 6rfao e, apdés ser acoitado e jogado no
formigueiro para morrer, ressurge como um martir, incélume pelas maos da Virgem
Maria, sua salvadora. Para Rodrigues (2012, p. 26), o Martir € um personagem tipico
da escravidao e sempre surge na ficcdo brasileira referente a esse periodo, pois
ainda que uma legislacdo rigorosa proibisse a tortura nas ultimas décadas do
império, “forma os excessos que ficaram no imaginario social popular, e algumas das
suas vitimas foram mitificadas pela populagdo, incorporando-se a mitologia local,

como o Negrinho do Pastoreio”.

Outros esteredtipos de infantilizagdo do negro foram reificados pela imprensa
humoristica dos oitocentos, pela figura do personagem Moleque, do periodico
Semana llustrada. Criado pelo caricaturista monarquista Henrique Fleuiss (1823-
1882), Moleque era o fiel e perspicaz assistente do personagem Dr. Semana, figura
constante nas charges politicas de Fleuiss.

e e — e = M FIIIT TRy arvmsmp e r o g

Figura 40 - Henrique Fleuiss (1823-1882), Moleque recusa a carta de alforria que o Dr. Semana quer
Ihe dar. Semana llustrada, s.d.
Fonte: Chinen (2013, p. 96).
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Embora se tratasse de um escravizado adulto, a iconografia criada para
Moleque era a de um menino. Além disso, um elemento que caracterizava uma
diferenca existente entre os personagens € o tipo de traco do desenho. Enquanto o
senhor era desenhado com tragos bem marcados e exagerados, os tragcos do
assistente eram deformados e com partes de corpo desproporcionais, como a
cabeca menor que o corpo. Uma charge que evidencia o estere6tipo da
infantilizacao contida no enunciado visual é a que Moleque recusa a carta de alforria
concedida por Dr. Semana, como que corroborando o sentimento de dependéncia
inter-racial. A ideia de servilismo associado ao negro africano esta diretamente
relacionada com as narrativas biblicas da ascendéncia camita. Na Idade Média, a
Etidpia era vista como uma terra amaldicoada por ser habitada por idolatras
descendentes de Chus, filho de Cam (HORTA, 1991). Segundo a concepgéo de
Afonso X (apud HORTA, 1991, p. 58):

Donde, que quiser saber donde veio esta inimizade tdo grande e t&o longa
entre os cristdos e os mouros, daqui retire a razdo, porque os gentios que
hoje s&o e os cristdos vém principalmente de Sem e Jafeth, que povoam a
Asia e a Europa. E isto assim é ainda que também haja alguns dos de Sem
em Jafeth que pela falsa pregacao de Maomé, se tornaram Mouros. [...]
Donde entendemos nds, segundo este direito e privilégio, que Noé nosso
pai nos deixou aos de Sem e de Jafeth, donde nés viemos, toda a terra e
outra coisa dos de Cam de Africa, e donde quer que os Mouros sejam em
quaisquer outras terras; pois que mouros sao, todos sdao de Cam, e se
pudermos levar algo deles por batalha ou por qualquer for¢ca e ainda prendé-
los e fazé-los nossos servos, que ndo fazemos ai pecado, nem injustica nem
erro algum.

Durante o periodo colonial, a narrativa biblica sobre ascendéncia dos povos
justificou a escravizagdo massiva de africanos negros. Zurara (apud HORTA, 1991,
p. 84), cronista viajante, discorre sobre o argumento religioso para a escravizagao
dos africanos subsaarianos:

E aqui haveis de notar que estes negros, posto que sejam mouros como 0s
outros, sdo, porém servos daqueles, por antigo costume, o qual creio que
seja por causa da maldicdo que, depois do Diluvio, langou Noé sobre seu
filno Caim, pela qual maldisse que sua geracado fosse sujeita a todas as
outras geragcbes do mundo; da qual estes descendem, segundo escreve o
arcebispo D. Rodrigo de Toledo: e assim Josefo, no Livro das Antiguidades

dos Judeus, e ainda Gualtyero com outros autores, que falaram das
geracoes de Noé depois do saimento da Arca.

Assim, as categorias do esquema genealdgico, conformados segundo uma
sintese classico-biblica, que inferioriza os nao cristdos, sao estruturadas conforme

“as funcdes que desempenham segundo os objetivos do discurso em que se insere”
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(HORTA, 1991, p. 56). A linhagem amaldicoada de Cam ou Canaam se tornou um
dos mitos fundantes que fundamentam os desvios dogmaticos e comportamentais

dos negros subsaarianos e sua consequente escravizagdo (HORTA, 1991).

A escravizagdo de seres humanos foi uma pratica recorrente em diferentes
sociedades e periodos historicos. Mas, sem duvida, a escraviddo negra foi a mais
duradoura e que gerou impactos econémicos, politicos e culturais em niveis globais.
ApoOs quatro séculos de escravizagao, a populagdo negra segue estigmatizada pelos
signos do servilismo. Hall (2016a) explica que, durante o periodo escravista, as
representagdes populares da “diferenga racial” giravam em torno de dois temas
principais: o status subordinado do negro, que segundo a visdo crista, haviam

nascido para a servidao de seus irmaos, e sua preguiga inata.

Diante disso, podemos pensar a imagem produzida por Guido Mondim como
uma releitura do Negrinho do Pastoreio. A representacdo simbodlica da presenca
negra no mito fundacional do RS no final do século XX. Mito que cria uma identidade
social da populacdo negra cristalizada na figura eternizada do menino escravizado
que alcanga redengdo na morte e na fidelidade crista. Talvez esteja ai a explicagao
para a obsessdo dos museus brasileiros em preservar uma memoria do negro
unicamente vinculada aos grilhdes do sistema escravista. Os esteredtipos de origem
formam a base dos regimes racializados de representacdo que alimentam o
imaginario social que associa pessoas negras a determinados papéis sociais, como
a condicdo de servilismo, fator que talvez seja a resposta para a quase que
exclusiva representacdo de homens e mulheres negros em papéis de escravizados
ou como trabalhadores desempenhando fungbes subalternas, como, por exemplo, a
empregada doméstica, o segurancga, o gari ou a baba. E possivel afirmar que as
imagens que atrelam e fixam o corpo negro a forca de trabalho fisico estao
vinculadas ao que Muniz Sodré (2018) vem chamando de “forma social escravista”,
ou seja, embora se tenha abolido “politica e juridicamente o sistema de
subordinagcdo direta do corpo sequestrado, permanece a forma social
correspondente” (SODRE, 2018, p. 12), atuando no imaginario social brasileiro.
Significa que o lugar social que o0 negro ocupa na sociedade brasileira segue sendo
aquele destinado, pela forga do querer de Noé, aos descendentes de seu filho Cam,
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este "Outro" cujo "ndo-ser" vem sendo cuidadosamente moldado ao longo dos

ultimos cinco séculos em favor dos interesses politicos das nacdes irmas®.

Aparentemente, o intervalo de tempo entre o ontem do sistema juridico
escravagista e o agora da democracia racial nao foi capaz de romper as urdiduras
firmemente tecidas da formacao social escravista. Seguindo o pensamento de Sodré
(2018), acredito ser possivel pensar o0 museu como aparato institucional que, por
meio de seu conjunto de elementos discursivos, vem preservando essa “memoria
afetiva da escravidao [...], a superficie psicologica do fato historico-econdmico de
que as bases da organizacéo nacional foram dadas pelo escravismo” (SODRE,2018
p.13). O Brasil performa e renova constantemente nosso passado escravista nas
praticas sociais e afetivas cotidianas, por meio das sele¢des especificas da for¢ca de
trabalho negra, das relagbes com empregadas domésticas e das babas pretas, pela
atribuicdo como folclore ou objeto de estudos sociolégico e antropolégico das
manifestagbes culturais afro-brasileiras ou, ainda, por meio de “imagens
pasteurizadas” dos modos de ser da populacdo negra na midia (SODRE, 2018 p.
14). Assim, tendo em vista as elaboragdes sobre representacao e cultura em Stuart
Hall, inevitavelmente grande parte das representacoes visuais de pessoas negras na
historia da arte ocidental esta profundamente atrelada a historia da escravidao ou da
exploragdo da forca de trabalho no tridngulo do Atlantico, constituindo-se como
formas discursivas ou ciéncia subjetivadora de sentidos que definem e influenciam

nossas acgoes e nossa cultura (HALL, 2016a, p. 80).

4.1.3Estética da mesticagem: o corpo negro como enunciado
da identidade nacional

Denomino estética da mesticagem aquelas imagens de controle que integram
0 regime racializado de representacdo orientado pelos pressupostos estéticos,
culturais, politicos e ideolégicos dos modernismos brasileiros, cujo principal
elemento aglutinador era a busca, ou a exploragao, da identidade nacional por meio

64 Segundo a narrativa do Génesis, Cam e os dois outros filhos de Noé, Sem e Jafé, teriam gerado,
respectivamente, as Nagoes africanas, asiaticas e europeias.
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da arte; ademais, por meio de uma arte nova, alinhada aos novos padrboes estéticos
e artisticos que ja germinavam com as vanguardas europeias. A nova escola
modernista significou, portanto, uma renovagao estética na producao do simbdlico,
cujos principais tragcos eram o carater inovador, contestador, antiacadémico e de
oposicdo aos valores tradicionais e ao passado conservador. Foi uma pratica
artistica marcada pela busca de liberdade formal e de criagcdo e, também, pela
ressignificacdo do passado historico, bem como das representagdes simbolicas da

nacionalidade com franco interesse pela tematica social.

Para uma compreensao geral do termo modernismo, adoto a elaboragao de
Paulo Gomes (2012, p. 1413):

O conjunto de movimentos culturais, escolas e estilos que permearam as

artes da primeira metade do século XX, resultado das inumeras forgas,

sociais, politicas e econbmicas, que agiam sobre a sociedade ocidental,

desde meados do século XVII, e que foram utilizadas como base para uma
forma radicalmente diferente de arte e pensamento.

Como aponta Gomes (2012, p. 1413), o surgimento da tendéncia estética
estava diretamente relacionado com as “inumeras forgas, sociais, politicas e
econbmicas, que agiam sobre a sociedade ocidental”, o que ressalta, portanto, que o
modernismo nao foi um movimento cultural intrinsecamente determinado unicamente
por fatores formais ou estéticos, mas esteve desde sempre dimensionado social,
politica e economicamente. No Brasil ndo foi diferente; o modernismo se
desenvolveu em um contexto marcado por transformacgdes ideologicas, disputas de
poder, conflitos e renovagdes politicas. Epoca em que a Republica Velha comegara
a ruir e a politica brasileira dera sequéncia ao ciclo de golpes de Estado que
caracteriza, desde sempre, a historia da sucessao de poder no Brasil.

O modernismo brasileiro engloba a producédo intelectual e artistica que
encontrou no mito de origem das trés ragas um nucleo constante de exploracao
simbdlica; ou seja, de uma nagdo cuja formagdo social e cultural derivaria
diretamente da miscigenagao entre os trés povos ou ‘ragas” formadoras: indigenas,
africanos e europeus - conceito-base dos regimes discursivos que viabilizaram a
criacdo de uma identidade essencialmente mestica. Trata-se, portanto, de uma
pratica discursiva fundamental na criagdo do dispositivo de racialidade proprio aos

interesses da matriz de poder brasileira.
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O termo estética da mesticagem foi cunhado por Renato Gilioli, em sua obra
Representagbes do negro no modernismo brasileiro — artes plasticas e musica
(2016), para denominar a producao artistica modernista que pretendeu exaltar o
negro destacando sua contribui¢cdo historica, cultural e econdmica na formacao do
Brasil, resgatando a negritude de um suposto apagamento (CARDOSO, 2022,
online); movimento que, no entanto, contribuiu na pratica com o processo de
racializagdo em curso desde, pelo menos, o século XV. O marco delimitado pela
historiografia oficial para surgimento dessa nova formagao discursiva € a Semana de
Arte Moderna de 1922. Mas, como veremos, ao discorrer sobre 0 modernismo no
RS, a tendéncia emergiu em diferentes regides do pais, desenvolvendo-se de
acordo com as especificidades de cada territério e regido. Nesse sentido, existiriam

modernismos plurais no Brasil.

A partir da segunda metade do século XX, uma série de revisoes
historiograficas - entre as quais se situa a de Gilioli (2016) - vem contribuindo para a
desconstrucao da ideia que permeia o senso comum de que o modernismo brasileiro
teria valorizado e dado visibilidade a imagem da populacdo negra. Com base no
pensamento pos-colonial, decolonial e na teoria critica da raca, pesquisadores
defendem que a pretendida exaltacdo consistiu, na realidade, mais na
reconfiguracdo dos esteredtipos raciais historicamente usados pelas teorias raciais
na definicho de caracteristicas culturais e biologicas supostamente inatas a
populacao negra. Movimento que contribui para a manutencao do dispositivo de
racialidade que oprime, cria identidades racializadas, fecunda imaginarios e
subjetividades e, com isso, delimita os lugares sociais a serem ocupados por

pessoas nao brancas.

Cardoso (2021), pesquisador da UFRJ, aponta, por exemplo, pelo menos trés
pressupostos que considera capciosos e que teriam contribuido com a narrativa
modernista de exaltagdo do negro e sua cultura. Sdo eles: “1) que nao existiam
representagdes anteriores de sujeitos negros; 2) que as representacdes geradas por
artistas modernistas sao afirmativas da identidade afro-brasileira; 3) que o
modernismo fez um esfor¢co deliberado para efetuar esse resgate” (CARDOSO,
2021, online). O autor defende que, na verdade, ocorreu o contrario. A narrativa

modernista teria gerado “uma equivaléncia falsa entre negritude, primitivismo e
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cultura popular” (CARDOSO, 2021, online), além de invisibilizar outras iniciativas.
Por essa razdo, é possivel dizer que o termo estética da mesticagem reune um
conjunto de atributos que viabilizaram o surgimento de um novo regime racializado
de representagdo que substituiu o antigo regime das imagens coloniais, o qual

figurou no Brasil até as primeiras décadas do século XX.

Mas por que a figura do negro, outrora desprezada pelo estigma da
inferioridade racial, passou a ter visibilidade “positivada” nos sistemas de
representacdo da cultura brasileira durante o modernismo? Pode-se responder, em
principio, que isso ocorreu pela convergéncia de fatores estéticos, ideoldgicos,

politicos, sociais e econdémicos.

O desenvolvimento do modernismo no Brasil acontece profundamente
entrelagcado, conforme ja afirmamos, ao processo de construgdo historica de uma
identidade nacional.®® Esse projeto ja vinha sendo debatido entre a intelectualidade
brasileira no século anterior, mas so6 foi sistematizado a partir da década de 1920,
com a emergéncia do modernismo brasileiro, e em 1930, com o governo de Getulio

Vargas.

Segundo Hall (2006), para além de instituicées culturais, as culturas nacionais
também sado compostas de simbolos e representagbes que produzem sentido sobre
“nacgao”; nas palavras do autor, “uma cultura nacional & discurso” (HALL, 2006, p.
50) que constroi sentidos com os quais podemos nos identificar e que tém o poder
de influenciar desde nossas agdes até nossa autopercepc¢do. Hall ainda afirma que o
senso comum de pertencimento a uma nagao é construido por meio de estratégias
representacionais. Identidades nacionais sao formuladas por meio de narrativas que
significam e conectam nossa existéncia a da nagao (HALL, 2006, p. 50-51). Segundo

o autor, a narrativa da nagao:

%5 «O Estado Nacional é um fenémeno moderno, caracterizado pela formagcdo de um tipo de estado
que possui o monopolio do que afirma ser o uso legitimo da for¢a dentro de um territério demarcado,
e procura unir o povo submetido a seu governo por meio de homogeneizacdo, criando uma cultura,
simbolos e valores comuns, revivendo tradicbes e mitos de origem ou, as vezes, inventando-os”
(GUIBERNAU, 1997, p. 56). Desde a independéncia, em 1822, havia o interesse de alguns
intelectuais e politicos brasileiros em criar uma identidade nacional brasileira, que marcasse um
movimento de ruptura com seu passado colonial portugués nos &ambitos sociais, politicos e
econdmicos.
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[...] € contada e recontada nas histérias e nas literaturas nacionais, na midia
e na cultura popular. Essas fornecem uma série de estdrias, imagens,
panoramas, cenarios, eventos historicos, simbolos e rituais nacionais que
simbolizam ou representam as experiéncias partilhadas, as perdas, os
triunfos e desastres que dado sentido a nagdo. Como membros de tal
"comunidade imaginada", nos vemos, no olho de nossa mente, como
compartilhando dessa narrativa (HALL, 2006, p. 51).

O autor aponta outro aspecto que caracteriza a narrativa da cultura nacional

e que pode nos ser util, o mito fundacional, “uma estoria que localiza a origem da

nacgao, do povo e de seu carater nacional” (HALL, 2006, p. 54). No caso do Brasil, o

mito fundacional utilizado na definicdo da cultura nacional foi o da mesticagem. O

caminho encontrado pela elite brasileira para equacionar o “problema” da raga (a

grande presenca de negros no Brasil era usada como justificativa para seu atraso) e

conduzir o pais rumo a uma nagdo moderna. Ideia semelhante é defendida por

Chaui, em seu livro Brasil: mito fundador e sociedade autoritaria (2001), onde

comenta sobre a reproducdo dos mitos fundantes que estofam a ideia de uma
cultura nacional:

[...] as ideologias, que necessariamente acompanham o movimento histérico

da formagéo, alimentam-se das representages produzidas pela fundacéo,

atualizando-as para adequa-las a nova quadratura histérica. E exatamente

por isso que, sob novas roupagens, o mito pode repetir-se indefinidamente
(CHAUI, 2001, p. 6).

Outro autor que explica a dimensao por tras desse mesmo cenario €
Kabengele Munanga (1999, p. 51), mas da seguinte forma:
O fim do sistema escravista, em 1988, coloca aos pensadores brasileiros
uma questao até entdo nédo crucial: a constru¢do de uma nagdo e de uma
identidade nacional. Ora, esta se configura problematica, tendo em vista a
nova categoria de cidaddos: os ex-escravizados negros. Como transforma-
los em elementos constituintes da nacionalidade e da identidade brasileira
quando a estrutura mental herdada do passado, que os considerava apenas
como coisas e for¢ga animal de trabalho, ainda ndo mudou? Toda a
preocupacdo da elite, apoiada nas teorias racistas da época, diz respeito a

influéncia negativa que poderia resultar da heranga inferior do negro nesse
processo de formacao da identidade étnica brasileira.

Foi por essas razbes que a raga se tornou o elemento central nos debates
sobre a construgcdo da nacdo e da identidade brasileira. Lilia Schwarcz, em O
espetaculo das ragas (1993), ressalta e demonstra a importancia das teorias raciais
no estabelecimento das reflexbes acerca do Brasil. A raga, segundo a autora, teria
sido “a linguagem pela qual se torna possivel apreender as desigualdades
observadas, ou mesmo certa singularidade nacional” (SCHWARCZ, 1993, p. 241).
Dai, portanto, o destaque para a forma como os letrados brasileiros utilizaram as
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teorias raciais estrangeiras e sua proposta de pensar a adog¢do desse conjunto de
valores interpretativos ndo como mero reflexo na sociedade brasileira, uma mera
cdpia, mas sim como uma atitude articulada a um determinado contexto social,

econdmico, politico e intelectual no pais.

Entre os intelectuais que ajudaram a elaborar os discursos em torno de uma
identidade étnica unica estdo Silvio Romero, Euclides da Cunha, Alberto Torres,
Manoel Bonfim, Jodo Batista Lacerda, Edgar Roquete Pinto, Oliveira Viana, Gilberto
Freire, entre outros. Segundo Gilioli (2016), o antropdlogo e escritor Edgard Roquette-
Pinto foi uma figura importante na defesa da nocao de mesticagem como unica
identidade. Em seu livro Rondbénia (1917), ele relatava sua viagem aos sertdes
brasileiros em uma busca das raizes do Brasil e “defendia que o futuro da Nacao
residia no processo de miscigenagcdo como meio de construir uma nova raga,
diferente das trés racas que formaram o pais” (GILIOLI, 2016, p. 28). O autor afirma
ainda que Roquette-Pinto viu no mestico um “ipo ideal de cidaddo do futuro”
(GILIOLI, 2016, p. 28). A partir de sua visao progressista, o intelectual positivista
teria tentado apaziguar as ideias mais radicais (isto €, eugenistas) da ideologia do
branqueamento, pois acreditava que os supostos “defeitos” do brasileiro (origem
negra e indigena) ndo residiam na condi¢do bioldgica, mas sim na condi¢cdo social.
Evidencia-se, aqui, uma interpretacdo com base na classe social. A condi¢cao de
pobreza da maioria dos cidadaos era o entrave para a moderniza¢ao do pais e para
alcancar o ideal de progresso que se buscava. Para muitos, a efetividade desse
propdsito passava, necessariamente, pela remodelacdo da cultura brasileira,
adequando-a ao longevo projeto de construgdo da identidade nacional brasileira.
Assim, a partir da década de 1920, num contexto de reconfiguracao politica e de
construcao de valores nacionalistas, 0s corpos negros passavam a ser reconhecidos
como filhos da terra. A natureza juridica do escravizado negava-lhe o status de
cidadao; esse estigma permaneceu no imaginario brasileiro mesmo apods a
emancipacao dos negros, razao pela qual, por exemplo, Schwarcz e Starling (2018)
falam em termos de uma cidadania inconclusa das pessoas negras no contexto pos-

abolicd0.%® Porém, nos debates identitarios modernistas, o negro é introduzido no

% “Resultado de um ato do governo, mas sobretudo da continua pressao popular e civil, a Lei Aurea,
apesar de sua grande importancia, era, porém, pouco ambiciosa em sua capacidade de prever a
insercdo daqueles em cujo jargdo, durante tanto tempo, a cidadania e os direitos ndo constavam. E
por isso 0 caso é em si exemplar. Ele lembra que atos como esse, ndo poucas vezes, vinham
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qguadro de referéncias culturais e historicas da sociedade brasileira.

O debate sobre a identidade brasileira fundada na mesticagem ganhou forga,
sobretudo, com o antropdlogo e sociologo Gilberto Freyre (1900-1987), influenciando
outros campos do conhecimento/poder. Freyre redefiniu a percepgao sobre as
relagbes étnico-raciais ao promover uma nova interpretagdo da cultura brasileira.
Segundo Munanga (1999), as principais influéncias do pensamento freyriano sédo a
legitimacao da contribuicdo da populagdo negra, indigena e mestica na formacao
cultural brasileira, além de “deslocar o eixo da discusséo, operando a passagem do
conceito de ‘raga’ ao conceito de cultura” (MUNANGA, 1999, p. 78). Assim, Freyre
rejeita os preceitos étnico-culturais e biolégicos da ragca para analisar a formagdo
cultural brasileira, voltando-se para uma concep¢dao que vé a histéria como um
processo sociocultural capaz de promover a adaptacdo dos sujeitos hum contexto
étnico e ambiental. O deslocamento proposto pelo autor viabiliza, desse modo, a
ruptura com a questdo biolodgica da raga, provendo um afastamento das teorias
sobre a inferioridade do negro e a suposta degeneracao pela mistura das ragas.

Em sua obra classica Casa Grande e Senzala, Gilberto Freyre analisa o Brasil
e sua populagao por uma otica socioldgica e etnografica distanciada do radicalismo
do racismo cientificista dogmatico baseado nos principios darwinistas e spenciarinos
que estabelecia a diferenciagao intelectual entre a espécies humanas (ragas): linha
fundamental do eugenismo. Por meio dela, o autor sistematiza e sedimenta a ideia
do Brasil como um pais mestigo, formado por trés racas fundadoras: o branco, o
indigena e o negro. Freyre teoriza a mesticagem como representagdo da identidade
nacional brasileira, influenciando uma toda uma rede de praticas discursivas nos
anos posteriores e originando o que teoricos da critica racial denominaram mito da

democracia racial.

Sua obra ganhou grande destaque pela visdo apaziguadora das relagdes
raciais em oposicdo ao problema da segregacdo racial nos Estados Unidos.
Segundo Andrade e Schwarcz (2017, online), o médico psiquiatra, etndlogo e
antropologo Arthur Ramos (1903-1949), figura de grande destaque nos estudos
sobre o negro e sobre a identidade brasileira, foi quem cunhou, a partir das

seguidos de reveses politicos e sociais, os quais comegavam a desenhar um projeto de cidadania
inconclusa, uma republica de valores falhados” (SCHWARCZ; STARLING, 2018, p. 14, grifos meus).
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elaboragdes de Gilberto Freyre, o termo democracia racial, passando a difundir no
Brasil e no exterior ideia de uma suposta “harmonia racial” regida pela relagéo
pacifica e cordial entre os integrantes das diferentes racas brasileiras (ANDRADE;
SCHWARCZ, 2017).%” E, portanto, nesse sentido que Veloso (2000, p. 361) cré que
Freyre “provocou uma alteracdo nos conceitos de Histéria, Memodria, Tempo e
Tradicdo”. Para a autora, Gilberto Freyre representa um “legitimo arauto da
modernidade no pensamento social brasileiro” (VELOSO, 2000, p. 362).

Gilberto Freyre (1980, p. 127) resume sua teoria da formacao -cultural

brasileira desde uma narrativa de si:

No meu caso, nasci, ha oitenta anos, brasileiro. Produto, em grande parte,
de ja antigas raizes brasileiras. De sangue ja miscigenadamente brasileiro.
Aprendendo a falar numa lingua neolatina ja abrasileirada, tropicalizada,
africanizada, americanizada. Ouvindo cantar, chorar, rezar nessa lingua.
Vindo a ouvir nela diminutivos, aumentativos, palavroes. E vendo talvez
mais do que outros meninos certos verdes, azuis, amarelos, vermelhos,
roxos, alaranjados tropicalmente brasileiros. Andando descalgco por
massafés, por outros bairros, por areias de praia, por capinzais.
Distinguindo cajueiros de mangueiras, jenipapeiros de jaqueiras, urtigas de
folhas de canela. Aguas de rio, de aguas de mar, cheiros de curral de
cheiros de mel de agucar a ferver em todos os engenhos antigos. Gostos de
doces de gostos azedos da mesma cana. Rostos, sorrisos, cheiros, gestos
de gentes brancas senhoris dos de gentes de cor e servis. E desde
pequeno, me habituando a misturar o que distinguia. A criar predile¢cbes por
misturas de paladar, de cheiros, de cores de gentes.

O autor defende que as relagbes sociais do século XX podem ser
compreendidas a partir da analise da relacdo de classes estabelecida entre
senhores e escravizados no Brasil colonial. Segundo ele, as relacdes sociais
brasileiras tém origem na relagdo cordial e harmoniosa que existia entre senhores e
escravizados, que alcou no Brasil a categoria de mais avangada democracia racial
do mundo, tornando-se referéncia para sociedades segregadas pelo racismo, como
por exemplo, a Africa do Sul e os Estados Unidos.

Com base nisso, 0 conceito de estética da mesticagem é compreendido na

analise referente a este tdpico como definicdo dos regimes de representacao que,

%7 |sso chamou a atencao do olhar estrangeiro em razéo do cenario de segregacgao racial existente
em paises como Estados Unidos e Africa do Sul. Sabendo, por intermédio de Artur Ramos, da
existéncia de uma suposta unidade racial no Brasil, a UNESCO encomendou uma pesquisa junto a
pesquisadores da USP para investigar as relagdes étnico-raciais no Brasil, tendo como base a obra
de Gilberto Freyre, o que deu uma dimensdo ainda maior aos estudos do autor (ANDRADE;
SCHWARCZ, 2017).
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influenciados pela nocdo modernista, sdo constituintes de visualidades que tém os
diferentes tipos brasileiros como centralidade na criacdo e na divulgagcédo da
identidade mestica brasileira. Para Veloso (2000), o movimento modernista delineia
uma nova formacao discursiva acerca das relagdes raciais no Brasil ao criar um
campo semantico que altera a percepcdo sobre o tempo, fazendo emergir

concepgdes como memoria, tradi¢gdo e historia.

N&o é Freyre, contudo, que inaugura a defesa de uma cultura brasileira
originalmente mestica. Segundo Souza (2000, p. 9), a obra de Silvio Romero pode
ser considerada “a primeira e fundadora vertente do Culturalismo Sociologico no
Brasil”, cujos fundamentos defendiam que os fatos e os fenbmenos sociais deveriam
ser observados em relagdo a conjuntura nacional. Por meio da Escola de Recife, ele
abriu “novas vias de compreensao do problema do homem contido na nacionalidade”
(SOUZA, 2000, p. 15), influenciando o pensamento de diversos intelectuais
posteriores no campo da sociologia, da estética, da politica e da ciéncia juridica.
Portanto, Silvio Romero, antes de Freyre, abriu caminho para que outros intelectuais
pensassem a cultura popular brasileira a partir da ideia das trés racas fundadoras. O
soci6logo pernambucano visou, segundo suas palavras:

Indicar no corpo das tradigdes, contos, cantigas, costumes e linguagem do
atual povo brasileiro, formado do concurso de trés ragas, que, ha quatro
séculos, se relacionam; indicar o que pertence a cada um dos fatores
quando muitos fendmenos ja se acham baralhados, confundidos,
amalgamados; quando a assimilagdo de uns por outros € completa aqui e

incompleta ali, ndo €& coisa insignificante, como a primeira vista pode
parecer (ROMERO, 2001, p. 11).

Outro que merece destaque, dada a atuagao na intelectualidade e nas artes
brasileiras do periodo modernista, € Monteiro Lobato, sobretudo pelo livro Histérias
da Tia Nastacia (1937), onde o autor reproduz alguns dos contos populares reunidos
por Silvio Romero em Contos populares do Brasil. Graga Aranha (1868-1937) e os
integrantes da Semana de Arte de 1922, inspirados por Alberto Torres (1865 - 1917),
cujo pensamento foi orientado pelo Culturalismo Social de Silvio Romero, passam a
investigar a realidade da cultura nacional. Segundo Souza (2000), o grupo dos cinco,
junto com o tenentismo, sdo 0s responsaveis por cunhar o conceito sociolégico de
brasilidade. Outros campos do conhecimento influenciados pelo culturalismo foram a
etnologia, a etnografia e o folclore, por intermédio de Cémara Cascudo e Nina

Rodrigues, que pensaram a cultura a luz do evolucionismo.
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Como bem lembrou Edison Carneiro (1968), até a promulgagdo da Republica,
a cultura e o ethos do negro no Brasil eram objetos de interesse de viajantes e
cronistas estrangeiros. Esse cenario muda com os apontamentos de Silvio Romero
para o problema. Romero considerava uma vergonha a inexisténcia de estudos
sobre a cultura africana, sobretudo as linguas das diferentes etnias e religides. Na
busca frenética pelas raizes da cultura brasileira, Silvio Romero teria sido o primeiro
a identificar na mesticagem um ensejo que contornava o radicalismo eugenista sobre
a suposta degeneracdo causada pela mistura das racas. Respaldado pelo
naturalismo evolucionista de Ernst Heinrich Philipp August Haeckel (1834-1919),
Charles Darwin (1808-1882) e Herbert Spencer (1820-1903), ele teria encontrado
“no ‘critério etnografico’ a chave para desvendar os problemas nacionais. Nele o
principio biolégico da raga aparecia como denominador comum para todo o
conhecimento [..] e o futuro da nagcdo” (SCHWARCZ, 1993, p. 153-154). Os
modelos deterministas bioldgicos e etnograficos demonstravam que a diferenca
entre as ragas era um fator primordial e que, na luta pela sobrevivéncia das
espécies, a raga branca, considerada mais forte e civilizada, teria predominéncia
sobre a negra e a indigena, consideradas primitivas. Por essa razdo, o mesti¢o
passou a ser visto como agente formador de uma nova raga que unificaria o Brasil e

o0 conduziria a um novo marco civilizatorio.

Foi ancorada no mito de uma cultura miscigenada que o movimento
modernista estabeleceu as diretrizes de sua estética. Em conformidade com o
pensamento de intelectuais da elite sobre a necessidade de instituir uma identidade
nacional e estimulados por um desejo de renovagao estética no campo artistico,
mais alinhada com a realidade local, os modernistas encontram no mito de uma
cultura miscigenada e nos modos de ser tipicos da populacdo brasileira certas
visualidades representativas de um novo paradigma imagético. O movimento
modernista se constituiu, assim, como referéncia para a compreensao da nogéao de
brasilidade. Para além da dimensdo cultural, consolidou-se, por meio de suas
posicoes estéticas, culturais, politicas e ideolégicas, como um produto do
pensamento social e dos valores de sua época. A Semana de Arte Moderna de
1922, em Sao Paulo, continua sendo a baliza que delimita o surgimento do
modernismo brasileiro, embora se saiba que antes dessa data a nova tendéncia ja

circulava entre artistas e intelectuais de varias regides do Brasil. Segundo Amaral
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(2012), o internacionalismo e o nacionalismo eram as principais caracteristicas do

movimento. A autora ainda afirma que:

O nacionalismo viria como decorréncia de uma &nsia de armacgdo a partir,
gradativamente, da implantacéo da republica (1889), estando dai em diante
implicito o desejo de rompimento da intelectualidade com o século XIX e o
academismo nas artes visuais. Esse sentimento nativista visou assumir
nossa realidade fisica e cultural, até entdo menosprezada pelas elites, que
se identificavam com a Europa. O regionalismo foi um dos primeiros sinais -
visivel na literatura como na pintura - a acusar essa preocupacgao,
focalizando pela primeira vez o homem da area rural com sua cultura

peculiar (AMARAL, 2012, p. 11).
A fim de romper com seu passado colonial, visando a uma nova sociedade,
o olhar das elites intelectuais se voltou para a populagdo e para a cultura nativas e
seus folclores, pois a identidade nacional esta diretamente relacionada a cultura de
um povo, ao conjunto das caracteristicas elaboradas com base em sua visdo de
mundo. O sentimento regionalista expresso na literatura e na pintura apontado por
Amaral pode ser visto, por exemplo, na figuragdo de trabalhadores rurais e seus
costumes nos trabalhos Pedro Weingartner (1853-1929), Francis Pelichek (1896-
1937),%® Glénio Bianchetti (1928-2014), Carlos Scliar (1920-2001), Vasco Prado
(1914-1998), Danubio Gongalves (1925-2019), os quais representam os habitos e os
costumes do povo gaucho, seja pelo viés dos trabalhadores das charqueadas, nos

pampas, seja pelo viés dos imigrantes que aqui se instalaram.

Na cena paulista, ganha destaque na historiografia hegeménica como o
precursor dos discursos nacionalistas o Grupo dos Cinco. O coletivo de artistas
liderou a Semana de Arte Moderna de 1922, integrado pelas pintoras Anita Malfatti
(1889-1964) e Tarsila do Amaral (1890-1973) e pelos escritores Menotti Del Picchia
(1892-1988), Oswald de Andrade (1890-1954) e Mario de Andrade (1893-1945).
Esses modernistas voltam seu olhar para o passado colonial para reconstituir e
analisar o processo de formacado da sociedade brasileira, a fim de ressignificar o
presente e construir o futuro (VELOSO, 2000). Assim, na visualidade nacionalista do
modernismo, o negro se torna um dos simbolos da mesticagem. A representacao
simbdlica do discurso nacionalista promove a valorizagdo e o protagonismo dos tipos

” [{] ” 113

brasileiros: “mulato(a)”, “mestico(a)”, “cafuzo(a)”’, “mameluco(a)”. A cultura negra e

%8 pelichek foi descrito como pintor dos humildes por retratar a miséria e o sofrimento de vagabundos,
mendigos e velhos (RAMOS, 2016).
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seu folclore, outrora desprezados, negados e/ou perseguidos, passam a ser
festejados na diversidade da cultura nacional com um boom de representagoes
sobre seus modos de ser e existir: seu cotidiano, suas expressoes artisticas, ritos,
festas e comidas tradicionais. S&o recorrentes as imagens de trabalhadores rurais
que remontam aos trabalhadores escravizados das fazendas de café, narrativas
sobre a cultura do samba, o carnaval e as festividades afro-brasileiras, a
sensualidade da “mulata”, exportada para o velho mundo como simbolo do paraiso
tropical, entre outras figuras que compunham a imagética sobre o negro na estética
modernista. As mulatas e o universo do samba de Emiliano Di Cavalcanti (1897-
1976), os trabalhadores negros de Candido Portinari (1903-1962), as cenas festivas
e do cotidiano do negro no expressionismo construtivista de Lasar Segall (1889-
1957), as memorias afetivas de Tarsila do Amaral sobre os trabalhadores negros da
fazenda de sua familia, antes senhores de escravos, transformadas em imagens,

sao alguns exemplos que podem ser citados.

Embora A negra, por exemplo, seja amplamente celebrada por uma grande
parte do campo artistico brasileiro e internacional como uma espécie de paradigma
do modernismo brasileiro, uma “obra-prima”, porque radicalizaria preceitos
modernistas - isto &, cubistas - a partir do contato de Tarsila com Fernand Léger
(1881-1955) e André Lhote (1885-1962) e considerando a mudancga, no intervalo de
um ano, de sua propria pintura (SIMIONI, 2019), € preciso igualmente admitir que
por tras dessa pintura muito moderna repousam, invariavelmente, escolhas formais
no nivel da estereotipagem dessa mulher negra representada e de sua
despersonalizacao (no titulo). Ja vimos, anteriormente, como as escolhas formais e
autorais de Tarsila do Amaral estiveram vinculadas as memoarias infantis, situadas no
periodo escravocrata e como, portanto, nesse sentido, eternizam essas memodrias.
Se tomarmos Tarsila enquanto representante da branquitude do periodo e como
representante de uma classe social privilegiada, entdo se torna incontornavel
compreender como essas memorias afetivas ou infantis estdo profundamente
vinculadas a essas condi¢gdes sociais de sua cor e de seu privilégio. Ademais,
conforme Gilioli (2016), a comparag¢ao da composi¢cao da imagem, seus expedientes
formais e seu modo de representacdo do corpo negro com as composi¢des, 0s
expedientes e as representacbes dos esteredtipos da mammy, ja discutidos no

capitulo 2, leva-nos a notar, imediatamente, as semelhancas entre a imagem de
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controle de um regime racializado de representagdo e a pintura paradigmatica do
modernismo brasileiro. Essas indicagdes e leituras ndo procuram “destituir’ a pintura
de seu protagonismo na Historia da Arte brasileira, mas procuram situa-la dentro do
sistema social mais amplo brasileiro e em sua direta implicagdo no sistema das artes

moderno no pais para além do conhecido mito da democracia racial.



191

. Figura 41 - Tarsila do Amaral (1890-1973), A negra, 1923
Oleo sobre tela 100 x 80 cm; Museu de Arte Contemporanea da USP (SP)
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.®®

De todo modo, a contribuicdo negra na formagdo da cultura popular,
especificamente, e na econbmica do pais, como forga de trabalho, passa a ser
amplamente valorizada e exaltada no modernismo. E também no periodo de

construcdo da identidade brasileira que é forjado o conceito de arte afro-brasileira,

69 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2322/a-negra. Acesso em: 1 fev. 2022.
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bastante associado aos objetos rituais e as representacdes imagéticas dos simbolos,
dos mitos e dos rituais das diversas vertentes religiosas de matriz africana e seus
hibridos. Foi em meio a essa nova formagao discursiva - lembrando que o termo diz
respeito a “maneiras de se referir a um determinado topico da pratica ou sobre ele
construir conhecimento” (HALL, 2016a, p. 80) - que novas praticas representacionais
sobre sujeitos negros foram formuladas no modernismo brasileiro. Um exemplo
iconico de pratica representacional orientada pelo discurso mesticagem é a obra
Operarios (1933), de Tarsila do Amaral.

A pintura exalta a importancia da classe operaria para a realizagado dos ideais
modernizantes e da busca pelo progresso e atesta, na década de 30, a identificacdo
de Tarsila do Amaral com os ideais politicos da esquerda socialista. Ademais,
ressalta os tragos identitarios plurais de uma nacao formada por diferentes povos e
culturas. E visivel, portanto, o contetido ideoldgico presente na representacdo e o
interesse em capturar, justamente, esse traco relativo & miscigenacdo do povo
brasileiro, no primeiro plano, como aquilo que garantiria um futuro de modernizagao
e industrializagao para o Brasil, no segundo plano, sob a representacdo das usinas e
das fabricas. Interessante notar, nessa sugestdo, que a composi¢cao da pintura -
numa espécie de crescendo da esquerda para a direita - lembra, por associagéo, a
orientacdo de um grafico de crescimento, com sua curva ascendente. A pintura
explora, portanto, a ideia de que uma Nacao plural, miscigenada, diversa, seria a
garantia para o desenvolvido nacional. Desenvolvimento, cumpre insistir, que ndo se
da mediante uma problematizacado justamente sobre o significado e a dimensao
dessa miscigenacdo e a dimensdo da relagbes étnico-raciais, mas mediante a
crencga no trabalho e no desenvolvimento, o que atesta, na minha opinido, o fato de
gque a questao racial estava, naquele momento, subordinada, ou suprimida, pela

questao de classe. Retomarei mais adiante esse argumento.
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. Figura 42 - Tarsila do Amaral (1890-1973), Operarios, 1933
Oleo sobre tela 150 x 205 cm; Fundo Artistico dos Palacios do Governo do Estado de SP
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.”

O projeto identitario da nagao brasileira articulado na associagdo entre
Estado, elite intelectual e classe artistica, desenvolveu-se para além das fronteiras
da regido do sudeste brasileiro em circuitos culturais dos mais longinquos rincoes e
provincias comumente desprezados pelo centro hegemdnico da cultura brasileira.
Nesse sentido, 0 modernismo no Rio Grande do Sul oferece para este estudo uma
importancia crucial, sobretudo pela razdo de que o acervo do MARGS, situado na
capital do estado, apresenta de modo exemplar um conjunto de obras de artistas

que viveram e trabalharam no RS.

70 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1635/operarios. Acesso em: 1 fev. 2022.
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4.1.3.1 O modernismo no Rio Grande do Sul e a representagao do negro

No Rio Grande do Sul, a Revista Madrugada, fundada no ano de 1926, € um
marco na difusdo do modernismo, sendo considerada a “revista dos ‘modernistas’™
no estado (RAMOS, 2016, p. 137), reunindo literatura, artes visuais e mundanismo.
Por isso, o ano de sua fundacao € usado neste estudo como marco de emergéncia
do movimento no RS, seguida pelo processo de assimilagdo na producgdo artistica
local, difusao, legitimacao e consumo da tendéncia até a década de 1980. Para Kern
(2007, p. 52), a “constituicdo do campo da arte e as convengdes que orientam as
principais instituicdes, [nos ajudam] a melhor compreender as praticas artisticas
dominantes”. E por essa razdo que estabeleci o arco temporal tendo em vista as
especificidades do campo local no desenvolvimento das tendéncias estéticas

hegema&nicas da arte ocidental.

No Rio Grande do Sul, a adesdo ao movimento modernista encontrou
resisténcia por parte de intelectuais e artistas conservadores alinhados com o
humanismo e o academicismo da tradicdo classica.”’ Os conflitos deflagrados no
circuito cultural gaucho, além das divergéncias referentes as concepgoes estéticas,
passam também por divergéncias ideologicas. Kern (2007, p. 62) afirma que n&o se
tratava de simples atritos entre grupos conservadores e modernistas, é preciso
observar o contexto e “questionar a respeito da natureza dessas dissensodes,
considerando que a arte oferece possibilidades de veiculagdo de ideologias, uma
vez que emite valores através de esquemas perceptivos”. Depreende disso que a
disputa nao era apenas entre a tradicdo e o moderno, mas entre o regionalismo e o
nacionalismo, entre pensamento oligarquico e democratico, entre ideologia
integralista e comunista ou progressista de esquerda. Em meio a muitos embates, a
tendéncia artistica foi se consolidando lentamente até se tornar a pratica

predominante no campo das artes por um longo periodo.

Antes disso, entre os anos de 1920 e 1930, a pintura no Rio Grande do Sul,

por exemplo, adotava o sistema de representacdo naturalista, cujas formas sao

" Entre os conservadores estavam artistas vinculados ao IBA, @ AFL e a critica de arte local,

representada, basicamente, por Angelo Guido (1893-1969) e Aldo Obino (1913-2007). Entre os
modernos, pode-se citar Manoelito de Ornellas (1903-1969) (KERN, 2007).
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delineadas pelo desenho, depois coberto por pinceladas invisiveis e cores sobrias. A
tematica mais recorrente era a paisagem, com énfase nas representacoes
simbdlicas rurais que tinham como objetivo afirmar e exaltar o territério e as
tradigbes gauchas e as dos imigrantes europeus. Entre os pintores alinhados a esse
tipo de representacdo pictérica estdo José Lutzenberger (1882-1951) e Benito
Castaneda (1885-1955). Entre as pinturas que produzem, exibem-se temas rurais e
costumes do Rio Grande do Sul que estao presentes no acervo do MARGS, como
Vida de Fazenda (1945), de Castafneda, e Leitura de jornal (s.d.) de Lutzenberger.
Obras que carregam cenas épicas, tradicoes sociais e costumes rurais e do campo.
Esses artistas “mesclam valores formais modernos com vestigios da tradigdo
classica, tais como a aparéncia visual e do desenho como elemento ordenador do
espaco” (KERN, 2007, p. 63).

As técnicas da gravura e da ilustragdo, por sua vez, mais dinamicas e com
mercado competitivo, estavam mais alinhadas com a linguagem modernista (KERN,
2007). E por isto que Ramos (2007, p. 77) afirma que “ndo se pode falar de
modernidade artistica no Rio Grande do Sul sem discutir a visualidade que se
desenvolveu em meio ao ambiente grafico e editorial”. Desde meados da década de
1920, era perceptivel a emergéncia do modernismo no estado, bastante localizado
nas revistas ilustradas como Mascara (1918-1928), Kosmos (1926), Madrugada
(1926), A Tela (1927-1929), com destaque para a Revista do Globo (1929-1967),
grande difusora do modernismo em suas icbnicas ilustragbes, bem como as
publicacbes da Editora do Globo. Nos anos de 1940, outro periddico de extrema
relevancia para a difusdo e a consolidagdo do modernismo no RS foi a revista
Horizonte, de orientagdo politico-partidaria comunista, que fomentou o circuito
cultural gaucho, além de ser responsavel por propagar a estética do Realismo
Socialista no estado. Varios artistas/gravadores gauchos contribuiram com a
publicacdo. Entre eles estdo Vasco Prado, Glénio Bianchetti, Danubio Gongalves,
Edgar Koetz. A partir da Horizonte e de um enfoque artistico pela perspectiva da
classe, esses mesmos artistas criaram os Clubes de Gravura, coletivos que tiveram

importancia na propagacgao das tendéncias modernistas no estado.

Entretanto, a arte modernista ird tomar maior impulso no RS apenas nas

décadas de 1940 e 1950, apds o regime do Estado Novo e a 22 Guerra Mundial. A
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estruturagdo do campo artistico, entre as décadas de 1950 e 1960, com a
implementacdo de instituicbes responsaveis por produzir, avaliar, legitimar e
consumir artes plasticas promove, associada ao processo de modernizacao da
cidade, da industria e do comércio, a criagcdo do ambiente propicio para que o
modernismo possa se consolidar no campo local (KERN, 2007).

A Associagdo Francisco Lisboa € uma instituicdo que exemplifica esse
processo. Criada em 1938 por trabalhadores, intelectuais e politicos, é possivel dizer
que a instituicao viabiliza a conexao entre artistas interessados em produzir sua arte
pela perspectiva do proletariado. Em 1949 é criada a Escola de Belas Artes de
Pelotas e, em 1960, a Faculdade de Belas Artes, na Universidade Federal de Santa
Maria. Também na década de 1960 temos a abertura de inumeras galerias de arte,
instalando-se um mercado de arte com padroes de consumo modernos, além do
Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre (1962) como uma alternativa na formagéao
de artistas. Além disso, em 1952, o sistema de ensino do IBA passa por
reformulagdes, alinhando-se efetivamente a linguagem modernista (KERN, 2007).
Contudo, Kern (2007, p. 75) pontua algumas particularidades que caracterizam a
producao modernista no Rio Grande do Sul:

O modernismo no RS significa a atualizagdo das artes plasticas, mas nao a
ruptura com o passado, pois certos tragos da memoéria sdo preservados,
exercendo assim uma espécie de controle do processo de renovagao. A
retomada das origens culturais revela a necessidade dos artistas de
atingirem a esséncia e definirem a sua distingdo face a modernidade e a
internacionalizagdo cultural. Com isto, ha a presenga predominante de

representacoes figurativas, que aliam os signos da tradicdo com os da
modernidade.

Foi com base na assertiva de Kern que optei por definir o recorte temporal
estilistico de produgcdo das obras analisadas em um arco que fosse capaz de
abarcar as diferentes especificidades do campo artistico sul-rio-grandense no
periodo, buscando, é claro, pelas marcas dessas especificidades sobre a
representagao visual do negro nesse modernismo. No Rio Grande do Sul, o
interesse pela figura do negro instigado pela estética modernista pode ser
evidenciado no campo artistico, acredito, em ilustragdes, pinturas, esculturas e

gravuras produzidas e difundidas no sistema das artes local.

Podemos encontrar imagens de personagens negros nas ilustracdes de
varias edicbes da Revista do Globo, inclusive na capa. No ano de seu langcamento, a
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revista exibe em suas paginas a imagem de um homem negro dangando com uma
mulher branca, algo incomum para o periodo. Na edi¢cao de abril de 1931, a revista
exibe em sua capa uma ilustragdo em que Joao Fahrion retrata um homem e uma
mulher negra em um cenario praieiro. Em 1933, a revista exibe em outra capa uma
ilustracdo de Francis Pelicheck representando duas pessoas negras, uma menina

embalada pelo som da viola de um velho cancioneiro.

Figura 43 - Francis Pelicheck (1896 1937), Revista do Globo 1933
Fonte: Ramos (2016, p. 154).

Em setembro de 1935, uma bela mulher negra com seios desnudos é
exibida dancando. Ao fundo da imagem, € possivel ver a banda, cujos integrantes
sdao igualmente negros. No total, sdo onze capas ilustradas apresentando
personagens negros. Além dessa revista é possivel encontrar um ou outro
personagem negro em livros publicados pela editora do Globo, a maioria com perfil
estereotipado.

A ampliagdo das pautas e da divulgacao dos eventos de arte na imprensa
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local fortaleceu o sistema que se estruturava. Na década de 1960, o Rio Grande do
Sul ainda vivenciava um processo de “afirmagcdo, de conquista de espagos
institucionais, de publico e de reconhecimento social” (BULHOES, 2007, p. 117) do
modernismo como corrente artistica. Além de uma forte orientagdo figurativa que,
desde a década de 1950, formava uma barreira, ndo sem resisténcias, a assimilagcao
de outras tendéncias, como a abstracdo, e, na década 1970, dos conceitualismos
contemporaneos. Dessa forma, a produgdo figurativa com foco em temas locais
seguia em alta nesses vinte anos, muito voltada para a representagdo da figura
humana em cenas cotidianas e na exaltagdo dos tipos populares que espelhavam o
meio fisico e a cultura rio-grandense (BULHOES, 2007).

A titulo de sintese conclusiva, embora o modernismo tenha operado no

Brasil também como uma espécie de democratizagdo da visualidade nas praticas

artisticas, historicamente elitistas, ja que muitos artistas modernistas passam a olhar

para os homens e as mulheres do povo, das camadas mais baixas e historicamente

invisibilizados, incluindo-os nos regimes de representacao da arte, ainda assim se

percebem dificuldades no avango do debate das questdes étnico-raciais. Se, por um

lado, elas ficam subordinadas a categoria classe e ao debate politico que nao vé, na

raca, uma categoria imprescindivel de analise interseccionada para a compreensao

da desigualdade social, entdo, por outro lado, o debate sobre as relagdes étnico-

raciais durante o modernismo brasileiro igualmente permanece subordinado ao

imaginario mitico da refundacao da identidade nacional que enxerga na mesticagem

e na democracia racial supostos elementos-chave do progresso brasileiro. Nesse

sentido, cumpre mencionar a assertiva de Canclini (1990, p. 203), na qual o

modernismo é entendido, grosso modo, enquanto projeto atrelado aos interesses
econdmicos e politicos:

A modernidade costuma ser vista como uma mascara, um simulacro

construido pelas elites e pelos aparelhos estatais, sobretudo por aqueles

que se ocupam da arte e da cultura; mas que ao mesmo tempo os torna

representativos e inverossimeis. As oligarquias liberais do final do século

XIX e inicio do século XX [...] s6 ordenaram algumas areas da sociedade a

fim de promover um desenvolvimento subordinado e inconsciente; assim,

fizeram como que elaborando culturas nacionais, embora sé tenham

construido culturas de elite e deixando de fora enormes populagdes

indigenas e camponesas que fazer notar sua exclusdo em milhares de
revoltas e na migragdo que ‘perturba’ as cidades.

Nesse sentido, a recorrente exaltagdo da figura do trabalhador rural ou
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operario, a representacdo de diferentes tipos sociais representados pelo viés
naturalista ou pela énfase na expressividade, pelo caricato ou pela 6tica do realismo
socialista, mas também o interesse pelos tipos populares e que fomenta uma
ampliacdo das representacdes de pessoas negras em diferentes técnicas, pinturas,
desenhos, gravuras, ilustragcbes e esculturas, ndo podem ser compreendidos
simplesmente como meros “motivos” ou “temas” sobre os quais se realiza um

processo de modernizagao estética e formal.

E preciso entender que a representacdo das pessoas negras e dos
elementos relativos as relagbes étnico-raciais ocuparam no modernismo brasileiro
um duplo lugar. Por um lado, lugar de uma complexificagdo peculiar desses modos
de representacao e desses elementos que atesta o surgimento de um novo regime
racializado de representagéo veiculador de imagens de controle e, por conseguinte,
de opressdes sociais e subjetivas. E, por outro lado, lugar de oficializagdo de uma
narrativa e historiografia parcializadas, unicas, ora capaz de elidir a dimens&o racial,
e herdada do passado escravagista, na analise da desigualdade social sob a
dimensao unilateral da classe, ora capaz de atrasar o necessario enfrentamento das
desigualdades sociais (desde a perspectiva racial), escondendo-as sob o mito da

democracia racial.

4.1.3.2 Estética da mesticagem no acervo do MARGS

Uma das obras paradigmaticas para a compreensao da estética da
mesticagem no acervo do MARGS é a escultura A Negra (1947), de autoria de Leda
Flores (1917-2013),”? artista que integra a primeira geracdo de mulheres a se
dedicar a profissao das artes visuais no estado do Rio Grande do Sul. O trabalho foi
produzido em uma aula de avaliagdo de estudo livre na disciplina de escultura,

72 |eda Flores foi ceramista e escultora. Formou-se em Artes Plasticas pela UFRGS, onde estudou
pintura com Jodao Fahrion e escultura com Fernando Corona. Em 1935, obteve medalha de ouro no
Salado Farroupilha, Porto Alegre. Expds individualmente na galeria Alianga Francesa de Porto Alegre,
em 1962. Teve retrospectiva de seu trabalho na Galeria da APLUB, em 1978. Cf. Acervo do Instituto
de Artes UFRGS.
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ministrada pelo professor Fernando Corona (1895-1979), no Instituto de Belas Artes
de Porto Alegre (atual Instituto de Artes da UFRGS).

A Negra esta entre as trés obras que selecionei para realizar a abordagem
qualitativa do meu objeto de estudo por trés razdes. Primeiro, porque ela nos
apresenta um diferencial na conotacao recorrente da nudez feminina no conjunto em
analise, uma vez que, em minha percepgdo, a nudez nao possui conotagao sexual
neste caso. Pelo contrario, as escolhas formais da artista conduzem a interpretacao
da obra em dire¢cdo ao sentido oposto, ou seja, o de um corpo assexuado. Ndo ha
signos que busquem expressar erotismo ou despertar desejo sexual, mas uma clara
tentativa de representar a mulher retratada dentro de uma tipica convengéo
imagética inserida no regime de representacdo que denominei estética da
mesticagem. Segundo, porque ela reune indicios dos estereotipos raciais que
remetem a imagem de controle da mammy ou mé&e preta, fazendo-a transitar entre
0s regimes racializados de representagcdo chamados imagens coloniais e estética da
mesticagem. E, terceiro, porque a obra nos permite refletir sobre as intersecgdes
entre raga, género e classe social, eixos de subordinagcdo que contribuem para que a

mulher negra habite a base da piramide social.
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Figura 44 - Leda Flores (1917-2013), A Negra, 1947
Bronze patinado, 55 x 29 cm
Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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Minha primeira percep¢do em relagdo a obra nos momentos em que tive a
oportunidade de frui-la foi de encantamento. Fiquei completamente extasiada com
sua dramaticidade. Desde a expressao facial até a modulagdo volumétrica que
salienta a textura epidérmica disforme e que destaca partes da estrutura Ossea
como, por exemplo, a clavicula, evidenciando uma deliberada desproporgdo dos
bracos, das maos, das pernas e dos pés em relacdo ao tronco. Juntos, esses
elementos contribuem com a impressionante carga emocional da figura. Ademais,
seus tracos faciais (nariz e boca) e corporais (maos e pés) sao elementos signicos
que apontam sua pertenga racial (negra), bem como sua possivel classe social
(classe trabalhadora). O titulo da obra também indica a pertenga racial da imagem,
detalhe de que trataremos em seguida.

A cabeca da escultura pende para a frente enquanto seu olhar, fixo ao chéo,
sugere uma postura submissa. Ela parece ter receio de encarar quem a retrata.
Seus ombros caidos também lembram a resignacdo de quem aceitou seu destino.
Talvez essa seja a razdo da tristeza e do abatimento esculpidos em sua face.

Ninguém deveria viver com a carga dolorosa de levar o peso do mundo nas costas.

Embora essa obra nos comova com sua alta carga emocional e nos arrebate
pelo apuro do sentimento revelado na matéria, paralelamente sinto uma enorme
angustia pelo sofrimento existencial contido na representacdo dessa mulher.
Imprescindivel mencionar que as escolhas formais da artista vdo ao encontro dos
pressupostos estilisticos da linguagem expressionista que integrou as vanguardas
modernistas. Essa tendéncia procurou refletir sobre a subjetividade por meio da
expressdo de emogodes, sentimentos e tragcos psicoldgicos como, por exemplo, a
angustia, o medo e a solidao. O recurso de deformagdo empregado na textura da
pele da mulher, assim como a desproporgéo utilizada para representar as partes do
corpo, faz sobressair sentimentos que nao teriamos como captar por meio da
representagao naturalista. Segundo Vieira (2019, p. 199-200), a considerada arte
primitiva desenvolvida nas colbnias africanas, asiaticas e da Oceania foi absorvida
pelos artistas das vanguardas europeias como fonte de inspiragdo, como “expressao
da rejeicdo dos valores ocidentais, tanto a niveis sociais quanto artisticos. Os
motivos ‘primitivistas’ ou ndo ocidentais foram importantes tanto na concepg¢ao das

formas estéticas, que rejeitavam a academia de belas artes”.
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O contato de artistas modernistas com o suposto primitivismo dos povos nao
brancos se deu por meio dos museus etnograficos europeus que, sistematicamente,
expropriaram objetos tradicionais dessas culturas no advento do processo colonial.
Foi por meio da exibicdo dos habitos e dos costumes de povos ndo brancos em
zoolégicos humanos e nas conhecidas Exposigdes Universais, assim como pelo
contato direto dos artistas em viagens exploratérias e de pesquisa realizadas
naqueles territérios, que as formas e os modos de criagao simbdlica, de expresséo e
de representacao originarias de outras culturas passaram a aparecer na Europa. A
arte modernista, inspirada no primitivismo extraeuropeu, teve como um dos seus
fundamentos a exaltacdo do imaginado estado de natureza dessas culturas e povos,
sempre em contraposicdo a modernizagdo proporcionada pela ideia de um
progresso civilizatério europeu.”> Com o objetivo de problematizar os valores
ocidentais, os artistas modernistas acabaram, invariavelmente, ajudando a legitimar
violéncias historicas praticadas por meio do racismo simbodlico. Nesse sentido, ndo
podemos esquecer que 0 modernismo comegou a ser absorvido no Brasil por meio
da mediacdo de artistas brasileiros que tiveram contato com a producdo das
vanguardas modernistas europeias. Leda Flores soube materializar com maestria na
linguagem corporal da mulher representada um conjunto de emogdes que transitam
entre um estado psicologico melancdlico, a subordinagdo de um corpo docilizado,
até o desgaste fisico de uma corporalidade embrutecida e degradada pela
sobrecarga do trabalho bragal fruto da desigualdade social - aspecto este reificado
pelas enormes maos e peés. Recurso signico caracteristico da poética real
socialista’ de Candido Portinari,” Esse artista foi um dos expoentes no modernismo
brasileiro ao dar vazao aos interesses politicos de forjar uma identidade nacional,

retratando tipos sociais brasileiros e transformando, por meio da arte, homens e

3 Sa0 atestados desse processo, por exemplo, a indagagao do protomodernista Charles Baudelaire
em relagdo as obras de arte ocidentais, no advento da... Bem como as concepgoes filosdficas que
animaram boa parte da filosofia politica da modernidade filoséfica (séculos XVII e XVIII), em Hobbes,
Rousseau e, mais tarde, Hegel.

7 Para Cadilho (2015) o realismo social adotado por alguns modernistas como forma de dentncia as
condi¢des de vida e trabalho precarizado da populagdo mais pobre, sobretudo a populagdo negra,
entre os quais incluo Leda Flores, pela obra "Mulher cansada", por um lado, problematiza seu lugar
social, dando-lhe visibilidade, mas, por outro, "essa visibilizacdo ndo passa de uma retorica, pois ndo
transforma efetivamente a vida dessas pessoas" (CADILHO, 2015, p. 74).

’® Portinari nasceu numa cidade do interior de Sdo Paulo chamada Brodowski. Filho de imigrantes
italianos, cresceu numa fazenda de café, onde vivenciou a pobreza da classe trabalhadora rural.
Comecou a pintar com nove anos de idade. Apds ganhar um Prémio de Viagem, em 1930, foi morar
na Europa, onde teve contato com as tendéncias modernistas europeias, principalmente o cubismo e
o surrealismo. A partir de entdo, suas pinturas passaram a exaltar a cultura brasileira, seus tipos
sociais e sua historia, passando a problematizar as questdes sociais do pais.



204

mulheres negras da classe trabalhadora em simbolos da brasilidade. A obra Cafe,
de 1935, é um paradigma desse processo. Por outro lado, a obra Colonas (1940) -
também do acervo do MARGS como A Negra, de Leda Flores -, de Emiliano Di
Cavalcanti, outro expoente do modernismo brasileiro, também traz elementos na
composi¢cdo do seu enunciado visual sobre as trabalhadoras rurais que sao muito

similares aos de Portinari, inclusive no que diz respeito ao home.

Ambas as obras remetem o espectador ao contexto do trabalho bragal no qual
estdo representadas pessoas racializadas como negras e apresentam recursos
formais bastante similares com o objetivo de enfatizar de quem sdo as maos que
lavram a terra e geram a riqueza do Brasil. Céandido Portinari e Emiliano Di
Cavalcanti talvez tenham sido os artistas modernistas que mais representaram
pessoas negras em suas obras, o primeiro com énfase nas iconografias de trabalho
e 0 segundo, nas de sensualidade/sexualidade (muito embora ambas as imagens
acima enfatizem o aspecto da dimensao do trabalho realizado por pessoas negras).
Em funcao da representatividade de Portinari e de Di Cavalcanti na historiografia da
arte brasileira enquanto paradigmas do nosso modernismo, bem como da
aproximacgao das linguagens modernas com a prépria obra de Leda Flores, faz-se
importante tecer algumas consideragbes sobre eles e o periodo nesta leitura de

imagem.
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. Figura 45 - Candido Portinari (1903-1962), Café, 1935
Oleo sobre tela, 130 x 195 cm, Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro)
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.”®

() WY LG N
. Figura 46 - Emiliano Di Cavalcanti (1903-1962), Colonas, 1940
Oleo sobre tela, 53,60 x 64 cm, Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Porto Alegre, RS)
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

76 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1951/cafe. Acesso em: 1 fev. 2022.
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Annateresa Fabris (1990), ao discorrer sobre a importéancia de Portinari na
arte brasileira, defendeu a tese de que ele foi um pintor social. Em sua visao
bastante otimista, a pesquisadora afirma que o artista, assim como fez Gilberto
Freyre com seus livros no mesmo periodo, conseguiu deslocar a énfase da
discussao racial nas artes visuais para uma discussao social na medida em que deu
visibilidade aos aspectos positivos do negro (FABRIS, 1996).” A autora sustenta
que os recursos formais usados na iconografia dos personagens negros e mesticos
de Portinari como, por exemplo, a postura firme, o olhar altivo, corpos robustos e
monumentais com bragos e pernas vigorosos, tém como objetivo positivar a figura
do negro, constantemente reduzida pela crenga na sua suposta inferioridade inata
defendida pelo pensamento eugenista. No caso brasileiro, as teorias raciais
eugénicas acusavam as pessoas negras de serem responsaveis pelas precarias
condi¢des do trabalhador brasileiro e, sobretudo, pelo atraso econémico e politico do
Brasil. Assim, os aspectos da precarizacao e do atraso econdmico e politico eram, a
partir do eugenismo, tomados enquanto sintoma da presencga das pessoas negras
no territério nacional e, portanto, como a causa a ser ‘“remediada”. Para além da
perversidade desse arrazoado, calcado no ideario eugénico, vemos ai um exemplo
paradigmatico de non sequitur, falacia conhecida da filosofia e na qual certos efeitos
sdo erroneamente atribuidos a uma causa. No entanto, para Fabris (1990), Portinari
teria conseguido deslocar, por meio de sua arte, a discussao ainda focada neste non
sequitur relativo a raga para uma discussao, por meio da pintura, concentrada na
categoria classe. Cumpre, no entanto, apontar também o equivoco primordial dessa
sugestao, apregoada nao sé por Fabris, mas por muitos intelectuais e politicos de
esquerda brasileiros, na medida em que acreditam que o fator racial ndo exerce
qualquer influéncia nos problemas relativos a desigualdade social no Brasil. Do

mesmo modo, ha uma tendéncia semelhante em acreditar, por exemplo, que nao

7 Annateresa Fabris (2005, p. 95) aprofunda sua defesa dos recursos formais adotados pelo artista e
explica que "Portinari reduz ao maximo os elementos exteriores a tematica do trabalho: a ambiéncia
natural ndo passa de alguns fundos arquitetonicos [...]. a ordenag¢ao interna dos painéis € também de
caracter sintético. O pintor situa em cada cena poucas figuras gigantescas, cuja volumetria evoca a
estatuaria; confere-lhes uma gestualidade estéatica e essencial, confiando o efeito de dinamismo a um
jogo de correspondéncia psicologicas; despoja quase todas as fisionomias de tragos caracteristicos,
construindo os rostos por planos e forma geométricas; [...] As figuras, longe de apresentarem um
tratamento realista, sdo sintetizadas em seus tracos essenciais e determinadas volumetricamente
pela cor [...] os painéis dos ciclos econémicos chamam a atencao pelo fato de a representacdo do
trabalhador incidir quase sempre na figura do negro, contradizendo em parte as fontes historiograficas
e dando ao escravo um destaque que ele nem sempre conseguia nos estudos especializados”.
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debater sobre o processo historico e social da propria construgdo da raga e da

escravizagao fara, milagrosamente, com que o racismo simplesmente desapareca.

Fabris (1990) cré que, em Portinari, o negro, para além de ser um dos
protagonistas do mito fundante da nacgao brasileira, também consistiu em uma figura
ideologica por meio da qual o artista pode recusar a narrativa trabalhista do
populismo getulista. Assim, teria sido por meio de suas estratégias formais e
artisticas que o artista teria colocado, intuitivamente, o negro no centro de uma
narrativa de orientacdo materialista e capaz de explicar a realidade social brasileira
da época desde a perspectiva das classes sociais, exibindo-o como “uUnico
trabalhador, empenhado desde cedo na constru¢cdo da riqueza nacional” (FABRIS,
2005, p. 97). De acordo com essa visdo, o proletariado Dbrasileiro,
independentemente da sua raga, teria sido para Portinari tdo escravizado quanto o
negro foi um dia, embora ndo estivesse mais preso aos grilhdes do sistema
escravagista que aprisionou o negro africano e seus descendentes. Os grilhdes,
nesta passagem miraculosa da questao racial para a de classe, seriam, a partir da
arte de Portinari, os grilhdes do modo de exploragdo/escravizagdo da ldgica interna
da exploragdo da mais-valia, da forca de trabalho e das consequéncias da
desigualdade estrutural da propriedade privada dos meios de produgéo.

Cumpre, aqui, questionar se a classe €, de fato, o unico e exclusivo meio de
subordinagdo social que influenciou a estratificacdo social e, portanto, a
desigualdade no Brasil. Ora, diante disso, cumpre igualmente responder que nao.
Definitivamente, ndo. E isso porque ha um problema profundo em se considerar a
classe como o unico e exclusivo marcador social para a analise da precariedade das

condi¢des de trabalho e para a desigualdade social, tanto ontem como hoje.

E, portanto, nesse sentido que a leitura de Fabris precisa ser aprimorada.
Pois ela é insuficiente para uma compreensao mais exata da desigualdade social no
advento e na consolidagdo do modernismo brasileiro justamente por ndo considerar
a categoria da raca como uma categoria imprescindivel de analise. Sobrepoem-se
ou justapbéem-se a classe outros tantos marcadores sociais, como o0s de raca,

género e territorialidade - igualmente significativos para a determinagéo precisa das
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condicdes socioecondmicas de certos grupos.’® Ora, uma mulher negra trabalhadora
qgue vive no Sul Global, por exemplo, tem maiores probabilidades de se encontrar em
uma condicdo de vulnerabilidade e opressao sociais que uma mulher branca
trabalhadora do mesmo local; ou, ainda, que uma mulher negra trabalhadora natural
do norte global. Essas sdo posi¢coes em que a classe, a raca, o género e também a
territorialidade interagem de modo multiplo, configurando de maneiras muito distintas
as realidades concretas dessas mulheres. Lélia Gonzalez (1982), mais uma vez,
resumiu magistralmente essa confluéncia inter-relacionada de multiplas categorias
na construgdo da opressao e da desigualdade ao afirmar que “ser negra e mulher no
Brasil, [...] € ser objeto de tripla discriminagdo, uma vez que os esteredtipos gerados
pelo racismo e pelo sexismo a colocam no mais baixo nivel de opressao”
(GONZALEZ, 1982, p. 97).

Sob influéncia do mito da democracia racial, os artistas modernistas, entre as
quais incluo Leda Flores, pela obra A Negra, acabaram privilegiando a classe como
marcador social central em suas narrativas imagéticas, perdendo de Vvista,
principalmente, as dimensdes racializadas e ¢genderizadas dessa opressao
interseccionada a qual nos referimos e que contribuem de forma significativa para as
condicbes de vida e do trabalho precarizado da populagdo mais pobre. Uma
significativa parcela da esquerda brasileira (sobretudo, masculina e branca) a qual
pertenciam a maioria dos artistas vinculados ao modernismo brasileiro tende, desde
esse periodo, a denominar pejorativamente os movimentos de luta pela igualdade
racial e de género como movimentos identitarios, prejudicando o avancgo de politicas
publicas de combate a essas opressdes. Novamente, para Lélia Gonzalez, a

resisténcia em considerar os marcadores de raca e género como fundamentais em

8 Como lembra Cadilho (2005), ap6s a abolicdo, os negros nao foram integrados ao mercado de
trabalho brasileiro e viram imigrantes europeus ocuparem, por longo periodo, os postos de trabalho
na industria e no campo, sobrando para si os oficios altamente precarizados que exerciam no periodo
escravista na atividade de ganho, impedindo-os, em sua maioria, de ascender socialmente. Entdo, a
luta de classes configura-se de uma forma para sujeitos brancos e de outra para sujeitos negros, que
tém contra si o fator racismo. Cadilho (2005) pontua que, embora ndo haja duvidas sobre a
importéncia da producdo de Portinari nas discussoes acerca do negro no Brasil, € preciso lembrar
que sua producao foi desenvolvida no interior de uma estrutura social alicercada no racismo.
Lembremos que a imagem possui carater ambiguo e depende do quadro de referéncias do
espectador para produzir sentido e que a percep¢do que determinada sociedade tem sobre raga ira
influenciar a leitura desses espectadores. Entdo, embora o populismo getulista exaltasse a figura do
negro como simbolo nacional e da democracia racial, a visdo eugenista sobre a inferioridade do negro
ainda estava latente na sociedade; além disso, as leis e as politicas criminalizadoras da populacao
negra aplicadas pelo governo Vargas contradiziam o discurso apaziguador.
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certas analises por meio da priorizagdo da luta de classes encontra explicagdo no
que chamou de “neurose cultural brasileira” (GONZALEZ, 1983, p. 232). Isto é, o
modo pelo qual a sociedade brasileira, de modo equivalente ao individuo neurdtico,
busca ocultar e recalcar o sintoma a fim de se livrar dos desconfortos da propria
realidade, alienando-se. Em Grada Kilomba (2019, p. 34), seria “um processo de
negacgao [...] no qual o sujeifo afirma algo sobre a/o ‘Outra/o’ que se recusa a
reconhecer em si proprio - que caracteriza o mecanismo de defesa do Ego”. Entao,
poder-se-ia dizer que a esquerda branca, masculina e heteronormativa se recusa a
reconhecer 0s eixos opressivos raga, género e sexualidade para nao precisar
enfrentar os desconfortos causados pela ansiedade, pela culpa e pela vergonha das
opressdes, das dominagdes e das discriminagdbes com as quais vem sendo
conivente e complacente - ou, no pior dos casos, com as quais vem ativamente

contribuindo.

O feminismo negro tem defendido com veeméncia, ao longo de décadas, que

a raga, assim como o género, é um dos marcadores sociais que nao podem mais ser

subtraidos dos debates sobre desigualdade social, pois é fundamental para a

compreensao das proprias dindmicas que determinam quais trabalhadores ocuparao

os postos de trabalhos mais precarios e de mais baixa remuneragao (ALMEIDA,

2018, p. 122). A reproducdo de imagens que fixam o corpo negro como forga

produtiva mais apropriada para fung¢des subalternas - entre as quais estdo, em sua

maioria, os trabalhadores de Portinari - consiste em um modo de subjetivagdo que

naturaliza a existéncia de lugares sociais proprios a determinados grupos sociais e

sugere a fixidez dessa estruturagcdo. H4, ai, uma correlagcdo importante entre (1)

producdo e recepcdo de representagoes, (2) modos de subjetivacdo, (3)

naturalizacdo de lugares sociais e, por fim, (4) manutengcdo da estrutura social e

politica da qual partem, ou irradiam-se, os processos anteriores. Conforme atesta

Silvio Almeida (2018, p. 132) ao sugerir a subjetivacdo enquanto mediacao
processual dos individuos em relag&o ao tecido social:

Assim como o mercado de maneira geral é forjado por relagdes historicas,

estatais e interestatais, e a relagdo salarial, independentemente de quais

mecanismos juridico-politicos atuam na fixagdo de seus parametros, ndo é

resultado de “for¢as espontaneas”, mas é decorrente de diversas mediagdes

sociais,e politico-estatais nas quais questdes como ragca e género fardo

parte. E nesse sentido que além das condigbes objetivas [...] o capitalismo

necessita de condi¢cées subjetivas. Com efeito, os individuos precisam ser
formados, subjetivamente constituidos, para reproduzir em seus atos
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concretos as relagbes sociais, cuja forma basica é a troca mercantil. [...]
Esse processo, muitas vezes, passa pela incorporagado de preconceitos e de
discriminagdo que serdo atualizados para funcionar como modos de
subjetivacdo no interior do capitalismo. Este processo ndo € espontaneo, os
sistemas de educacdo e meios de comunicagcdo de massa s&o aparelhos
que funcionam justamente produzindo subjetividades culturalmente
adaptadas em seu interior.

Nesse sentido, a representagcdo simbdlica de pessoas negras em constante
associagcdo a forga de trabalho subordinada se caracteriza, como ja vimos antes,
como uma das muitas estratégias de estereotipagem e reducionismo a servigo de
um regime de representagdo que, por sua vez, estd associado a estruturacao
exploratoria e repressiva do regime capitalista. Ele requer a subjetivacdo de pessoas
que o reproduzam e o mantenham em operagao, processos facilitados pelos regimes
racializados de representacdo. E isso, em larga medida, que garante um ciclo vicioso
de reprodutibilidade e repeticdo alienante dos estereotipos e dos reducionismos. De
acordo com Mautone (2021, p. 270), essa mesma ideia poderia ser entendida a
partir de Bourdieu e sua nogao de habitus:

A teoria da pratica [de Bourdieu] em cujo centro ele posiciona a nogao de
habitus, ou seja, uma espécie de esquema que opera em um duplo nivel. Ao
nivel individual, o habitus opera como matriz de percepc¢des, representacdes
e apreciacdes, motivando a¢gdes compreensiveis dentro de um campo social
especifico; e opera, ao nivel intersubjetivo, como um pressuposto da propria
adesao dos individuos as praticas que se estabelecem social. Desse modo,
0 habitus ocupa ambiguo em relagédo a explicacdo da agdo e das praticas,
originando, por um lado, disposi¢coes e competéncias individuais para atuar
no mundo e lastreando, por outro lado, o préprio campo de atividade e

trabalho no qual as acgdes individuais podem se dar e se comunicar com
tantas outras.

Gostaria de abrir aqui um paréntese e fazer um pequeno desvio ao comentar
um exemplo notorio, no artigo produzido por Pedro Wayne para a Revista do Globo
em 1946.° Wayne (1946, p. 32) discorre sobre um grupo de jovens artistas
bageenses - Clovis Chagas, Glauco Rodrigues e Glénio Bianchetti, orientados pelo
pintor José Morais - o qual denominou de “Grupo dos Quatro”. Chama a atencao
sua descricao de Clovis Chagas, artista de 21 anos. O jornalista pelotense inicia seu
texto dizendo o seguinte:

® Pedro Wayne (Salvador, 26 de fevereiro de 1904 - Bagé/RS, 13 de outubro de 1951), batizado
Pedro Rubens de Freitas Wayne, foi jornalista, poeta e romancista. E autor da obra Xarqueada
(1937), na qual critica a realidade do meio saladeril, a charqueada, da campanha do Rio Grande do
Sul.
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Clovis Chagas € um dos componentes do grupo. Tem a pele da cor da Ruth
Guimarges® e o fisico lembra em tudo um homem dos murais de Portinari.
Grosso de corpo, baixote, feicdes rudes, pés e maos grandes - € o mais
velho dos discipulos, com 21 anos de idade. [...] dos principiantes é o que
mais leu sobre arte moderna, embora nao tenha feito nem sequer o curso
primario. Mas como Portinari e Pancetti, lendo e estudando sozinho,
adquiriu conhecimentos gerais que muitos doutores com diploma bem a
vista e alemao faiscante ndo tém. Van Gogh é e continua sendo o seu todo
poderoso. Rapaz muito pobre, de familia humilde, ndo querendo se entregar
a uma profissao diferente da de sua inclinagdo, sempre evitou empregar-se
para exercer um oficio que nao fosse o seu (WAYNE 1946, p. 32-33)

O enunciado nos oferece uma série de elementos sobre os quais
poderiamos discorrer longamente, em um artigo ou ensaio, sobre como se dao as
relagdes étnico-raciais no Brasil. Ele nos mostra o quanto nossa percepgao sobre a
realidade é eminentemente atravessada pela raga. Por ora, fiquemos apenas com a
constatacdo de que a comparacao de Wayne entre Chagas e os tipos pintados por
Portinari (“grosso de corpo, baixote, feicoes rudes, pés e maos grandes”) encontra
fundamento menos na realidade do que em um imaginario coletivo subjetivado com
base nos discursos da diferencga racial e, é claro, vivamente aticado pela producao
representacional modernista. O jornalista em nenhum momento faz mencido a
pertenca racial dos demais artistas. Nao ha necessidade. E isso porque a
normatividade branca posiciona sua raga no centro da categorizacdo racial,
produzindo a ilusdo de que o seu corpo ndo é um corpo racializado, mas a propria
norma do ideal de humanidade. Na experiéncia subjetiva da branquitude, o outro nao
branco se caracteriza como sujeito racializado justamente porque desvia do padrao
de normalidade pelo qual ela mesma se percebe. Depreende que, ao mesmo tempo
em que se percebe como universal, a branquitude tem o poder de classificar os

diferentes de si como negros, amarelos e vermelhos.

Comparar, portanto, Clovis Chagas aos personagens de Portinari significa,
paradoxalmente, elogio e depreciagdo a sua pertenga racial. A interpretagdo, é
possivel dizer, dependera em grande medida do lugar social desde onde
analisamos. E como se para jovens humildes e pobres como ele ndo existisse outra
possibilidade além da demarcada pelos racialmente estereotipados trabalhadores de
Portinari. A imagem de controle do corpo-objeto para o trabalho é fixada no senso

comum da sociedade brasileira, desde ai, como se fosse a ordem natural das

8 Ruth Guimardes foi uma escritora paulista, negra retinta, contemporanea a Clovis Chagas.

Alinhada com a linguagem modernista, ganhou proje¢do na cena literaria nacional no ano de 1946
com seu romance Agua Funda.
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praticas econdmicas e sociais no Brasil. Por essa razao, o jovem artista acaba sendo
visto pelo jornalista e sendo apresentado aos leitores da revista como uma figura
exdtica. Porém, seu exotismo n&o esta associado as caracteristicas inatas
normalmente atribuidas as pessoas negras, mas, notem, por se afastar delas. E
assim que o discurso modernista se pretende elogioso. O jornalista celebra o fato de
que entre essa raga primitiva, servil e lasciva existem um ou outro Clovis Chagas e
Ruth Guimardes - negros portadores de erudicdo e que exercem profissoes
“diferentes da sua inclinagdo”. Obviamente, negros de alma branca, raca
considerada pelas teorias raciais que ajudaram a moldar nossa sociedade
culturalmente e biologicamente superior. Esta €, na minha percepgéo, a razdo da
comparagao entre as duas negruras. Dois pequenos fragmentos desprendidos do
grande bloco monolitico que constitui a supostamente primitiva raca negra. Ele
conhece Van Gogh e aprecia arte moderna. Ela estudou filosofia na Universidade de
Sao Paulo e circulou entre os imortais Menotti Del Picchia e Jorge Amado. Clovis e
Ruth sao, assim, exceg¢bes a regra: a regra da racializagdo a partir do padrao da

branquitude. Fecho o paréntese.

No contexto artistico gaucho, mais propriamente no ambito do Instituto de
Belas Artes de Porto Alegre (atual Instituto de Artes da UFRGS), onde o professor
Fernando Corona comecou a lecionar em 1938, passaram a ser difundidas entre
seus alunos de escultura as proposicoes estéticas e conceituais do modernismo
brasileiro. Entre elas, a narrativa do negro como simbolo nacional. Isso aparece de
modo evidente em uma série de textos criticos compilados na obra Caminhada nas
Artes: 1940-77, publicada por ele em 1977. No livro, Corona discorre sobre os
preceitos da arte moderna e seu impacto no modo como os artistas passaram a

1.8" Um real cuja expressdo estivera calcada, importante dizer, na

representar o rea
subjetividade daquele que o representa e, por essa razao, ja mediado. Além disso,

em seu livro, Corona também expressa seu aprec¢o pelas concepg¢des nacionalistas

8 Corona (1977, p. 172) diz que, para ela, “a simples cépia de um objeto seria apenas um estagio
para aprender a ver. Nada mais. Seria simplesmente educar em si mesmo uma consciente visdo da
forma natural. [...] Como arte é criagdo, a copia seria apenas um documento. Como cada uma tem a
sua verdade e, a imaginagdo vive no infinito, o artista deve criar para expor sua verdade. [...]JAo
transmitir as experiéncias, tratei de preservar em cada ser humano aos meus cuidados o que ele
sentia e como sentia no infinito a arte da escultura. Cada um, pensando diferente, fatalmente deveria
expressar-se diferente. [...] Paralelamente, ao estudar desenho, que vai da copia até os ensaios de
invencdo das formas novas, o aprendiz devera conhecer na pratica, os materiais, [...] Estudar as
formas baseadas na figura humana ou néo”.
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inerentes a estética modernista e seus tipos sociais, bem como sua profunda
admiracao pelo artista de Brodowski. Candido Portinari esta, sem duvida, entre as
referéncias estéticas transmitidas as suas alunas, uma vez que, segundo Corona
(197, p. 15), “pela imensa expressao de arte subjetiva, pela penetracao intensa terra
adentro do nosso homem comum, pela beleza plastica sem igual em cada quadro
que pinta [...], Portinari € o mais brasileiro dos pintores nacionais”. O professor o
considerava um artista universal por sua capacidade de sintetizar em sua pintura
‘sem macula, perfeita, expressionista”, a nacionalidade brasileira “[...] com a
presenca do homem e da mulher das ragcas” (CORONA, 1977, p. 100). Corona
conheceu Portinari em 1939, na exposi¢do no Museu Nacional de Belas Artes do RJ,
realizada em comemoragdo a conclusdo dos icbnicos afrescos que Portinari
produzira para o Ministério da Educacdo, a convite do entdo ministro Gustavo
Capanema.

Corona demonstrara entusiasmo com 0s processos da pesquisa poética
trilhados por Portinari até chegar as suas caracteristicas formas estilizadas, como,
por exemplo, a busca pela forma, pela composi¢ao, pelo ritmo e pelas cores mais
apropriadas, desenhando figuras isoladas sem nenhuma deformagao para, somente
depois, expressar sua percepcao subjetiva acerca de determinada realidade
(CORONA, 1977). Corona (1977, p. 12-12) relata que Portinari realizava

[...] desenhos do modelo vivo, anatomicamente perfeitos no esquema natural,
sem o convencionalismo académico. [...] Sdo estudos do natural, que servirdo
de base para a deformacdo a ser criada pelo artista. Portinari desenha figuras
por partes, estudando mais as extremidades, maos, pés e cabegas. [...] Sente-
se a grande habilidade do artista no principio basico da obra a ser realizada
mais tarde. Os efeitos que esses desenhos produzem no espectador é
assombroso. [...] Portinari ensaia, pesquisa, busca no intimismo formas

subjetivas experimentais baseadas no cubismo, surrealismo expressionista e
abstracionismo.

E possivel perceber em seus textos o quanto a producdo de Portinari foi
impactante para ele. Em 1939, conforme visto anteriormente, o campo artistico do
Rio Grande do Sul lentamente tentava assimilar as transformacgdes estéticas
protagonizadas pelo modernista, inclusive no que tange as representagdes visuais
de sujeitos racializados como negros e negras. No ambito do ensino das artes
visuais, isso fica sobremaneira evidente nos arquivos fotograficos dos diarios de aula

de Fernando Corona, em que as alunas sao fotografadas desenvolvendo seus
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estudos escultéricos com base em modelos vivos, negros e negras, conforme as

imagens abaixo.

Figura 47 - Fernando Corona (1895-1979), Diario de Aula, 1938-1956
Reproducdes fotograficas em Arquivo Histérico do Instituto de Artes da
UFRGS (Porto Alegre, RS).
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Figura 48 - Fernando Corona (1895-1979), Diério de Aula, 1938-1956
Reproducdes fotograficas em Arquivo Histérico do Instituto de Artes da
UFRGS (Porto Alegre, RS).
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O diario de Corona é um arquivo riquissimo do ponto de vista documental e
que revela a dindmica das aulas de escultura, bem como a assimilagcdo dos
preceitos formais e tematicos do modernismo brasileiro, defendido por ele, nos
trabalhos de suas alunas. Note-se que, no ano 1941, dois anos depois do contato de
Corona com a producao real socialista de Portinari, Cristina Balbdo produz trés
esculturas representando pessoas negras.®? Pessoas idosas em visivel situagdo de
precariedade econdmica, como podemos perceber nos titulos atribuidos aos
trabalhos. A Velha preta esmoleira da Rua da Praia, Humilde esmoleira da Rua da
Praia e o Veterano da guerra do Paraguai com mais de 100 anos sao pessoas em
visivel situacdo de vulnerabilidade social, mas certamente uteis ao proposito de
materializagado plastica desse outro que surgia como objeto de representacdo das
aspiragoes real socialistas e nacionalistas do modernismo brasileiro que Corona,
provavelmente, procurava introduzir no campo local. Se levarmos em conta que
havia um abismo social entre a populacdo negra e populagdo branca naquele
periodo, a contratacdo de modelos negros e negras nao deveria ser algo

convencional.

8 Christina Helfensteller Balbdo nasceu em Porto Alegre, em 1917. Filha de mée alema e pai
portugués, produziu centenas de obras, porém nao teve o devido reconhecimento por sua atuagao
enquanto artista visual. Dedicou sua vida ao ensino das artes na capital, como professora do Instituto
de Artes da UFRGS e como mediadora no MARGS (FERRARI, 2018).
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Figura 49 - Fernando Corona (1895-1979), Diario de Aula, 1938 - 1956
Reproducdes fotograficas em Arquivo Histérico do Instituto de Artes
da UFRGS (Porto Alegre, RS).

Minha hipotese € a de que a introdugcao de modelos negros nas aulas esta
relacionada com a intengdo de Corona em transmitir aos alunos os canones do
modernismo brasileiro. Sabemos, conforme ja indicamos, que a valorizagdo dos
tipos nacionais, sobretudo os tipos negros, era a pedra angular da ideologia
nacionalista com a qual o docente simpatizava. A fim de obter uma segunda opinido,
consultei o professor Cirio Simon, professor aposentado do Instituto de Artes da
UFRGS (antigo Instituto de Belas Artes) e referéncia na historiografia da arte no Rio
Grande do Sul. Para ele, a significativa presenca de modelos vivos negros nas aulas
de escultura da instituicdo naquele momento tem relagcdo com a remuneracao do

trabalho. Para o professor Cirio, 0 motivo, provavelmente, era o baixo valor pago, ja
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gue se tratava de pessoas extremamente pobres e/ou que viviam de esmolas
recebidas nas ruas da cidade (SIMON, 2020).

Se levarmos em consideragdo as duas hipoteses, a minha e a de Simon, o
corpo desses individuos era duplamente explorado: em proveito dos enunciados
visuais fetichistas demandados no periodo pelo modernismo e também no provento
oriundo da ma remuneragao daquelas pessoas. Observemos a ironia dos fatos. De
um lado, temos os valores dos artistas modernistas que eram adeptos ao real
socialismo e percebiam sua arte como ferramenta de denuncia da exploragado da
classe trabalhadora (valor, alias, que Corona defendia). De outro lado, temos alunos
que, provavelmente, pertenciam a uma classe social com recursos econdmicos
suficientes para remunerar de forma justa os modelos vivos e que parecem, ao que
tudo indica, aproveitar-se da condicdo de extrema pobreza desses modelos para
alcancar a forma plastica que servira, justamente, de denuncia da exploragao social.
No entanto, € bem verdade que também ndo podemos eliminar a possibilidade de

aqueles modelos terem recebido um valor justo.

A “contratacdo” de modelos vivos negros parece ter se firmado ao longo dos
anos. Anos mais tarde, quando Cristina Balbdo ja atuava como docente no Instituto
de Artes, convidou Jaci Santos, um menino negro que trabalhava no Centro da
cidade vendendo frutas, para posar em suas aulas de escultura, demonstrando seu
interesse pela figuragcdo de pessoas negras (SANTOS, 1986). Conforme pude
constatar no amplo material visual que tive a oportunidade de reunir no decorrer
desse estudo, a artista é uma das poucas(os) a retratar pessoas negras em um
numero consideravel de obras. Algumas das quais fogem das representagdoes
estereotipadas das imagens de controle e apresentam figuras negras de forma
humanizada, como no caso do retrato de uma menina, de 1946. Uma das raras
imagens de criangcas negras presentes no acervo do MARGS em que os
personagens ndo sao estigmatizados.

Algo semelhante acontecia na Escola de Belas Artes de Pelotas nas aulas de
Anatomia e Fisiologia Artistica. Os alunos costumavam convidar Judith Bacci,®

8 Judith Bacci (Pelotas/RS, 1918-1991) foi uma escultora pelotense cuja historia reflete a importéancia
da autodefinicdo de mulheres negras. Com coragem e resiliéncia, ela logrou transpor a barreira do
racismo estrutural e institucional que inibia a presenca de alunos negros e negras nas academias de
arte brasileiras. Judith trabalhava como zeladora e servigos gerais na Escola de Artes de Pelotas
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(1918-1991), aluna e responsavel pela limpeza da escola, e sua mae, duas mulheres
negras, para posarem como modelos. Segundo Magalhdes (2013), “os modelos
normalmente recebiam como pagamento um lanche e algum dinheiro rateado pelos
alunos” (MAGALHAES, 2013, p. 265).

Figura 50 - Christina Balbdo (1917-2007), Sem titulo, 1946
Pastel sobre cartdo, 26 x 24.40 cm
Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

(EBA) e aprendeu escultura observando o professor Antonio Caringi ensinar seus alunos. Até que foi
convidada a fazer parte da turma de alunos. Antes disso, ela e sua mae costumavam ser chamadas
para posar como modelos para os alunos do curso. Judith aparece na foto em que sua esta sendo
retratada. Ela é a uUnica aluna negra da classe. Disponivel em: https://docplayer.com.br/84398867-A-
escola-de-belas-artes-de-pelotas.html. Acesso em: 27 nov. 2021.
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Voltando, agora, a escultura A Negra, de Leda Flores, ha um outro dado
interessante e que merece a nossa atencdo. Nos diarios de Fernando Corona, o
titulo original dado para essa obra revela outra coisa, a saber, a intengao poética da
artista em relacao a construgdo da representacao e ao que Flores desejava, de fato,
expressar por meio da obra. Nas anotag¢des de Corona, abaixo de uma fotografia da
escultura que hoje integra o acervo do MARGS, vemos que o titulo original teria sido
Mulher Cansada, escultura fruto de um estudo livre (CORONA, 1938-1947). Mais
que isso, esse dado surpreendente nos diz muito sobre a forca dos regimes de
visualidade na manutencdo do dispositivo de racialidade. A escultura teve o titulo A
Negra atribuido somente quando Leda Flores a doou para o MARGS, em 2005.%
Mas o que teria levado a artista a mudar o titulo da obra e de que modo isso afetaria,
por exemplo, nossa percep¢ao em relagao ao objeto representado?

Ndo ha como saber com certeza qual era a situagcdo remuneratoria entre
instituicdo, alunos e modelos que posaram nas aulas de escultura do Instituto de
Belas Artes. Seja como for, o interesse em modelos vivos ndo brancos parece estar
diretamente ligado ao contexto artistico modernista/nacionalista de denuncia social.
Passados quarenta e oito anos da criacdo da escultura, € compreensivel que a
artista possa ter esquecido a nominagdo concedida a pega no momento de sua
concepcéo. E perfeitamente possivel que, ao re-nominar a escultura como A Negra,
a artista de fato ndo se lembrasse que, no momento em que a concebeu, a havia
nomeado de Mulher Cansada. Sobretudo, considerando que ela permaneceu no
atelier do IBA por quase dez anos, conforme pode-se observar nas fotografias do
diario de Corona. As turmas de escultura se renovaram, mas a escultura de Leda
Flores seguia presente em uma prateleira sozinha ou com outros trabalhos. O que
merece questionamento, nesse caso, € a razao pela qual a artista decide nomear a
retratada pela sua pertenca racial, além dos pontos de inflexdo que isso produz na
significagdo da obra. Mulher Cansada € um nome genérico que se, por um lado,
suprime a individualidade e a subjetividade da retratada, por outro, ndo a

desumaniza porque ela continua sendo considerada uma mulher.

¥ Em minha opinido, causa estranhamento o fato de a instituicdo se recusar a inserir o titulo Mulher
Cansada, atribuido em de 1947, na ficha técnica da obra, ao lado do titulo atribuido em 2005. Seria
uma boa oportunidade de contribuir para a desconstru¢do da identidade coletiva construida pelos
regimes racializados de representacdo em relagdo a pessoas negras.



Figura 51 - Fernando Corona (1895-1979), Diario de Aula, 1938-1956
Reprodugdes fotograficas do Arquivo Histérico do Instituto de
Artes da UFRGS (Porto Alegre, RS).
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A Negra, por sua vez, produz dupla violéncia simbdlica, porque a
representada tem sua individualidade e humanidade negadas. Isso porque, mais
uma vez, na logica da normatividade branca, a branquitude € a norma e o ideal de
humanidade, enquanto os ndo brancos representam seu oposto, 0 n&o-ser.
Ademais, reduzir pessoas nao brancas a sua pertenga racial, desconsiderando sua
individualidade e subjetividade, € uma pratica recorrente na vida concreta e também
nas representacdes da arte ocidental. A histéria da arte nos revela que “enquanto
homens e mulheres brancas apareciam indicados por seus homes, muito raramente
negros e indigenas eram personalizados” (GILIOLI, 2016, p. 57). No século XV,
conforme ja vimos no segundo capitulo, o substantivo proprio “negro” foi forjado
como um termo pejorativo para a classificacdo dos terrivelmente outros, os n&o-
seres de pele preta como a escuridao da noite. A palavra representa o signo de uma
alteridade desviante e foi muito usada na construgdo dos regimes racializados de
representacdo nos quais a historia da arte ocidental teve participagdo ativa. Ao
nomearmos uma pessoa com sua pertenca racial, estamos dizendo que ela s6 existe
enquanto coletividade, como um grande bloco monolitico. Sua subjetividade nao é

levada em consideracao porque ela ndo é vista como humana.

Renata Felinto (2016b) apresenta uma perspectiva interessante sobre os
trabalhadores negros e negras criados por Portinari, por exemplo. A autora acredita
que, ao retratar inumeras vezes personagens negros em poses edificantes, com o
olhar altivo e humanizador, o artista pretendeu, verdadeiramente, contribuir para
uma transformacgédo da realidade em que viviam. Concorda que tanto ele como Di
Cavalcanti projetaram a populagédo negra, de forma geral, ao “simbolo de brasilidade
por natureza e merecimento” (FELINTO, 2016b, online). Contudo, ela também
aponta o que poderiamos chamar de efeitos colaterais dessa agédo, que resultaram
na estigmatizacdo e na criagdo de uma visdo idealizada sobre a condigdo social de
pessoas negras, na qual podemos inserir a legido de artistas alinhados com o
projeto modernista na arte brasileira que utilizaram corpos negros como objeto de
representagao, entre quais esta, por obvio, Leda Flores. Felinto (2016b, online) diz o
seguinte sobre Portinari:

Sua obra é grandiosa e coloca negros e negras na sala de jantar das elites
eurodescendentes do pais, ndo no lugar da serviddo de quem pde a mesa

do jantar, mas no lugar do enfeite e do fetiche que adorna as paredes. [...]
nas casas de familias abastadas retratos e esculturas de negras e negros
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cumprem o papel decorativo. Esse feitico negro, essa representagcao
recorrente que se pretende elogiosa, que tende a estigmatizar negros e
negras, € corrente na producao do periodo de 1920 a 1960 dentre alguns
artistas modernistas. Ela, de certa forma, ao nao ser problematizada e ser
producdo de brancos e brancas com um lugar seguro na histéria das artes
visuais brasileiras, congela os afrodescendentes no lugar da subalternidade
e nao da possibilidades de leituras que subvertam a narrativa hegemonica
sobre esse periodo e as produgdes dessas pinturas (FELINTO, 2016).

Dizer que as obras de representacdo de negros no modernismo brasileiro
inserem a populagado negra no “lugar do enfeite e do fetiche que adorna as paredes.
[...] nas casas de familias abastadas” (FELINTO, 2016b, online) é corroborar a ideia
de que os corpos negros seguem reiteradamente ocupando o lugar de objeto de
estudo ou deleite do olhar fetichista da branquitude. As obras em questao
reproduzem e cristalizam os esteredtipos raciais historicamente fixados na
populacao negra, entre os quais esta o esteredtipo do corpo negro como objeto de
trabalho. Indo ao encontro da opiniao de Felinto de que os retratos de trabalhadores
negros e negras nao ocupam o “lugar da servidao de quem pde a mesa do jantar’
(FELINTO, 2016b, online), da forma como vejo os retratos, eles servem justamente
para lembrar a branquitude de que a serviddo é a condi¢ao e o lugar social para a
qual o negro foi predestinado pela narrativa biblica de Cam. Nesse sentido, o efeito
colateral do real socialismo dos modernistas brasileiros foi o de preservar uma
imagem de controle que sobrevive na cultura visual do Ocidente até a

contemporaneidade, camuflada sob diferentes roupagens.

A imagem de controle do corpo negro como sindnimo de trabalho subalterno
sobrevive no imaginario social brasileiro por varias razbes. Trata-se de um
dispositivo de poder que sistematicamente atrela e fixa o corpo negro a forca de
trabalho fisico a fim de manter pessoas negras subordinadas a forma social
escravista (SODRE, 2018). Outra razdo plausivel é a falta de autocritica daqueles
que detém o dominio do sistema de representagcdo cultural (no qual se insere o
sistema das artes) em assumir sua participagdo no processo simbdlico de
racializagcdo de sujeitos ndo brancos e a consequente revisdo critica dos
esteredtipos raciais presentes na historia da cultura visual do Ocidente, logo, na
historia da arte.

Outro efeito colateral da iconografia de Portinari - e que se presentifica na

obra de Leda Flores e outros(as) modernistas - por meio da assimilagao do signo
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dos pés e maos demasiados desproporcionais apontado por Felinto (2016) é que
esses signos tendem a ser associados a uma caracteristica supostamente inata a
pessoas negras. Isto €, a de que elas sao naturalmente mais fortes do que pessoas
de outras ragas e, por isso, tendem a resistir melhor ao trabalho pesado. Assim, “a
propor¢cao avantajada desse corpo, de certa forma, chama a atengdo para essa
marca que nos imprimiram: corpos que sequer transpiram e que tudo suportam”
(FELINTO, 2016, online). S6 que nado. A deformacdo dos pés e das maos
excessivamente desproporcionais da Mulher Cansada (A Negra) de Leda Flores nos
remete diretamente a estratégia formal adotada por Portinari e, eventualmente, em
Di Cavalcanti, em suas inumeras representacdoes de tipos negros. Signos que
remetem ao trabalho arduo, ao esforco fisico que a classe operaria e rural precisa

fazer para ganhar seu sustento.

Porém, no lugar de uma postura vigorosa e olhar altivo que vemos nas obras
daqueles artistas, na obra de Flores temos a imagem de uma mulher exaurida e de
olhar submisso. A escultura de Leda Flores parece orientada para despertar nossos
sentidos visando a nossa conscientizagao acerca da condi¢ao social daquela mulher
CUjo corpo € a expressao maxima do trabalho subalterno. Uma expressao corporal
de extrema exaustdo causada pelo trabalho bragal. Concordo com Felinto quando
ela afirma que “o corpo internaliza opressdes na postura que apresentamos”
(FELINTO, 2016, online).

Mas Mulher Cansada, ou A Negra, de Leda Flores, encontra também
correspondéncia na imagem de controle da condicao da mulher negra que, nos
Estados Unidos, € conhecida como mammy e, no Brasil, como mé&e preta. Imagem
da mulher assexuada, forjada durante o periodo escravista, e cujo maior
compromisso é com o bem-estar da familia branca. Ela cuida da casa, das criangas
e € uma eximia cozinheira. Uma mulher negra gorda, com fartos seios pendentes
capazes de amamentar todas as criangas brancas do mundo. Lembremos, por
exemplo, as memorias afetivas que mobilizaram Tarsila do Amaral na criagdo da
pintura A Negra (1923), ja mencionada por nos. E associemos essas lembrangas
afetivas, que se tornam poéticas, com as escolhas para a composi¢ao da pintura e a
representagcao naquele corpo negro, igualmente despersonalizado.
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A mae preta ou mammy representa o padrdo normativo da servigal generosa,
fiel e obediente. Imagem de controle que evidencia de que modo as opressdes de
raca, género, sexualidade e classe se interseccionam. Também simboliza, segundo
Collins (2019), a relagdo ideal que a branquitude espera que ocorra entre ela e
pessoas negras (COLLINS, 2019). A persisténcia em reproduzir imagens de controle
da mae preta pela cultura visual, além de desumanizar e objetificar mulheres negras,
ajuda a naturalizar no imaginario coletivo certos papéis sociais que nada mais sao
do que esteredtipos cuja tarefa principal € perpetuar nas praticas sociais opressoes
interseccionadas, garantindo assim a permanéncia de uma opressao subjetiva para
as mulheres negras e garantindo, para a branquitude, a manutencido acritica e
perversa de um imaginario que compreende as relagdées sociais sempre a partir da

suposta servidao das mulheres negras.

Por essa razao, acredito que a escultura Mulher Cansada, ou A Negra, assim
como outras obras ligadas ao discurso modernista e suas concepgdes estéticas e
formais, ressignifica antigos regimes de representagdo sobre raga que se supunham
extintos. Esses artistas acreditaram que estavam mostrando a populacdo negra de
forma positiva, destacando seu protagonismo na formagdo econdmica brasileira.
Acreditaram estar construindo um lugar diferente daquele de inferioridade e/ou
degenerescéncia criado pelas teorias raciais. Mas, em vez de atingir os resultados
originalmente propostos, na verdade favoreceram o dispositivo de racialidade
cooperando com a sobrevivéncia de imagens de controle que visam consolidar e
manter a submissdo de corpos negros a matriz de dominagdo vigente. Tanto
Portinari como Leda Flores e tantas(os) outras(os) artistas, invariavelmente,
contribuiram com a construcdo do regime racializado de representagdo de sua
época. Apesar de pretenderem algcar o negro a um novo patamar de humanidade e
reconhecé-lo como filho legitimo da nacdo, o que a estética da mesticagem,
enquanto dimensdo simbdlica da opressao racial, fez foi reproduzir antigos papéis
sociais arbitrariamente prescritos a pessoas negras. No caso de Céandido Portinari e
Leda Flores, o papel do corpo-objeto para o trabalho. E, especificamente no caso da
escultura de Flores, este papel do corpo como objeto de trabalho interseccionado
com o corpo da mulher, dinamizando o conhecido esteredtipo da mulher negra

sempre a servigo da branquitude.



225

4.1.4 Imagens sobreviventes x imagens insurgentes

Este topico tem como objetivo refletir sobre a sobrevivéncia das imagens de
controle - carateristicas do contexto das imagens coloniais e da estética da
mesticagem - em obras que integram o acervo do MARGS e que foram produzidas
do periodo que marca a emergéncia da linguagem contemporanea no campo
artistico gaucho até o momento atual. Observa-se, a partir dai, um campo em
ebulicdo, marcado por disputas discursivas entre o0s que durante séculos
capitanearam os sistemas de representagdo, manipulando-os a partir de seus
regimes discursivos, e 0s que tiveram as suas praticas representacionais negadas e
invisibilizadas. Relembrando o que diz Stuart Hall (2016a, p. 83) sobre as formagodes
discursivas, precisamos ter em mente que:

[...] um discurso ou episteme diferente surgirda em um momento histérico
posterior, substituindo o existente, abrindo uma nova formagéao discursiva e
produzindo, por sua vez, novas concepgoes de (raga), novos discursos com
o poder e a autoridade, a “verdade”, para regular de novas formas a pratica

social (como, por exemplo, teorias teoldgicas, proposicdes filoséficas e
enunciados cientificos sobre raca e o mito da democracia racial).

O que a contemporaneidade nos tem mostrado é que discursos insurgentes
vém ganhando folego nos sistemas de representagdo atuais com o objetivo de
substituir as epistemes racialidadas produzidas no interior do dispositivo de
racialidade. No campo das artes, os enunciados visuais sobre a diferenga racial
estdo sendo revistos, questionados e problematizados pelos subalternizados. As
intersecgdes entre arte e raca estdo sendo postas em evidéncia por meio da
producgdo teorica e simbdlica dos “terrivelmente outros”. Vozes negras e indigenas
presentes (embora ainda em numero muito restrito) em espagos de
conhecimento/poder, entre eles o de producao, difusdao e consumo da arte, inflam
seus pulmodes, com toda a forga que sempre lhes foi necessaria, a fim de fazer ecoar

pelas paredes do cubo branco novas perspectivas poéticas e discursivas.

Inspirada pelo pensamento decolonial, adotei o termo imagens insurgentes
para me referir as proposigoes artisticas que - num contexto mais geral de tomada
de consciéncia sobre a condi¢cdo de opressao e subalternizagcdo impostas a ampla
gama dos considerados outros - encontraram na poténcia criativa e simbolica da

arte formas de contribuir para a desconstru¢do da colonialidade do poder, do ser e
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do saber. Essa triade € considerada a heranga mais obscura da empreitada colonial,
pois nega, invisibiliza e/ou destrdi organizagdes sociais, conhecimentos, culturas e
existéncias divergentes da normatividade branca, capitalista, patriarcal e
heteronormativa.

No contexto especifico deste estudo, o termo alude as contranarrativas
presentes em proposi¢coes figurativas acerca de sujeitos negros. Visualidades
autorreferentes produzidas por artistas negros e negras, de diferentes
territorialidades do triangulo do Atléntico, desde o inicio do século XX, com maior
ocorréncia a partir da virada do milénio, que vao na contramdo dos regimes
racializados de representago. Artistas de diferentes geragdes e tendéncias poéticas
cujas proposicoes, podemos dizer, problematizam as narrativas hegemoénicas sobre
raca e as implicagoes dos fluxos e dos refluxos do comércio negreiro. Posicionando-
se como sujeitos enunciadores de suas proprias historias e, dessa forma,
provocando fraturas nos discursos criados ao longo do processo histérico de
iconizacdo da figuratividade estereotipada de sujeitos negros, até aqui
problematizada. As imagens insurgentes podem ser pensadas como novas politicas
da imagem que nos ajudam a refletir sobre as implicagbes da hierarquizagdo das
racas (racismo) na subjetivacao dos individuos e, consequentemente, nas relagdes e

nas praticas sociais.

As imagens insurgentes emergem a partir de movimentos de “reviravolta ou
subversdao” (MBEMBE, 2014, p. 89), iniciados a partir dos debates pds-coloniais,
decoloniais, afrodiasporicos e, sobretudo, pela Teoria Critica da Raga, que marcam
acdes na vida concreta de luta pela autodeterminagcédo e pela igualdade de direitos,
no campo discursivo, a luta pela afirmagdo da existéncia ontologica dos sujeitos
negros, o resgate sua identidade ancestral e o direito de autodefinicdo. Debates que
se desdobram num campo reativo de desobediéncias poéticas (KILOMBA, 2019)
que buscam produzir e reproduzir ressonancias estrategicamente capazes de
despertar subjetividades, desejos e pensamentos colonizados pelo paradigma
dominante de crengas e valores da matriz de poder colonial, racializante, capitalista,
eurocentrada e sua nova dobra neoliberal. Esses debates estimulam cada individuo,
a partir do contato com o objeto de arte, a (re)ativar sua poténcia de criagéo e a

produzir suas proprias insurgéncias.
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Na producao brasileira, apesar de invisibilizados pela historia da arte oficial,
artistas de diferentes épocas e tendéncias, como Arthur Timo6theo da Costa (1882-
1922), Jodo Timotheo da Costa (1878-1932), Anténio Rafael Pinto Bandeira (1863-
1893), Wilson Tibério (1920-2005), Miguel Barros (1913-2011), Judith Bacci (1918-
1991), Abdias do Nascimento (1914-2011), Maria Auxiliadora (1938-1974), Heitor
dos Prazeres (1898-1966, Emanoel Araujo (1940-2022), Rubem Valentim (1922-
1991), Mestre Didi (1917-2013), entre outros, produziram, de acordo com as
possibilidades do contexto em que viveram, pequenas fraturas nos regimes
hegemo&nicos de visualidades e visibilidades, em que a corporalidade branca era a
que melhor refletia a nocdo de humanidade e, portanto, a mais capacitada para

figurar em certos espacos de poder e produtividade discursiva.

Figura 52 Figura 53
- Arthur Timétheo da Costa (1882-1922) - Arthur Timétheo da Costa (1882-1922)
Autorretrato, 1908 Retrato de menino, 1918
Oleo sobre tela, 41 x 33 cm Oleo sobre tela, 40,5 x 31,7 cm
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo Museu Afro Brasil
Fonte: Arts and Culture.® Fonte: Wikipedia.86

% Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/autorretrato/bgEr-IBCjKiglA?hl=pt-BR. Acesso em:
23 dez. 2021.

86 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Artur_Tim%C3%B3teo_da_Costa_-
_Menino,_1918,_osm.jpg. Acesso em: 23 dez. 2021.
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Arthur Timotheo da Costa, por exemplo, foi pintor, desenhista, cenografo,
entalhador e decorador. Com a obra A dama de branco, ele esta entre o reduzido
numero de artistas negros e negras que integram o acervo do MARGS. Em sua
trajetdria, dedicou-se aos variados géneros da pintura, como paisagem, cenas de
cotidiano, natureza-morta, retratos e autorretratos. Sua pratica pictérica transitou
entre a tradicdo académica da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) e as
tendéncias da modernidade europeia. Ele e o irmdo Jodo Timétheo da Costa
tiveram a rara oportunidade conferida a pessoas negras de estudar em uma escola
de artes.

Timotheo retratou o Rio de Janeiro de seu tempo e seus cidadaos. Se
olharmos suas telas com a perspectiva critica do agora, é possivel dizer que nos
fornecem indicios visuais sobre as relag¢des raciais no Brasil, ajudando-nos a refletir
acerca de quem podia e quem nao podia figurar em determinadas pinturas,
especialmente aquelas feitas sob encomenda. Entre as pinturas produzidas pelo
artista, ha um vigoroso conjunto de retratos de cenas cotidianas de pessoas negras.
Na contram&o do que era produzido na época, Arthur Tim6theo humanizou suas
personagens, deslocando-as dos lugares estereotipados comuns.

Atualmente, uma nova geracdo de artistas negros/as brasileiros vem
produzindo insurgéncias nos sistemas da “arte branco brasileira” (SIMOES, 2021, p.
322). Seja por meio de uma produgdo autorreferenciada e de problematizagcédo
racial, possibilitando novos olhares sobre a existéncia, os modos de ser, de viver, 0s
afetos, a resiliéncia e a resisténcia politica da negritude, seja produzindo pequenas
fissuras nas muralhas que circundam os espagos consagrados da arte no pais,
abrindo caminho para outros como eles. Mas, embora o MARGS venha
demonstrando, nos ultimos anos, algum interesse em revisar sua heranga colonial
por meio de politicas expositivas, de aquisicdo de acervo e, principalmente, por
acoes educativas, a instituicdo ainda esta longe de ser considerada um espaco
democratico de legitimacao e difusdo do sensivel. Isso esta visivel no perfil racial,
de género, socioeconOmico e territorial de sua equipe técnica, dos artistas que

integram seu acervo e de seu publico frequentador.

Além disso, a persisténcia em reproduzir (artistas), preservar e legitimar
(instituicdes) imagens de controle da condi¢cdo de individuos negros e negras vai na

contraméo das tendéncias pds-coloniais, decoloniais e feministas que vém se
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consolidando em diferentes areas do conhecimento. Mesmo em um contexto de
desmaterializacdo do objeto de arte e também de revisdo dos discursos
reducionistas sobre raga, observa-se a aquisicdo continuada de obras de arte que
reforcam os estereotipos raciais de essencializacdo e objetificagdo de corpos
negros, restringindo sua existéncia a papéis e lugares de subalternidade. O atual
estado de coisas, de preservacdo da heranca colonial do museu, corrobora a
afirmativa de Brenda Cocotle (2019, p. 3) de que “temos que descolonizar 0 museu
porque € uma instituicdo fossilizada, pesada, rigida, ‘envelhecida’; temos de
descolonizar o0 museu porque nos incomoda”, porque os velhos discursos
racializantes impedem que sejamos todos reconhecidos em nossa humanidade, em

nossa poténcia existencial, afetiva e sensivel.

Acredito que a permanéncia, na contemporaneidade, das imagens de
controle que compdem as cinco narrativas mais recorrentes no acervo se dé em
razao da convergéncia de alguns fatores: 1) temos no RS uma forte tradicao
figurativa das praticas artisticas, sobretudo de representagcdo da figura humana; 2) a
manutencdo de estruturas sociais moldadas com base na diferenga racial; 3) a
insisténcia em preservar uma representacdo simbdlica da identidade regional que
exclui parte da sociedade. Os regimes de verdade sustentam no imaginario regional
o mito de origem do gaucho, ou seja, uma figura cujo heroismo e virtude inatos
foram herdados daqueles que representam o modelo de humanidade, cultura e
civilizagcdo. O mito de origem do gaucho € nutrido por regimes de verdade que
exaltam o heroismo e as virtudes herdados de sua linhagem europeia, que, por sua
vez, representa o modelo de humanidade, cultura e civilizagdo. Entdo, para que o
discurso mitico do gauchismo se sustente é preciso negar constantemente a
humanidade do grupo que foi construido como sua contraparte. A lenda Negrinho do
pastoreio cumpre a fungdo de manter viva no imaginario coletivo a participagcao
coadjuvante do negro na formacdo da sociedade rio-grandense, na condicao de
forca de trabalho (servil) util para o desenvolvimento econémico.

Trago a seguir um exemplo de imagem sobrevivente no acervo do MARGS e

outro de imagem insurgente.
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4.1.4.1 Imagens sobreviventes no acervo do MARGS

Figura 54 - Suzana Francisconi (1948 -), Balangandans, 1990, litogravura, 50,2 x 34,2 cm
Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Suponhamos que o contexto de interpretacdo nao fosse o do presente estudo,
caso vocé nao tivesse nenhuma informacgao textual acerca do trabalho apresentado
neste tdpico, lanco a seguinte pergunta: diante da imagem Balangandans, vocé

saberia identificar a pertencga racial da retratada?
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A obra é de autoria de Suzana Francisconi, artista gaucha que iniciou seus
estudos em desenho, pintura e gravura na década 80, um periodo de resgate da
pintura e da representacdo da figura humana. Suas poéticas sdao de do corpo
humano e tematica da nudez feminina. A obra Balangandans foi doada ao
acervo MARGS pelo MAM - Atelier de Litografia de Porto Alegre, provavelmente em
2000, juntamente com outras trés litogravuras igualmente sobre a tematica da nudez
feminina e uma quarta retratando uma gestante. Entre os quatro corpos nus
retratados, apenas um €& de uma mulher negra e ela € unica que tem o rosto a
mostra, os demais exibem mulheres brancas, com cabelos louros e com a face
oculta. Perguntada, certa vez, sobre a razao pela qual ndo expunha os rostos de
suas modelos, a artista respondeu o0 seguinte: “para que ndo ocorra jamais que
alguém se sinta invadido em sua intimidade” (FRANCISCONI, 1999, p. 1).

A litogravura de Francisconi esta entre as trés abordagens iconograficas
escolhidas para serem analisadas pelas seguintes razdes: sua conotagao sexual,
enfatizada pela nudez parcial da mulher que é representada apenas com 0s seios
despidos; pelo esforco em pontuar a pertenca racial da personagem por meio de
recursos iconograficos e estilisticos; observa-se a sobrevivéncia de iconografias
préprias das imagens de controle da condicdo de mulher negra que remontam aos
regimes das imagens coloniais e estética da mesticagem, ou seja, a imagem
preserva padrées normativos reducionistas e de hipersexualizacdao da mulher negra
caracteristicos, respectivamente, da Jezebel ou da mucama e da hoccie ou mulata.
Por fim, a obra nos ajuda a perceber os diferentes interesses e as estratégias
possiveis adotados para regulamentar a sexualidade feminina quando raga, género
e sexualidade sao justapostos.

A personagem é retratada envolta em um ar de sensualidade e erotismo
codificado por signos e recursos formais especificos que produzem sentidos sobre a
sexualidade dessa mulher. Ela ndo estd completamente nua, é possivel ver um
pequeno detalhe do traje parece cobrir a parte inferior de seu corpo. As pontas
esvoagantes do lengco que se abrem no espaco e acariciam as sinuosas curvas do
corpo sedutor dio ritmo a imagem. O enquadramento da imagem é feito em primeiro
plano, enfatizando a figura retratada da cabeca até o quadril. O fundo preto ajuda a
destacar o assunto principal pelo contraste com o lengo de fundo branco e com a luz
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projetada a direita da personagem, valorizando as curvas de seu corpo e as partes
mais iluminadas, com énfase na face, cujos tragos sao tipicos do fenétipo negro
(labios grossos e nariz alargado). Uma linha vertical no centro da composicao,
marcada pelo jogo de luz e sombra e reforcada por uma das pontas do lenco, cria
uma divisdo no corpo da mulher que, em didlogo com outros elementos
compositivos, sugere a origem mesti¢ca, sua genética metade branca, metade negra.
Conforme busco evidenciar a seguir, ha um erotismo que permeia toda a
composi¢cao da imagem, desde a vestimenta e 0os ornamentos aos recursos visuais
empregados, produzindo sentidos sobre a sexualidade desse ser mitico conhecido

como mulata.

Embora sua pertenca racial ndo esteja dada pela cor da pele, ela é sugerida
desde o titulo, passando pelos tragos faciais, a vestimenta até os adornos que a
embelezam. Temos, entdo, a representacdo do que se convencionou chamar de
“‘mulata”, termo cuja raiz deriva de mula. Refere-se a um “animal hibrido” gerado do
cruzamento entre duas ragas diferentes: do cavalo com a jumenta, ou da égua com
0 jumento. A expressao, em sua origem, é considerada racista, pois cumpria funcao
desumanizadora dos terrivelmente outros. O termo adquiriu novos sentidos ao longo
da histdria brasileira - entre eles, o de exaltacdo da mesticagem como componente
unificador da sociedade brasileira, regime discursivo amplamente difundido pelo
modernismo brasileiro. Enquanto o homem mestico ou “mulato” passou a ser
valorizado como exemplo de trabalhador, a exemplo de Portinari, a “mulata” passou
a ser reverenciada por sua beleza e sensualidade. Entretanto, como mencionado
anteriormente, o que as/os artistas julgavam ser elogio, a positivagdo de um termo
pejorativo, é em verdade a reificagdo elogiosa de corpos negros. Pois a
ressignificacao pretendida apenas preservou estereotipos raciais seculares que, a
partir do modernismo, passaram a ser atribuidos a pessoas negras de acordo com o
tom da pele. Por exemplo, nas relagdes de trabalho e no que diz respeito a padrdes
de beleza, quanto mais retinta é a cor da pele, mais a mulher negra sera associada,
respectivamente, ao papel da doméstica fiel e servil, a burra de carga, e sera
considerada menos atraente e bonita. No lado oposto, quanto mais afastada da cor
preta, mais proxima estara do esteredtipo da beleza exdtica e da sexualidade
lasciva, ou seja, o estere6tipo da mulata faceira e cheirosa que povoou o imaginario

masculino modernista e se tornou simbolo sexual do pais do carnaval. E por essa
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razao que inumeras mulheres negras, entre as quais me incluo, vém rejeitando o

termo mulata e autodefinindo-se como preta ou negra.

No que tange ao vestuario e aos ornamentos, pode-se dizer que eles
cumprem uma funcgdo identitaria que associa a retratada a condicdo de mulata, ou
seja, de origem negra e branca. O titulo refere-se a um objeto da joalheria crioula
usada por mulheres negras desde a diaspora até pelo menos o inicio do século XX.
O termo crioula refere-se a mulheres negras nascidas no Brasil, entre as quais esta
a mulata. Sua origem africana esta simbolizada pela indumentaria, que remete ao
vestuario originario de mulheres de algumas etnias africanas, ou seja, os seios
despidos, um tecido envolto na cintura e o torgo. Os seios despidos remetem
também a um padrdo representacional cultivado ao longo da cultura visual
moderna/colonial que associa mulheres negras, em geral, ao exdtico e a uma
natureza primitiva sexualmente desviante. Ja sua contraparte branca emerge em sua

beleza, uma vez que o padrao de beleza imposto na cultura brasileira é o europeu.

O lenco que a mulher retratada leva na cabecga, também conhecido por torgo,
turbante ou rodilha, é um acessorio carregado de simbologia, pois refere-se a cultura
africana ancestral influenciada pelos povos islamicos do norte africano, tendo sido
trazido para o Brasil e preservado ao longo dos séculos. A peca faz parte da
indumentaria usada por mulheres negras, conforme registrado em inumeras
gravuras de artistas viajantes e fotografias de época. O torgco também & um item
importante na indumentaria ritualistica da religiosidade de matriz africana. Mais
recentemente, foi resgatado por militantes e ativistas negras como simbolo de
afirmacdo cultural e de resisténcia ao racismo estético, expandindo-se entre a
juventude negra. O torco ou turbante consiste, portanto, em um adorno de carater
identitario e politico que foi preservado de geracdo em geragdo. Além disso,
a estampa do lengo usada pela personagem lembra, ainda, a estampa dos panos da

costa, outro item da indumentaria africana fundido a indumentaria afro-brasileira.

Outro indice importante que contribui com a marcagao da identidade racial da
mulher &€ o jogo signico codificado na cena a partir do titulo. Originalmente,
balanganda é um ornamento de metal, de diversos formatos - frutas, figas, animais,
instrumentos musicais, contas, moedas, etc. - e tamanhos, presos uns aos outros

em corddes usados pendurados na cintura ou ao pescoc¢o. Eram joias que cumpriam



234

a funcdo de amuletos de prote¢do, usadas especificamente por mulheres
escravizadas, livres, forras ou libertas, em sua maioria negras de ganho e
quitandeiras. Os balangandas deram origem a penca de balanganda, item que
integra a joalheria tipicamente afro-brasileira, também conhecida como joias de

crioula, compondo a indumentaria a baiana, conforme a imagem abaixo.

Figra 55 - Joalheria de rioulas
Fonte: Teixeira (2017, p. 832).

A penca de balangandé era usada na altura da cintura/quadris, sobreposta a

saia, presa por tira de pano ou corrente de prata, mas muitas vezes oculta sob o

pano da costa. Em sua enciclopédia da diaspora negra, Nei Lopes (2011, p. 96)
descreve o objeto da seguinte forma:

Conjunto de objetos finamente lavrados, em geral em prata, presos a uma

corrente e usados como ornamento e adereco do traje de baiana em

ocasides especiais. Apresentados em forma de pencas ou pulseiras,
compdem-se de miniaturas, de carater religioso (meias-luas, figas, etc.) ou
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alegorico, relacionadas a temas e situagdes da vida cotidiana dos negros de
ganho (frutas, peixes, moedas, utensilios), tendo origem provavel no
artesanato em metal desenvolvido em socialidades tradicionais da Africa
ocidental.

A indumentaria crioula e o uso do torco marcavam a diferenciacdo entre
mulheres negras e brancas na sociedade colonial e pos-colonial, pois:
Essas indumentarias, tidas como representativas de uma identidade afro-
brasileira possuem elementos de uma visualidade especifica num contexto
socio histoérico, no qual o modo de vestir implicava uma marca ou numa
representacao material da posi¢ao hierarquica ocupada pela pessoa dentro
de uma estrutura social, caracterizada pelo patriarcalismo, sexismo e
escraviddo. A roupa de crioula e o traje de beca marcavam a diferenga entre
as mulheres negras e brancas na sociedade colonial, assim como entre as
préprias mulheres negras, pois ndo eram todas as mulheres negras, fossem
elas escravas, libertas ou alforriadas, que possuiam essas roupas no século
XIX. Compreender essas indumentarias como simbolos identitarios € devido
ao fato de que desde o século XIX até o XXI elas pertenceram e pertencem

a um grupo especifico de mulheres dentro da sociedade baiana e brasileira
(MONTEIRO; FERREIRA; FREITAS, 2006, p. 287).

Além disso, simboliza a reconstrucao identitaria, em territério brasileiro, de
mulheres que tiveram seus usos e costumes cotidianos interrompidos pelo sequestro
e introducdo de seus corpos em uma cultura diversa da sua. Pode ser considerada
uma forma de resisténcia negra a violéncia simbodlica de apagamento da cultura

ancestral de origem.

Ademais, o termo balangandd ou barangandao também estd associado a
outros dois sentidos. O de um brinquedo, criado a partir da penca de balangandas,
composto por longas e coloridas fitas de papel ou tecido presas em uma das pontas.
A brincadeira consiste em fazer as fitas flutuarem no ar a partir de diversos
movimentos. Na imagem congelada de Francisconi, as pontas flutuantes do lenco,
movimentadas pela amarracdo da retratada, parecem fazer mencdo ao tal
brinquedo. O outro sentido diz respeito a sexualidade, um suposto poder de
seducdo, um certo feitico, caracteristico da mulata. A partir do século XX, o termo
balanganda, em razao de sua origem africana, passa a ser associado a uma suposta
capacidade de seducao da mulher negra mestica, alusdo que pode ser encontrada
em sambas produzidos ao longo do século XX a partir da consolidagdo da mulata
como simbolo de brasilidade e também como simbolo sexual. Entre eles, temos a
cancao O que é que a baiana tem?, de Dorival Caymmi, gravada por Carmem
Mirando e apresentada no filme Banana da Terra, de 1939. A musica descreve a

indumentaria tipica da baiana e as qualidades que esta possui, segundo a
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percepcao do compositor. Outro exemplo é a cancao Mulata do balaio, de autoria de
Nei Lopes e Wilson Moreira, também interpretada por Clara Nunes.

E banana ouro, & banana prata

Bamboleando o balaio, 14 vai a mulata

Balancando por onde passa

A prata dos balangandas

Deixando um cheirinho tdo bom de banana maca

Quando ela passa na pracga

Com seu sambura, pelo chao

Deixa um chamego que é pra nego escorregar

E na ginga quando se endominga pra ir passear

Deixa branco e nego zonzo

Gemendo nos gons e morrendo de amar

Ela de bata rendada sobre o camisu

Leva dois fios de contas

Um de ouro e o outro azul

E o balaio vai bamboleando pra |4 e pra ca

Pondo branco e nego zonzo

Gemendo nos gons e morrendo de amar
(MULATA..., 1979).

Ambas as canc¢des falam sobre um jeito de ser e de vestir proprio da mulata.
Composigdes criadas por musicos negros e consagradas na voz de duas mulheres.
As cangdes fazem uma analogia entre as frutas tropicais vendidas pelas quitandeiras
e o desejo que despertam em homens brancos e negros. Uma forma de objetificacao
do corpo feminino. Outra analogia € com as pencas de balangandas que, nas
cancoes, remetem a um charme, uma sensualidade que s6 a baiana mulata tem.
Assim, a indumentaria tradicional da mulher negra brasileira €& apropriada por
mulheres brancas, igualmente objetificadas, em um jogo de signos sobre sua
sexualidade.

A mulher representada por Francisconi, assim como a “mulata do balaio” e a
“baiana”, € puro corpo e desejo. Esse € um tipo de visualidade comum na industria
cultural brasileira que remete a mulata-show ou mulata tipo exportacao. Termos
usados para designar passistas de escolas de samba, dancarinas caracterizadas
como passistas em espetaculos turisticos realizados em casas de shows. A mulata
tornou-se um dos simbolos mais representativos da brasilidade. Sua imagem é
explorada em diferentes segmentos, desde a cultura dita popular até as artes
consideradas eruditas, como a literatura e as artes visuais. Conforme podemos ver
na publicidade da cerveja Devassa, em que uma mulher negra é representada como

um objeto de apelo sexual. A indumentaria e os aderegos da personagem remetem a
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dancarinas do Teatro de Revistas dos anos 1920 e 1930 e, assim como em
Balangandans, servem de recurso iconografico para produzir determinados sentidos.

E PELO CORPO
QUE SE RECONHECE
A VERDADEIRA NEGRA.

DEVASSA NEGRA. ENCORPADA,
ESTILO DARK ALE. DE ALTA FERMENTACAO,
CREMOSA E COM AROMA DE MALTE TORRADO

-
)
=z

=
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BEBA COM MODERACAO.

Figura 56 - Cartaz da peca publicitaria da cerveja Devassa, 2010-2011.

A peca publicitaria criada pela Agéncia Mood de Comunicagcdo Integrada
LTDA. foi denunciada ao PROCON do Espirito Santo e ajuizada por trés mulheres -
Valdeni Andrelino, Ironilda Santos Rangel e Silvana dos Santos - por disseminar
uma imagem deturpada da mulher negra com teor racista, machista e com
conotagao sexual. A imagem da “verdadeira negra” consiste em praticas discursivas
de racismo simbdlico que, assim como a obra Balangandans, integra um sistema de
representacbes mais amplo na cultura brasileira que, historicamente, vem
produzindo, reproduzindo e naturalizando estereétipos e mitos sobre a sexualidade
da mulher negra.

Podemos interpretar Balangandans como uma exaltagao a beleza da mulher
retratada, mas também é possivel dizer que se trata de uma imagem de controle da
sexualidade da mulher preta. A representacgao visual de mulheres africanas e/ou da
diaspora com o0s seios ou parte deles a mostra tem sido uma pratica
representacional recorrente na cultura visual do Ocidente. Visualidades que
objetificam sexualmente mulheres negras podem ser encontradas em diferentes

segmentos artisticos e da industria do entretenimento, como nas novelas, na
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literatura, no cinema e nas artes visuais. E possivel afirmar que existe um repertério
representacional padrao - forjado e difundido a partir do contexto colonialista, mas
que perdura até hoje - em que a mulher negra é apresentada como exatica, primitiva
e libidinosa. Por isso, considero a mulata dos balangandas de Suzana Francisconi,
produzida proximo a virada do milénio, uma sobrevivéncia das imagens de controle
concebidas ao longo dos cinco séculos em que o corpo da mulher negra vem
passando por processos de hipersexualizagio.

A hipersexualizacdo de mulheres negras se da por meio de esteredtipos
que definem sua sexualidade como exacerbada. Conforme ja visto no terceiro
capitulo, desde o encontro do homem branco com a alteridade africana, as mulheres
negras tém sido caracterizadas, registradas, descritas, representadas com base no
olhar da branquitude. Os modos de vestir e a forma de organizagdo da sexualidade
negra foram interpretados como formas de vida selvagem associadas a um estado
proximo ao da natureza; portanto, primitivo. A nudez e o comportamento das
mulheres negras subsaarianas foram hipersexualizados e elas viraram sinénimo da
feminilidade desviante, do comportamento lascivo e selvagem. A erotizagdo do corpo
da mulher negra vem sendo promovida desde entdo em diferentes regimes
racializados de representagdo. Um dos principais signos usados no conjunto de
praticas discursivas referentes aos regimes racializados de representagdo para a
legitimacdo, a fixacdo e a naturalizacdo dessa sexualidade fora da norma é a
justaposicdo da nudez dos seios com indumentarias tradicionais de mulheres negras
africanas e/ou da diaspora, conforme podemos observar na gravura de Maria
Graham.
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Figura 57 - Maria Graham (1785-1842), Vendedora de guloseimas, etc, c. 1821-1823
Acervo da Biblioteca Nacional (Brasil)
Fonte: Acervo Digital da Biblioteca Nacional.

Essas praticas representacionais de hipersexualizagdo da mulher negra
também foram amplamente exploradas no regime identitario da estética da

mesticagem.

4.1.4.2 Desejo colonizado: as vénus primitivas do tridngulo do Atlantico

A iconografia da “neguinha” gostosa, sedutora, faceira e dengosa, com suas

vestimentas e acessorios exoticos, teve grande repercussao na cultura visual
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de meados do século XIX até a primeira metade do século XX. O contexto
internacional de hipersexualizagdo e exibicdo do corpo negro para a satisfacao
voyeuristica da sociedade moderna ocidental € o do neocolonialismo. Os modos e
0s costumes das col6nias africanas considerados exéticos e primitivos serviram de
inspiragdo para a producao rebelde e contestadora das vanguardas modernistas. No
Brasil, o contexto que contribuiu para a hipersexualizacdo disfargcada de exaltacao foi
a fixagcdo de uma identidade nacional mestica promovida pela intelectualidade e por
artistas com base no mito da democracia racial. Conforme defende Simodes (2019b,
p. 7-8), a arte brasileira contribui para a reconfiguracdo e a perpetuagdo das
identidades racializadas operando o
[...] permanente e perverso jogo de invencdo e negociagdo com aquilo que
seria entdo um carater mestico brasileiro. Um mestico que é herdeiro das
nogodes que inundaram o Brasil do final do XIX e negociaram com a
constante moeda da miscigenagdo. Ora com carater negativo ora como
fonte da grandeza da nacdo, os corpos e existéncias de sujeitos negros
inventados pelo modernismo brasileiro se tornavam agora o mote para
pensar os destinos do pais. Justaponha-se as palavras de Gilberto Freyre
qualquer uma das telas modernistas que tematizaram o negro e suas

praticas de vida e o jogo modernista de reiterar a essencializagao baseada
na racializagao estara dado.

Muitos artistas voltaram seus olhares e seus pincéis para mulheres que até
entdo eram vistas como seres de segunda classe, objetos de exploracao sexual e do
trabalho, dificilmente como possiveis vénus ou musas inspiradoras da produgao
artistica, ganhando forga no sistema representacional referente ao periodo de
desenvolvimento do modernismo o qual denominei estética da mesticagem. A
mulata € sem duvida um dos simbolos mais representativos da brasilidade. Durante
o desenvolvimento do modernismo brasileiro, ela tornou-se objeto de inspiracao,
transformando-se em um icone da nossa cultura. No campo especifico das artes
visuais, Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) foi um dos expoentes da arte moderna
brasileira e na pratica discursiva de hipersexualizar corpos de mulheres negras,
sendo referéncia para muitos/as outros/as artistas. Como boémio que era, o artista
carioca consagrou-se no sistema das artes nacional e internacional pintando tipos
sociais renegados pela sociedade conservadora (prostitutas, sambistas e malandros
do morro e vedetes, que serviram como musas inspiradoras). Gilioli (2016, p. 101-
102) afirma que o negro em Di Cavalcanti era

[...] valorizado apenas quando aparecia ligado a sensualidade, a boemia e
as paisagens exoticas. Mas quando se tratava de situagdes “sérias”, como a
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politica e os direitos de cidadania, a imagem do negro era diluida. [...] As
mulheres negras apareciam como objeto sexual e as familias dos morros
cariocas eram vistas quase como habitantes de reservas naturais. Tudo isso
sem perder a beleza e a atrac&o visual, com destaque para a vivacidade
das cores, bastante tropicais. Ai se encontra a ambiguidade do pintor:
fascinio estético e sutil consideragdo de que o negro era pouco “civilizado” -
simultaneidade ndo evidente a um primeiro olhar - caminhavam juntos em
sua obra.

O autor demonstra o quanto o vigor e a beleza presentes nos recursos
estéticos usados pelo artista nos atraem visualmente, contribuindo para uma
percep¢do ambigua da imagem. Suas pinturas de mulatas seminuas em rodas de
samba sdo imagens de controle bastante inspiradas no “desejo colonizado” (hooks,
2019, p. 152) que associam a mulher negra a uma sexualidade primitiva. Com o0s
seios a mostra ou totalmente vestidas, as mulatas de Di Cavalcanti expressam

volupia, seus corpos promiscuos embalados pelo ziriguidum dos cavacos sao um

convite a luxuria.

Figura 58 - A esquerda - Di Cavalcanti (1897-1976), Samba, 1927, éleo sobre tela, 200 x 1,60 cm
Colecdo Martin Castilho. Fonte: Arte e Artistas.®’

Figura 59 - Ao centro - Di Cavalcanti (1897-1976), Mulatas, 1927, éleo sobre cartao, 50 x 39 cm,
c.i.d. Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.®

Figura 60 - A direita - Di Cavalcanti (1897-1976), Samba, 1925, 6leo sobre tela, 177 x 154 cm®
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.

A paleta vivida e Iluminosa caracteristica de Di Cavalcanti teria sido
influenciada pela epifania sobre o verdadeiro Brasil vivenciada no periodo de dois

anos em que foi tomado pelo espirito civilizador europeu, tornando-se ele também

& Disponivel em: https://arteeartistas.com.br/samba-emiliano-di-cavalcanti/. Acesso em: 21 jan.
2022.

88 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4598/mulatas. Acesso em: 21 jan. 2022.
# Tela destruida em 2012, num incéndio no apartamento do colecionador Jean Boghici. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2558/samba. Acesso em: 21 jan. 2022.
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civiizado (GILIOLI, 2016, p. 102). O artista teve a oportunidade de conhecer
intelectuais e artistas das vanguardas europeias, como Pablo Picasso (1881-1973),
André Breton (1996-1966), Marx Ernst, Henri Matisse, Fernand Léger, Blaise
Cendrars, entre outros. Todos eles artistas que encontraram nas col6nias africanas,
orientais e oceanicas a poética primitivista, exdtica, mas também erdtica, que serviu
de base para suas obras revolucionarias.

Mulheres negras e mesticas foram objeto de inspiragcdo e essencializagdo na
producao de artistas europeus da metade do século XIX até meados do século XX.
Charles-Pierre Baudelaire (1821-1867) e Edouard Monet (1832-1883) estao entre os
nomes da modernidade que criaram obras inspiradas em Jeanne Duval, atriz e
dancarina haitiana amante do poeta. A “mulata bem-apessoada que o poeta
conheceu em companhia de Félix Tournachon, dito Nadar, durante uma récita no
Théatre du Panthéon” (JUNQUEIRA, 2012, p. 10) ficou conhecida como a “Vénus
Negra”. Ja no século XX, Henri Matisse (1869-1954) desenhou o frontispicio de uma
reedicdo de Flores do Mal (1946), livro de poemas de Baudelaire, alguns inspirados
em Jeanne. O poema Perfume exotico nos da uma ideia do erotismo envolvente das
vénus negras cuja “sexualidade colonizada barata” (hooks, 2019, p. 152) despertava

o “desejo colonizado” dos homens europeus.

Quando, cerrando os olhos, numa noite ardente,
Respiro a fundo o odor dos teus seios fogosos,
Vejo abrirem-se ao longe litorais radiosos
Tingidos por um sol monétono e dolente.

Uma ilha preguigcosa que nos traz a mente
Estranhas arvores e frutos saborosos;
Homens de corpos nus, esguios, vigorosos,
Mulheres cujo olhar faisca a nossa frente.

Guiado por teu perfume a tais paisagens belas,
Vejo um porto a ondular de mastros e de velas
Talvez exaustos de afrontar os vagalhoes,

Enquanto o verde aroma dos tamarineiros,

Que a beira-mar circula e inunda-me os pulmades,
Confunde-se em minha alma a voz dos marinheiros
(BAUDELAIRE, 2012, p. 167).

A narrativa leva o leitor diretamente para as exoticas terras tropicais
dominadas pelo imperialismo francés, habitadas por mulheres extremamente

sensuais, capazes de levar o homem civilizado ao delirio sexual. Seguramente, essa
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era a imagem que se tinha dos corpos das mulheres que habitavam as col6nias.
Corpos colonizados pelo desejo imperial.

Figura 61 - Cartdo-postal de Durban, Africa do Sul, 1910
Fonte: Blanchard, Bancel, Taurauda e Boétsch (2018, p. 25).

Figura 62 - Mulheres nuas em um bordel de Lagos, Nigéria, 1888
Fonte: Blanchard, Bancel, Taurauda e Boétsch (2018, p. 27).
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Figura 28: Postal com trés mulheres da col6nia de Togo.
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Figura 63 - Cartao-postal na colénia de Togo
Figura 64 - Cartao-postal Le village du Congo, 1894
Figura 65 - H. Ferran, Le Sourire, 1909, litografia
Fonte: Blanchard, Bancel, Taurauda e Boétsch (2018, p.31).
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Josephine Baker (1906-1975) foi outro exemplo de beleza exdética (nao
branca). Vedete do teatro de revista, foi imortalizada como uma Vénus Negra e
alimentou o fetiche masculino pela outridade primitiva no inicio do século XX. Norte-
americana de origem mestica, participou de espetaculos da Broadway entre 1921 e
1924. Ficou famosa ap6s sua estreia no Théatre des Champs-Elysées, em Paris, no
ano 1925. Esteve no Brasil quatro vezes: 1939, 1952, 1963 e 1971. Em sua primeira
visita, contracenou com Grande Otelo em Casamento de preto, no Cassino da Urca.
A percepcao do publico em relagdo a artista pode ser verificada na manchete da
revista Fon-Fon na ocasidao de sua visita no ano 1952: “A mulher mais exética do
mundo” (JOSEPHINE..., 2020, online).

Figura 66 - Josephine Baker (1906-1975)
Fotografia de Lucien Waléry, c. 1927

Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.*®

% Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra59327/retrato-de-josephine-baker. Acesso
em: 21 jan. 2022.
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O exotismo de corpos femininos colonizados foi tema de diversos artistas
europeus. Paul Gauguin reproduziu em suas telas o colorido do Taiti e a sexualidade
primitiva das taitianas. A bailarina Adrienne Fidelin (Ady) foi companheira, modelo e
musa de Man Ray, um dos expoentes do dadaismo e do surrealismo. Eles se

conheceram no Bal Négre, antigo cabaré de danca caribenha e clube de jazz.

Figura 67 - Man Ray (1890-1976), Adrienne Fidelin posando em frente a uma escultura do reino
Bangwa, 1934. Colecao Marion Meyer. Fonte: Le modele noir (2019, p. 258).

Figura 68 - Adrienne Fidelin, Man Ray, Lee Miller, Paul Eluart, Rolant Penrose em um picnic, 1939
Arquivo de Lee Miller. Fonte: Le modele noir (2019, p. 309).
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Figura 69 - Emiliano Di Cavalcanti (1903-1962), Retrato de Josephine Baker, década de 1920,
Guache sobre cartao, 44 x 33 cm, c.i.d
Fonte Enciclopédia Itau Cultural.”!

Figura 70 - Emiliano Di Cavalcanti (1903-1962), Nascimento da Vénus, 1940, éleo sobre tela, 54 x 65
cm, c.i.d.
Fonte: Enciclopédia Itau Cultural.*

Di Cavalcanti também se inspirou em atrizes do teatro de revistas, vedetes e
dancarinas negras como Josephine Baker, Marina Montini, Helena Cardoso e Miss
Barita, além de ter produzido duas releituras da Vénus de Botticelli. Outro exemplar
de exotismo e primitivismo é a chamada “Vénus Hotentote”. Sarah “Saartjie”
Baartman (1789-1815), uma mulher negra da etnia khoisa figura na atualidade como
o0 exemplo mais representativo da exploracdo da sexualidade da mulher negra na
industria do espetaculo colonial. Em 1810, ela foi levada de sua terra de origem, a
Africa do Sul, para a Europa e exibida em uma jaula como um animal de circo. O
motivo? Seu biotipo corporal considerado anormal para os padrées europeus. Seu
corpo foi objeto de interesse por causa de sua esteatopigia, proporgdes avantajadas
das nadegas, e de seu “avental hotentote”, provocado pelo alongamento deliberado
dos labios vaginais, considerado um padrao de beleza entre hotentotes e

*" Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra59327/retrato-de-josephine-baker. Acesso
em: 21 jan. 2022.

92 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2546/nascimento-de-venus. Acesso em:
21 jan. 2022.
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bosquimanos. Por esse motivo, a sexualidade de Sara Baartman e de todas as
mulheres de origem africana foi definida como “primitiva”, logo, com um apetite
sexual igualmente “primitivo”. Um traco especifico de um grupo étnico serviu como
evidéncia cientifica da suposta patologia sexual de um universo mais amplo e
diverso de mulheres negras que passam a ser essencializadas e reduzidas, pelo
olhar da diferenca, a uma alteridade patolégica (HALL, 2016a). Assim, a “Vénus
Hotentote”, considerada a representante de todas as mulheres africanas na Europa,
“foi reduzida a seu corpo e este, por sua vez, resumido a seus 6rgaos sexuais, que
passaram a ser os significantes essenciais de seu lugar no esquema universal das
coisas” (HALL, 2016a, p. 295). Estudos pseudocientificos comandados por George
Curvier (1769-1832), no Museu Nacional de Historia Natural da Franga, século XIX,
concluiram, a partir da autopsia do corpo de Sarah, que os hotentotes seriam o elo
entre os primatas e os humanos. Seu corpo também marcou uma fronteira
importante na regulamentagdo da natureza sexual de mulheres brancas
(consideradas normais por sua sexualidade contida) e de mulheres negras
(consideradas desviantes por sua sexualidade patologica) nos sistemas da cultura
ocidental. Estas seriam a antitese da sexualidade e da beleza daquelas (GILMAN,
2010). Sara Baartman teve sua humanidade essencializada e reduzida a algumas
caracteristicas fisicas que passaram a pontuar, no sistema de representagcées da
branquitude, a diferenca racial entre mulheres negras e mulheres brancas.’® Gilman
(2010, p. 14-15) relata o pensamento oitocentista acerca da diferenca racial fermina:
Sua “volupia” é “desenvolvida a um grau de lascividade desconhecido em
nosso clima, pois seus 6rgdos sexuais sdo muito mais desenvolvidos do que
os dos brancos”. Virey, em outro lugar, cita a mulher hotentote como o
epitome dessa lascivia sexual e enfatiza a consonéncia entre sua fisiologia
e sua fisionomia (sua “forma hedionda” e seu “nariz horrivelmente
achatado”). Sua prova central € uma discussao sobre a estrutura Unica das

partes sexuais da mulher hotentote, cuja descricdo ele tira dos estudos
anatémicos de seu contemporaneo.

% Por isso, a teoria da interseccionalidade defende que o status social de mulheres brancas e negras
ndo € o mesmo no que diz respeito as opressdoes de género, sendo diretamente influenciado e
oscilante em razdo da raga. Por isso, a raga precisa ser considerada na analise sobre as
desigualdades entre homens e mulheres. A teoria da interseccionalidade nos mostra que a regulacao
do corpo da mulher negra se da de maneira distinta, com a criagdo de categorias, estereétipos e
identidades distintas das criadas para a mulher branca. Embora preconize a n&o hierarquizagdo das
lutas sociais, o conceito defende o discernimento de que a realidade de mulheres brancas é diferente
da de mulheres n&o brancas, sendo importante definir a categoria de mulher da qual se esta falando,
para que possamos nos contrapor a universalizagdo do género feminino e a essencializagdo da
nocao de mulher.
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Baartman teve seu corpo objetificado e resumido a sua genitadlia, que se
transformou em um fetiche sexual. O fetichismo é a dimensdo sexual dos
estereotipos raciais nas reprodugdes visuais das praticas representacionais e opera
por meio da fantasia e da projecdo. Stuart Hall (2016a, p. 206, grifo meu) explica a
pratica fetichista da seguinte forma:

O fetichismo nos leva para o reino onde a fantasia intervém na
representacao; para o nivel no qual aquilo que é mostrado ou visto na
representacao so6 pode ser entendido em relagdo ao que nao pode ser visto,

ao que nao pode ser mostrado. O fetichismo envolve substituir por um
“objeto” uma forga perigosa e poderosa, mas proibida.

Na sociedade patriarcal crista, a vagina € considerada um tabu, pois leva a
concupiscéncia e, consequentemente, a perdicdo da carne. Ndo podendo a
“genitalia primitiva” da mulher negra ser representada, ela € deslocada para outra
parte do corpo. No caso de Sara Baartman, foi deslocada para suas nadegas. Antes
disso, porém, a energia sexual, o poder e o desejo contidos na genitalia da mulher
africana e suas descendentes na diaspora ja vinham sendo deslocados para os
seios. A énfase na nudez dos seios da mulher africana e a insisténcia em preservar
esse trago, considerado primitivo, na representacéo visual de mulheres da diaspora
brasileira, conforme procurei ilustrar ao longo deste estudo, evidencia o processo de
erotizacdo dos seios da mulher negra, como substituto da energia, do desejo e do
perigo sexual que representa, no contexto da diferenga racial, a sexualidade da

mulher negra.
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" Figura 71 - Willian

Heath (1794-1840), caricatura de Sara Baartman, 1810
Fonte: Wikipidea.*

As imagens de controle da sexualidade da mulher negra presentes nas
visualidades das imagens coloniais, estética da mesticagem e imagens
sobreviventes encontram na obsessao pelos seios despidos um recurso signico de
corroboragdo de seu estado de natureza “primitivo”, bem como uma forma
estratégica de rejeicdo e satisfagdo simultdneas dos desejos que esse corpo

“desviante” “provoca”.

4.1.4.3 Imagens insurgentes no acervo do MARGS

Conforme ja evidenciado ao longo do estudo, os modos de ser e de existir da

populagédo negra, inclusive as manifestagdes religiosas de matriz africana, foram

94 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:A_Pair_of Broad Bottoms.jpg. Acesso em:
21 jan. 2022.
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assunto de grande interesse para diversos artistas vinculados ao movimento
modernista brasileiro em suas diferentes fases de desenvolvimento. A narrativa
sobre o culto aos orixas foi abordada por artistas consagrados no cenario nacional,
como Carybé, Mestre Didi, Pierre Verger, Mario Cravo Junior, Rubem Valentim,
Cecilia Meirelles, Livio Abramo, Nelson Boeira, Djanira da Motta e Silva e também
por artistas com menor visibilidade na historiografia da arte brasileira, como, por
exemplo, Maria Auxiliadora, Abdias do Nascimento, Djalma do Alegrete e Wilson

Tibério.

J. Altair (1934-2013) foi pintor, vereador da capital gaucha e Babalorixa da
Nacéao ljexa (terreiro de orientacdo Exu Tiriri e Oba-Dai). Iniciou sua pratica artistica
em meados da década de 1960 e teve um breve transito no circuito oficial, expondo
em algumas galerias e museus, mas sem ter tido o devido reconhecimento.®® Ele
nao possuia formagdo académica em artes visuais, por isso € definido como pintor
autodidata e classificado como primitivo e naif. Apesar disso, ele se opunha a
definicdo de seus trabalhos como primitivos. Segundo sua visdo, primitivo “€¢ uma
coisa que nao evolui, que estacionou” (ALTAIR, 1975, p. 15). A partir de suas
reflexdes criticas, decide intitular-se apenas como naif no sentido das “coisas
simples da vida” (ALTAIR, 1975, p. 15).

O diptico faz parte da poética religiosa de Altair, na qual ele revela aspectos

do culto e das oferendas aos orixas. Na tradicao yoruba, os orixas sao “cada uma

% 0 artista organizou no MARGS, em 1975, a exposi¢cao “Ingénuos e primitivos gauchos”, com o
objetivo de difundir e dar visibilidade a produgéo de artistas vinculados a essa estética. Em 1980,
realizou a exposic¢ao individual intitulada Oferenda e ceia dos Orixas na galeria Eucatexpo. Foram
expostas trinta € nove pinturas e cinco esculturas cuja tematica eram os alimentos caracteristicos de
cada orixa ou entidade. Na ocasido da abertura, podemos dizer que o artista propde uma amalgama
entre arte e vida ao introduzir aspectos das praticas religiosas oriundas das senzalas para o interior
do cubo branco, espago que, indiscutivelmente, consiste em um simbolo da "casa grande". No
coquetel de abertura, ambientado ao som de atabaques, em vez de espumante e canapés, foram
oferecidos acarajé, especiaria da culindria de matriz africana, e agua de coco. Numa primeira
avaliagao, tal procedimento pode parecer apenas uma forma criativa de realizar a abertura da mostra.
Contudo, da forma como vejo, estd permeado por simbologias. Altair promove uma interveng¢do que
podemos chamar de artistico-ritualistica, ao performar ao lado de Mae Guiomar e doze de suas filhas
de santo a distribuicdo de acarajé e agua de coco, ao som de atabaques. O acarajé € uma das
comidas rituais de lansa. Nos cultos de matriz africana, os alimentos sao a fonte pela qual os orixas
se alimentam de axé - energia vital, "forca que permite a realizacdo da vida, que assegura a
existéncia dindmica, que possibilita os acontecimentos e as transformacdes" (LOPES, 2018, p. 85).
Nas festas publicas de homenagem a determinado orixa, os filhos de santo realizam rituais de
oferenda dos alimentos preferidos de cada entidade. Os orixas sao recebidos com dancgas e cantos
embalados pelo som dos atabaques, agogds e xequerés. Ao mesmo tempo que recebe(m) o axé que
Ihe foi oferecido, o(s) orixa(s) cobre(m) os participantes com axé, sua energia. Ao performar o ritual
de oferenda de alimentos, o artista e babalorixd promove essa troca de energia vital, fundamental
para o equilibrio das forgas fisicas e espirituais.
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das entidades sobrenaturais - for¢cas da natureza emanadas do Olorum ou Olofim -
que guiam a consciéncia dos seres vivos e protegem as atividades de manutencao
da comunidade” (LOPES, 2011, p. 516). Elas se manifestam por qualidades que
expressam sua experiéncia na terra, as quais estdo profundamente associadas as
forcas da natureza: Exu (Elegba) (rege o tempo), Ogum (ferro/guerra), Oxdssi
(florestas/cagador), Ossanha (florestas e folhas medicinais/curandeiro), Xangd
(raio/fogol/justica), lansa, (vento), Oxum (aguas doces/riqueza/amor), Oba (guerra),
Eua (adguas doces), lemanja (mares), Oxumaré (arco-iris/ciclo da vida), Obaluaié
(chagas e doengas), Nana (terra) e Oxala (criador da humanidade).

Lopes (2011, p. 584) define as religides de matriz africana que se
reterritorializaram na América da seguinte forma:
[...] as religides africanas nas Américas tém uma base comum (oeste-
africana e banta), resultando do amalgama das varias matrizes culturais
para ca trazidas pelo trafico atlantico com praticas do catolicismo e, em
alguns casos, de religidbes amerindias. FenOmenos e praticas como a
transmissdo da forca vital por meio de sacrificios, o transe, dancas

dramaticas e canticos ao som de tambores, bem como o uso de cores e
aderecgos simbdlicos.

No Brasil, o candomblé, o xang6, o batuque, o culto aos ancestrais bantos e
amerindios, a umbanda e outras formas sincréticas sdo as religides que cultuam os
orixas jeje-iorubanos, que se mantém relativamente similares aos da matriz africana.
Segundo Lopes (2011), os cultos de matriz africana desenvolvidos no Brasil nao
surgiram na forma pela qual as conhecemos atualmente. Num primeiro momento,
emergiram de forma individual, pela atuag&o de “ritualistas dedicados a cura fisica e
psiquica de pessoas necessitadas, por meio de praticas simples de sua tradicao,
como adivinhagao, limpeza espiritual, rezas, prescricdo de medicamentos e outros
procedimentos” (LOPES, 2011, p. 584), incorporados ou orientados pelos espiritos
de seus ancestrais. Acredita-se que esses guias espirituais tenham origem nos
povos bantos. Posteriormente, pela influéncia dos ritualistas vindos do golfo de
Benin, comegcam a se desenvolver cultos a diversas entidades espirituais vinculadas
a natureza e cultuadas em conjunto. E possivel, segundo Lopes, que chamadas
‘casas de fortuna”, os espacos usados pelos sacerdotes ou curandeiros para suas
praticas de restauracdo do equilibrio fisico e espiritual, tenham dado origem aos

“calundus”, lugares:
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[...] onde foram se formando congregacgoes religiosas de organizagéo cada
vez mais complexa, tanto quanto ao pantedo das divindades cultuadas
quanto em relacdo a hierarquia sacerdotal e a ritualistica. Dessa forma,
provavelmente, praticas magicas puras e simples deram lugar a reveréncia
respeitosa a uma divindade ou a um elemento da natureza, o que gerou
subordinagcdo e obediéncia de seguidores a um mestre, contexto no qual
nasceram conjuntos de dogmas e praticas peculiares, reunidos em corpos
de doutrina - religides, enfim (LOPES, 2018, p. 584).

Os primeiros documentos escritos sobre manifestagoes religiosas de matriz
africana no Brasil, principalmente no Rio de Janeiro, Minas Gerais e Bahia, datam da
metade do século XVII, ja tendo como referéncia religiosa o calundu. Os termos
‘candomblé” e “vodum” aparecem em registros escritos somente a partir do XIX. Foi
nesse periodo que “as condi¢des historicas, sociais e urbanas de perseguicao aos
cultos diminuiram em relagdo ao periodo colonial” (MUNANGA; GOMES, 2004, p.
144-145), viabilizando a estruturagdo religiosa dos povos sudaneses, responsaveis
pela sistematizagcdo dos ritos iorubanos jeje-nagos.

A producado de Altair é inspirada nas cores e nos simbolos presentes na
imagética do seu universo religioso cotidiano e permeada pela cosmovisao
sociocultural da ancestralidade afrodiaspérica. Elementos como buzios, amuletos,
axés e os alimentos caracteristicos de cada orixa compdem o universo mistico das
obras de Altair. Amuleto a lemanja | e Amuleto a lemanja Il (1979) reproduzem um
altar de devocao e protecao, composto por casticais de velas, sineta (aja ou alaje),
buzios, frutas tipicas da orixa (laranja e abacate) e um amuleto a lemanja retratado
de frente em uma pintura e de costas na outra. No culto aos orixas, o amuleto
canaliza a energia espiritual de determinado orixa e serve para ligar o “povo de
santo” a divindade que ele cultua. Porém, o objeto precisa ser consagrado por um
sacerdote, em ritos especificos, para assumir tal finalidade, e re-ativado de tempos
em tempos para exercer a prote¢gao esperada.

A escultura antropomoérfica de madeira reproduz uma mulher nua de joelhos,
com as maos segurando os seios fartos. lemanja € a grande mae dos orixas,
representa a fecundidade e a maternidade, por isso € representada segurando os
seios ou a barriga. Por ser a mae de todos os orixas, ela & dona da cabega (/lya Ori)
e rege os pensamentos de seus filhos. Seu nome deriva de Yeyé omo eja, que
significa “méae cujos filhos sao peixes”. Sobre a cabe¢a do amuleto, ha uma gamela
que, conforme mostra a pesquisa de Lody (2005), é caracteristica dos Inquices e &
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usada para inserir os atributos referentes ao orixa de devogdo. A saudacao de
lemanja é “Eru-lya, Odo-lya”. Segundo Mandarino e Gomberg (2013), na religido de
matriz africana o corpo € uma morada de orixas, € ele que conecta o mundo aié (a
Terra, o visivel) ao orum (o espaco visivel), o elo entre 0 humano e o sagrado, sendo
[...] apreendido como expressédo e materializagdo de uma condigdo social e
de um habitus que se expressam na forma de posturas corporais e
investimentos na sua producéo [...]. O corpo apresenta, através de seus
préprios gestos € movimentos e dos simbolos que porta, uma determinada
posicdo social. Neste sentido, o corpo passa a ser concebido como um
signo social, a medida que através dele se desenvolvem modalidades

corporais e se expressa a visao de mundo especifica de determinado grupo
social (MANDARINO; GOMBERG, 2013, p. 200).

O corpo humano é considerado, portanto, o receptaculo da energia vital do
orixa. Por essa razdo, as representagoes dos orixas no candomblé, por exemplo,
sao em sua maioria representagdes de “cavalos de santo” portando indumentaria e
aderecos relacionados ao orixa que eles recebem. Da mesma forma, em suas
origens, os amuletos, objetos de culto, portavam signos que caracterizavam seus
atributos, como, por exemplo, lemanja com os seios fartos, Xangd com seus
machados e Exu com seu falo protuberante. Esses objetos foram nomeados
pejorativamente pelo homem branco de fetiches.

A estatueta ou amuleto de J. Altair faz uma citacdo de um objeto sagrado
exibido por Augusto Nina Rodrigues (1862-1906) em um artigo para a revista
Kosmos. Intitulado As bellas-artes nos colonos pretos no Brazil: a esculptura (1904),
o artigo discorre sobre varios objetos ritualisticos apreendidos pela policia em
terreiros do Rio de Janeiro. As fotografias do artigo mostram oito esculturas
relacionadas a orixas do culto Jeje-Nag6. Um deles, também denominado lemanja, &
idéntico ao da pintura de Altair, inclusive no que diz respeito a posicao em que se
encontra na pintura e nas fotografias. Alguns autores identificam na parte superior da
escultura de lemanja, que mede 69 cm, uma espécie de trono ou banco esculpido.
Nina Rodrigues (1904, s. p.) diz que “no longo movimento das maos abertas, para
conter e levantar os volumosos e turgidos seios da oricha que, para ofereccelos,
esta de joelhos, o artista expressou com felicidade e vigor a concepc¢ao de uberdade,
de fundo chtoniano ou maternal, que se atribui a Yéomanja” (RODRIGUES, 1904, s.
p.). Interpretados através do olhar colonizado de Nina Rodrigues, os objetos foram
considerados “toscos” e “imperfeitos” (RODRIGUES, 1904, p. 7) em sua execuc¢ao.
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FIG. 1-GRUPO DE OITO FIGURAS DO CULTO GEGE NAGO
Foto em: RODRIGUES, Nina. As bellas-artes nos colonos pretos do Brazil: a esculptura.
Kosmos. Revista Artistica, Scientifica e Literaria, Rio de Janeiro, anol,n. 8, n.p., ago. 1904
Figura 72 - Grupo de oito figuras do culto Jeje-Nagd
Fonte: Valle (2018, online).

FIG. Il - THRONO OU BANCO ESCULPIDO DO CULTO DE YEMANJA

Foto em: RODRIGUES, Nina. As bellas-artes nos colonos pretos do Brazil: a esculptura.
Kosmos. Revista Artistica, Scientifica e Literaria, Rio de Janeiro, ano |, n. 8, n.p., ago. 1904

Figura 73 - Tronco ou banco esculpido do culto Yémanja
Fonte: Valle (2018, online).
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Na primeira década do século XX, os objetos de liturgia das religides de
matriz africana eram reproduzidos com frequéncia em jornais e revistas do Rio de
Janeiro, em paginas criminais, relatando sua apreensao em batidas policiais. Desde
1890, dois anos apos a abolicdo da escravatura, foi sancionada a lei do Caodigo
Penal que reprimia as praticas religiosas africanas, conforme os artigos 157 e 158 do
decreto referente a “crimes contra a saude publica” (BRASIL, 1890). O Art. 157 punia
a pratica do espiritismo, da magia e dos sortilégios com fins escusos (como subjugar
a credulidade publica) e o Art. 158 punia a pratica do curandeirismo (VALLE, 2018).
Ainda hoje, as religides de matriz africana e seus adeptos sdo demonizadas no
Brasil, sendo mal vistos e discriminados. Dependendo da forma como as narrativas
sobre o culto aos orixas sdo abordadas no campo da arte, elas podem desconstruir a

visdo negativa e fetichista que se criou em torno delas.

Oyéwumi (2002) nos traz uma perspectiva interessante para pensarmos a
simbologia dos objetos de culto, outrora ditos fetiches, e a representacdo das
divindades yorubanas na forma humana. Ela afirma que os povos africanos
percebiam e vivenciavam o corpo de modo oposto ao pensamento ocidental. Na
‘cosmopercepcdo” yoruba “a tradicdo considera o corpo humano como uma
reproducdo em miniatura da terra e, por extensdo, do mundo inteiro” (OYYEWUMI,
2002, p. 4). O corpo humano € a morada dos orixas e ao mesmo tempo conecta toda
a vida na terra. Essa forma horizontal de compreender o mundo natural e
sobrenatural foi denominada pela antropologia de animismo, termo associado as
culturas primitivas que passaram a ser estudadas pela inteligéncia eurocéntrica com

base em seu proprio sistema de representagoes.

Outro aspecto relevante que podemos inferir da no¢cdo de cosmopercepgéo &
que a nudez na sociedade yoruba nao estava relacionada a sexualidade, “o corpo
nem sempre esta em vista e 3 vista da categorizacdo” (OYYEWUMI, 2002, p. 19).
Logo, ndo havia conotacao sexual na reprodugdo do corpo humano em amuletos
ritualisticos. Por essa razao, as representacoes religiosas de lemanja, reproduzidas
por J. Altair, ndo foram consideradas eroticas, ao contrario dos orixas de Nelson
Boeira (1912-1994) que, em minha concepgdo, adquirem, sim, uma explicita

conotagao sexual.
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YEMANJA

Figura 74 - Nelson Boeira Faedrich (1912-1994), Deuses do panteé&o africano: Orixas, 1980, Yemanja
Offset, 48 x 65 cm
Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Nas imagens de Boeira, as orixas femininas estdo seminuas, apenas os

seios aparecem despidos. Aparentemente, as imagens sao produzidas tendo como
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base os canones artisticos europeus. Os Deuses do pantedo africano: Orixas (1980)
do pintor gaucho remetem a caracteristicas formais da producao escultorica greco-
romana, visualidade com a qual o artista estava familiarizado. Chamam a atencao
pela sensualidade e pela erotizacdo dos corpos, pelo ritmo, pela fluidez das
vestimentas, pelo movimento e pela proporgéo, escorgo e construgdo harmdnica dos
corpos. Talvez por isso, ndo tenha visto problema em definir a materialidade das
esculturas africanas como toscas e afirmar que “no Brasil as representagdes dos
deuses africanos contam com a contribuicdo do nosso negro, que ca entre nos, tem
um gosto um tanto quanto discutivel ou carnavalesco, e acabam vestindo os deuses
com cores berrantes, com muito exagero” (FAEDRICH, 1978)%. O artista pretendeu
“restabelecer as caracteristicas originais dessas divindades, recuperando-as do
sincretismo em que foram mergulhadas no Brasil” (FAEDRICH, 1978), sem levar em
consideragcao a necessidade de re-configuracdo dos cultos e dos ritos de matriz
africana no Brasil em razdo das limitagdes impostas pelo sistema escravista. A
leitura de Faedrich acerca das representacbes dos orixas dialoga com os
apontamentos de Nina Rodrigues para a revista Kosmos, em que este ultimo afirma
gue os objetos ritualisticos africanos eram toscos e imperfeitos porque nao foram
orientados por “escolas organizadas, da correcdo de mestres habeis e
experimentados, de instrumentos adequados, em resumo da seguranca e da
destreza manuais” (RODRIGUES, 1904, p. 7). Ou seja, orientados pela matriz
eurocéntrica. Mas em uma coisa o artista esta certo. O sincretismo religioso,
estratégia de resisténcia adotada pelos africanos e seus descendentes brasileiros
para preservar sua fé, impds reformulacdes significativas que deram origem a
Umbanda, religiao brasileira que reune elementos do catolicismo, do espiritismo, do
culto aos orixas (tradicdo africana) e do culto aos caboclos (tradicdo indigena). Na
Umbanda, lemanja, por exemplo, perde a referéncia dos seios fartos que simbolizam
o arquétipo da grande méae, como na obra de J. Altair, passando a adotar signos
marianos. Seu manto azul, os longos cabelos negros e os pés descalgos remetem a
Nossa Senhora da Graga (TRINDADE, 2017). Em uma releitura desta,
encomendada a um artista de identidade desconhecida por Dalla Paes Leme, a
lemanja da Umbanda ganha os tragos de uma mulher indigena. Ao compararmos as

% Noticia de jornal extraida de clipping do Nucleo de Documentagdo e Pesquisa do MARGS, sem
indicacao de pagina.
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imagens da santa catolica e as imagens umbandistas de lemanja, observaremos
similaridades com a representacao de Nelson Boeira.

Mas por que a representacao das orixas em Nelson Faedrich é considerada
erdtica e em J. Altair ndo? Porque um é branco e outro negro? Absolutamente. A
resposta, acredito, estd no lugar de onde fala cada um dos artistas, o lugar de
vivéncia e compreensao dos fundamentos da religiosidade de matriz africana e o
lugar de herdeiros dos canones visuais referentes a matriz europeia e a matriz
africana. Segundo Oyéwumi (2002), a razdo pela qual o corpo tem tanta presenca
no Ocidente € que o mundo € percebido, principalmente, pela visdo. A diferenciacao
dos corpos humanos em termos de sexo e cor da pele, por exemplo, € um
testemunho dos poderes atribuidos ao “ver’” na cultura ocidental. O olhar € um
convite para diferenciar, e o corpo aparece com uma presenca exacerbada na
conceituagao ocidental da sociedade (Oyéwumi, 2002); assim, ndo € a toa que os
europeus se escandalizaram ao ver o estado de nudez em que viviam os habitantes
de outros continentes.

O diptico Amuleto a lemanja | e Il é significativo na analise do estudo, pois
traz a luz algumas fragilidades deste: 1) embora tenhamos uma intersecgédo entre os
esteredtipos da nudez e do fetichismo religioso, a imagem nao possui conotagao
sexual porque seu conteudo semantico tem origem na cosmopercepgao yorubana,
que nao compreende o corpo em estado de nudez de forma sexualizada; 2) se as
obras podem ser consideradas imagens insurgentes, entdo por que elas estao
inseridas no regime de representagao racializado chamado imagens sobreviventes?
Temos aqui um paradoxo. Entretanto, quando analisadas em conjunto, ou seja,
como um regime discursivo que tem prioridade nas visualidades e nas narrativas
preservadas pelo museu, as imagens sao racializadas, pois entendo que elas
atendem ao desejo colonizado da branquitude pelo que de exdtico e primitivo ha na
cultura negra. Por outro lado, se analisada individualmente, em relagdo com outras
obras do artista ou com outras narrativas insurgentes, ela é capaz de oferecer
possibilidades discursivas outras, como, por exemplo, a compreensao dos
fundamentos dos ritos que orientam os cultos de tradi¢do africana no Brasil.

Outros dois exemplos significativos de imagens insurgentes no acervo do
MARGS, para citarmos brevemente, sdo as obras Hené (2004), de Leandro
Machado (1970-), e Autorretrato/Minha primeira morte (s.d.) de Djalma do Alegrete
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(1931-1994). Elas estao inseridas nas classificagoes tematicas de menor ocorréncia

no acervo.

Figura 75 - Leandro Machado (1970-), hené sobre tela, 75 x 75 cm
Acervo do Museu de Arte do Rio grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Hené faz parte de uma série de quatro pinturas que retratam fragmentos de
uma face negra masculina. Leandro Machado, em vez de tinta, utiliza hené. O
produto cosmético esta no mercado ha pelo menos 50 anos e € destinado ao
alisamento de cabelos crespos. A fim de se adequar aos padrdes de beleza branco,
homens e mulheres negras realizam uma série de procedimentos de alteracdo
fenotipica. Com isso, o artista questiona, a0 mesmo tempo, a imposi¢cdao de um
padrao de beleza (eurocéntrica) a sociedade e reflete sobre a interiorizacdo dos
modelos culturais brancos pela populagdo negra, por meio da transmissao de
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valores ideoldgicos de branqueamento muito presentes, por exemplo, nas praticas
discursivas da mesticagem, implicando a perda e a negagcdo de seus tragos
negroides e assimilagdo do padrdo branco de beleza.

O autorretrato de Djalma do Alegrete parece poe em xeque as imagens de
inferiorizacdo do corpo negro apresentando-o em uma posicdo de prestigio na
sociedade: a de artista. E sabido que esses espacos de poder ainda sdo, em grande
parte, restritos ao homem (cis)/ heteronormativo e branco. Sendo um homem negro
LGBTQIA+, ao se autorretratar e doar a obra para a principal instituicdo publica de
difusdo da arte, o artista acaba por gerar um descontinuo nos padroes de poder
estabelecidos pelo sistema mundo moderno/colonial.

Diante do exposto, tenho pensado esse novo regime de representacdo que
chamei de imagens insurgentes como estratégias do desejo de artistas

subalternizados que buscam, por meio de suas proposigoes:

Criar processos de erosdo do sistema mundo moderno/colonial e de
transfiguracdo das praticas subalternizadoras dos corpos definidos como
desviantes em fungao de raga, género, sexualidade e/ou territorialidade. Um
desejo potencializador de novas realidades, em que a relagdo com o outro
seja reconfigurada a partir da consciéncia de que cada sujeito existe néo
apenas em si, mas existe também no outro e com o outro. [...] anuncia a
possibilidade de um devir de mundo em que as sabedorias ancestrais, bem
como a forga coletiva de criagdo e cooperagdo sejam restituidas, visando a
constru¢do do comum (ABREU, 2020, s. p.).
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Figura
76 - Djalma do Alegrete (1931-1994), Auto-retrato/Minha segunda morte, c. 1970-1976. °
Témpera e nanquim sobre cartdo, 47 x 33 cm
Acervo do Museu de Arte do Rio grande do Sul
Fonte: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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5 ONDE ESTAO OS NEGROS NO MARGS?

O presente estudo mapeou, quantificou, nomeou e problematizou os temas
mais recorrentes nas representacdes de pessoas negras encontradas no acervo do
Museu de Arte do Rio Grande do Sul. A metodologia usada para determinar quais
representagbes figurativas poderiam ser consideradas como sendo de pessoas
racializadas como negras foi fundamental na identificagdo das figuras humanas em
que a pertencga racial ndo estava claramente expressa por meio do fenétipo, mas sim
pela tematica. Isso porque entendo que, no sistema de representacdo da cultura
brasileira, as manifestagoes religiosas e as expressdes artisticas de matriz africana
estdo diretamente atreladas a pessoas da diaspora negra. O levantamento
encontrou 161 representagdes figurativas de pessoas negras, conforme evidencia o

grafico a seguir.

RECORTE DE OBRAS COM REPRESENTACAO DE FIGURA HUMANA

ETOTAL B NEGRA “ NAO BRANCA

1221

Grafico 3 - Recorte de obras com representacao de figura humana
Fonte: Autora, com base nos dados do acervo digital do MARGS (2020).

Durante o processo que envolveu o estudo, evitei ser tendenciosa ou
panfletaria, o que nao significou a abstengdo do meu senso critico. Procurei analisar,
refletir e problematizar meu objeto de estudo considerando sempre o carater
ambiguo, denso e multifacetado que é préprio das imagens. Contudo, ndo me
surpreendeu que os enunciados visuais mais recorrentes no acervo do MARGS
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sejam aqueles relacionados ao trabalho (65), a nudez (33), a manifestagbes
religiosas (28) e a manifestagbes artisticas (13), pois sdo os esteredtipos mais
usados nas diferentes praticas representacionais para marcar a diferencga racial e
suas imbricagbes a fim de estabelecer hierarquias nas quais os considerados mais
desenvolvidos e capazes, ou seja, 0s superiores bioldgica e culturalmente, ocupam o
topo da organizagao social, enquanto os considerados inferiores, em seus diferentes
niveis, vao ocupando suas respectivas escalas, sempre de cima para baixo. Os
esteredtipos sao fundamentais na construcao de identidades, realidades e valores
capazes de definir lugares sociais especificos a serem ocupados por certos
individuos, conforme sua pertenca racial, de género, classe e/ou sexualidade.

Pense numa menina cuja maior aspiragdo é estudar e descobrir por quais
caminhos o letramento poderia conduzi-la. Sera que sua convic¢ao acerca do rumo
que deseja para sua vida é suficiente para que ela parta nesta diregado? Se ela for
uma menina preta, ndo necessariamente. A estrutura racista da sociedade brasileira
determinou que ha um limite no nivel social ao qual pessoas pretas podem
ascender. O papel definido para a mulher negra ocupar em nossa sociedade € o de
trabalhadora doméstica, uma “empregadinha daquelas que viram cria da casa”
(GONZALEZ, 1986, p. 8) ou o da mulata gostosa, produto de exportacdo. Em raz&o

’ um certo

do que ja esta posto na sociedade brasileira desde de sua formagé]o,9
diretor do Clube de Regatas do Flamengo - clube onde um dos irmdos da menina
que protagoniza nossa historia atuava como jogador de futebol - achou que era
natural oferecer uma vaga para uma menina de aproximadamente dez anos
trabalhar de doméstica e baba em sua casa. Afinal, filha de doméstica, doméstica
sera. Nao mais! O tal diretor ndo contava com a precoce autodeterminacdo da
menina preta, que reagiu veementemente contra assumir o papel social que lhe foi
atribuido historica e socialmente. Ela € uma entre milhares de nés que se insurgem
contra as opressdes deflagradas pelo longo e persistente processo de
desumanizacgao, obijetificacdo e exploracdo dos nossos corpos. A solugdo para a
aparente rebeldia da menina preta foi deixa-la seguir o caminho que ela propria
escolheu para si. Esta menina foi a antropdloga, feminista, escritora e militante do

Movimento Negro Unificado (MNU) Lélia Gonzalez.

% Considerando que as organizagdes sociais pré-coloniais ndo podem ser consideradas brasileiras.
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Outra historia parecida foi a ja mencionada narrativa da "baba bebe"
vivenciada por Audre Lorde (2019), que evidencia o quadro de referéncias que
alimentam, continuamente, o imaginario social racista e que sintetiza a persisténcia

das iconografias de trabalho na cultura visual do Ocidente.

Esses dois exemplos revelam as consequéncias dos esteredtipos raciais na
vida concreta da populacao negra. Os esteredtipos sdo representacdes ideoldgicas
deliberadamente criadas pela matriz de poder moderno/colonial para justificar a
opressao contra os africanos negros. Eles explicam racionalmente uma suposta
diferenga racial - elemento-base da criagdo e da naturalizagdo de identidades
subalternizadas. Essa estratégia de dominacao foi perpetuada pelo poder dominante
branco, patriarcal, eurocéntrico, capitalista através dos séculos de modo a manter
seu status quo no controle do conhecimento/poder do mundo globalizado. Patricia
Hill Collins (2019) chamou a forma de dominagcdo que cumpre a funcdo de
desumanizar, obijetificar, inferiorizar, subalternizar e criminalizar individuos nao
brancos de imagens de controle. Elas tiveram papel fundamental no
desenvolvimento e no sucesso do sistema escravista, do colonialismo, do
neocolonialismo e sua nova dobra neoliberal. Mas e a arte? Onde entra a arte nesse
quadro de relagdes sociais?

Ana Amélia Bulhdes (O SISTEMA..., 2020, online) afirma que “o sistema das
artes funciona como uma lente, como um espelho d'agua que refrata a sociedade”.
Dessa forma, o modo como as relagdes étnico-raciais sdo articuladas em nossa
realidade concreta permeia, também, toda a estrutura sistémica das artes. Assim, as
praticas artisticas sdo igualmente atravessadas pelos problemas resultantes de uma
sociedade estruturada com base na diferenca racial. Foi esse entendimento que me
motivou a investigar a presenga de enunciados visuais racializantes nas obras em
que pessoas negras aparecem representadas. Uma das minhas hipoteses é que a
instauragcao da autonomia da arte que busca o afastamento das praticas artisticas
das praticas sociais ndo se efetiva no caso de obras referentes a figuratividade de
pessoas negras. Isso acontece porque os valores ideoldgicos da raga (racismo)
ainda moldam o modus operandi das nossas relagbes sociais, bem como a forma
como percebemos a raga, produzindo e reproduzindo, ainda que de forma

inconsciente, regimes racializados de representagdo. Esses regimes racializados
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encontram nos estereotipos raciais 0s signos necessarios para produzir imagens de
controle que justifiquem a opressao racial. Esses signos ajudam a dar sentido ao
mundo e aos objetos que dele fazem parte. Nesse sentido, compreendo as obras de
arte deste estudo como objetos pertencentes ao real e a suas representacgoes,
suscetiveis as determinagbes dos sentidos culturais da raca. Por essa razéo,
defendo que analises sobre relagbes sistémicas no campo das artes e sobre
narrativas e sentidos gerados a partir do objeto de arte, sobretudo representagdes
figurativas, reconhegam a necessidade de levar em consideracdo os marcadores
sociais, principalmente os de raca e de género. Em sociedades multirraciais, a raca
(racismo) estrutura as relagbes sociais em sua dimensdo econdmica, politica e
ideologica, articulando saberes que ajudam a formar nossa subjetividade e a
determinar, portanto, a percepcao que temos sobre certos grupos de pessoas e
sobre nés mesmos. A producao simbdlica racializada, a qual podemos chamar de
racismo simbdlico, faz parte da dimenséo ideolégica do racismo. Ela € uma pratica
discursiva que produz certos conhecimentos e regimes de verdade capazes de
‘regular condutas, inventar ou construir identidades e subjetividades e de definir o
modo pelo qual certos objetos sao representados, concebidos, experimentados e
analisados” (HALL, 2016a, p. 80). Ou seja, a arte possui um aspecto discursivo que
produz sentidos sobre determinadas coisas e que esta diretamente vinculado as
relagdes de poder. Enquanto pratica do sistema de representagdes de uma cultura, a
arte também pode contribuir com a manutencao das opressées interseccionadas por
raca, género, classe e sexualidade. Com isso, ela integra os elementos
heterogéneos - discursos, instituicbes, organizagcdes arquitetdnicas, decisdes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢coes
filosoficas, religiosas, morais/filantrépicas - que movimentam as engrenagens do
dispositivo de racialidade/biopoder, o qual consiste “num campo de  significagdes
que definem a especificidade das relagdes raciais e as relagbes de poder nelas
imbricadas” (CARNEIRO, 2005, p. 30). Ao produzir conhecimento racializado, a arte
deve ser compreendida como uma das dimensées simbdlicas da opresséo racial,
justamente porque contribui com o assujeitamento dos individuos que a fruem.
Obviamente, a arte ndo produz sentidos sozinha. Quem os produz s&o os individuos

inseridos no sistema que a rege.
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Os regimes de verdade que inscreveram a populagdo negra numa zona de
ndo-ser capaz de converter sua existéncia a meros corpos-maquina da forga
produtiva de trabalho e a meros corpos destinados a satisfacdo dos fetiches e das
fantasias da branquidade, foram produzidos, também, no interior do campo artistico,
conforme procurei demonstrar ao longo da pesquisa. A alteridade radical pela qual o
ethos do negro africano e da diaspora, seus habitos, costumes, sua cultura foram
interpretados pelo homem branco em diferentes contextos histéricos foi amplamente
representada pelas praticas artisticas em regimes racializados, auxiliando no

encapsulamento do negro no revestimento de corpos-objeto.

Portanto, investigar atualmente a dimens&o simbodlica da opressdo racial
efetiva uma imprescindivel contribuicdo para a compreensdo das dimensodes
ideologica, econdmica e politica, ja que a opressao produziu, produz e continuara a
produzir efeitos concretos nas praticas sociais. Durante o processo de analise,
procurei olhar para o conjunto de imagens que integram cada um dos segmentos
tematicos de modo a identificar possiveis aproximagdes e/ou diferengas estilisticas e
iconograficas, interlocugcbes semanticas convergentes e/ou divergentes e
continuidades ou rupturas com determinados regimes discursivos. Busquei explicar
como os sentidos racializados produzidos a partir da figuratividade de uma obra de
arte podem contribuir com a essencializagao e a objetificacdo de pessoas negras.

Ndo obstante, para além dos enunciados visuais presentes nas obras do
acervo, interessava-me descobrir também o que revelam suas auséncias. Stuart Hall
(2016a) nos ensina que, para identificar se uma imagem reune significados sobre
raca, género e sexualidade na representacdo da diferenca, é sempre preciso
interpreta-la em seu contexto, ou seja, umas em contraste com as outras ou todas
relacionadas entre si. Segundo o autor, as imagens acumulam ou eliminam seus
significados face as outras por meio de uma variedade de textos ou midias. Durante
o levantamento das obras no acervo digital do MARGS, percebi um contraste que
me chamou a atencao: a rica diversidade de assuntos sobre pessoas brancas em
detrimento dos assuntos sobre pessoas negras, sobretudo mulheres negras. Para se
ter uma ideia, ao realizar uma rapida contagem no Catalogo Geral do MARGS
(2012)* com o objetivo de quantificar as principais narrativas sobre a sociabilidade e

% Devemos levar em consideragao as obras que entraram no acervo depois do ano 2012.
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a afetividade de personagens brancos, identifiquei pelo menos 48 retratos individuais
de mulheres brancas, 17 cenas de familia, 5 de lazer, 27 de infancia e 13 cenas de
cotidiano. Tais imagens ndo possuem conotagao opressiva nem de vulnerabilidade
social. Embora a estereotipagem esteja presente no universo das aproximadamente
mil representacdes visuais de pessoas brancas no acervo, como, por exemplo, a
sexualizacdo de mulheres brancas, podemos ainda assim identificar uma série de
outras possibilidades discursivas nas quais estdo representadas para além dessa
opressao. Ja no que diz respeito as narrativas referentes a pessoas negras, o
quadro se modifica. A imensa maioria das narrativas, como evidenciou o presente
estudo, situa-se na chave dos esteredtipos raciais e suas intersec¢gées com género,
classe e sexualidade. O cruzamento desses dados nos mostra o quanto pessoas
negras, sobretudo mulheres e criangas, estdo sub-representadas no acervo da
instituicdo. Ha apenas 5 retratos de mulheres negras, 4 representagdes de infancia,
1 de lazer e 3 de familia, sendo que o foco nas narrativas acerca da infancia e da
familia é, em sua maioria, direcionado para uma condicdo de pobreza e de

vulnerabilidade social dos sujeitos representados.

Aparentemente, ndo ha lugar para outras perspectivas e outras historias na
representagcao simbolica de pessoas negras no acervo da instituicdo para além da
outridade,” principalmente daquela que se constitui como outra da outra: a mulher
negra. Aquela que ndo é branca nem homem e, por isso, ocupa a base da piramide
que explica a opressao social, encontrando-se em extrema situacdo de
vulnerabilidade. A pesquisa demonstra, por meio de analises iconograficas, o
imbricamento de opressbes expressas nas imagens de controle da condicdo da
mulher negra interseccionadas pelos esteredtipos da hipersexualizagdo, do
fetichismo religioso, do corpo-objeto-de-trabalho e do corpo-objeto-de-
entretenimento. Juntas, elas reforcam a ideia de um corpo primitivo, servil, desviante
e exotico. Entdo, embora mulheres negras e brancas figurem sexualmente
objetificadas em obras do acervo, existem objetificagcbes especificas da ragca em sua
interseccionalidade com o género que diferenciam ambas na totalidade de assuntos

iconograficos: a mulher branca ndo precisa, hecessariamente, estar nua - tampouco

% O termo outridade é usado nos discursos feministas e queer para expor a objetificacdo dessas
identidades numa relagdo de poder. Isto €, identidades que s&o retiradas da sua subjetividade e
reduzidas a uma existéncia de objeto, que é descrito e representado pelo grupo dominante
(KILOMBA, 2019).
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representada através de um corpo servil e primitivamente exdtico - para entrar no
MARGS, bem como no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) ou em outro museu
qualquer.’® Mulheres brancas estdo presentes as dezenas nesses espacgos, tanto
na condicdo de autoras de obras que integram o acervo como na condi¢cao de
protagonistas das diversificadas narrativas que abrangem os trabalhos artisticos.
Mesmo que em menor ocorréncia que seus pares masculinos, as mulheres brancas
se encontram em uma situagdo um pouco mais favoravel que a das mulheres
negras. Estas estdo reiteradamente presentes em iconografias estereotipadas
relacionadas ao trabalho ou a sexualizacao e a fetichizagdo de seus corpos. No que
diz respeito ao seu quadro funcional, mulheres e homens negros estao presentes na
instituicdo ocupando, majoritariamente, funcdes subalternas. Eu, servidora publica
do estado do RS, temporariamente cedida ao museu, e mais duas estagiarias,
sSomos exceg¢ao no quadro técnico do museu que, ao longo de seus sessenta e oito
anos, impera como uma instituicdo predominantemente branca. E deste lugar que
produzo meus enunciados sobre a convergéncia entre raga, arte e ideologia. As
visualidades presentes e ausentes no acervo do museu nos mostram o0 quanto a
pertenca racial incide sobre o modo como certas identidades sdo visualmente
representadas e sobre os papéis e os espagos que elas estdo autorizadas a ocupar

nas praticas sociais como um todo.

Com base nisso, outra hipétese aventada neste estudo foi a de que ha uma
relagdo de causa e consequéncia entre as imagens de controle forjadas e difundidas
nos regimes racializados de representacdo e a representatividade de pessoas
racializadas como negras e indigenas em espacos de poder. A fungdo das imagens
de controle é exatamente garantir a manutencado do status quo do grupo dominante
ao justificar a opressdo dos dominados. Pereira e Gomes (2001, p. 137) corroboram
tal perspectiva ao defenderem que o ponto nevralgico da critica sobre a invisibilidade
do negro deve ser deslocado para a “analise da maneira como o negro é
representado (que investiga a ideologia responsavel pela constru¢do de uma
imagem do negro que é, em sintese, a hegacao de sua propria imagem)”. Os

100 5 afirmacgao busca tensionar a pergunta retorica originalmente elaborada, no contexto de outros museus, pelo
coletivo Guerrilla Girls#, coletivo de mulheres criado em 1985, de em Nova York, com o objetivo de expor a
desigualdade de género e raga no campo da arte. A proposta artistica do coletivo exibida na exposicao realizada
pelo MASP, em 2017, traz a luz dados sobre a auséncia de artistas mulheres no museu, em contraposi¢cdo a
presenga de seus corpos nus em obras produzidas por artistas homens, problematizando questdes sobre género
e o lugar social destinado as mulheres na estrutura hierarquica da historia da arte ocidental.
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autores investigam os agentes e as circunstancias particulares que definem a
elaboracao de determinadas imagens de pessoas negras “a fim de analisar o campo
social onde as imagens do negro podem ganhar uma visibilidade de fato ou uma
visibilidade estereotipada que tende a ser interpretada como invisibilidade”
(PEREIRA; GOMES, 2001, p. 138).

As experiéncias vivenciadas por Lélia Gonzalez e Audre Lorde sdo exemplos
dos efeitos subjetivos e materiais do racismo simbdlico no imaginario coletivo.
“Mostre um povo como uma coisa, como somente uma coisa, repetidamente, e sera
o que ele se tornara” (ADICHIE, 2009, online). Sera que se Lélia fosse uma menina
branca o tal diretor do Flamengo se sentiria a vontade para oferecer-lhe trabalho
como doméstica e baba mirim? Minha resposta é ndo, pois a representacao de
pessoas brancas na cultura ocidental € humanizada. Criangas brancas tém direito a
infancia, enquanto criangas negras sao percebidas desde a mais tenra idade,

A

conforme nos mostra o caso da “baba bebé” de Lorde, como corpos destinados ao
trabalho subalterno. No mesmo sentido, mulheres negras, por serem o outro da
mulher branca, encontram maior dificuldade em acessar certos espagos
profissionais. Isso explica a vergonhosa posicdo de artistas negras no acervo
artistico do MARGS. No contexto geral, dos cerca de 1.100 agentes produtores que
possuem obras no acervo, 384 sdao mulheres brancas e apenas 2 sao negras. Entre
os homens, 615 sd0 homens brancos e apenas 21 sdo homens pretos ou pardos.'®’
Ao que tudo indica, ser artista requer a detencao de certos atributos e valores: ser

homem e branco.

Outro aspecto importante revelado na investigagdo e que merece ser
problematizado € que, no contexto especifico de imagens em que pessoas negras
aparecem retratadas, a pertenca racial dos autores das obras &, majoritariamente,

branca, conforme podemos ver no grafico ilustrado a seguir.

19" | evantamento realizado pelo coletivo Mulheres Nos Acervos. Pesquisa colaborativa que consiste

na coleta, na analise e no aprofundamento de dados sobre a presenca de trabalhos artisticos de
autoria feminina nas cole¢des publicas de arte da cidade de Porto Alegre. Realizada pelas
pesquisadoras Cristina Barros, Marina Roncatto, Mélodi Ferrari e Nina Sanmartin. Disponivel em:
mulheresnosacervos.wordpress.com. Dados coletados de novembro/2018 a abril/2019 com
colaboragéo da pesquisadora lzis Abreu.
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RECORTE POR GENERO E ETNIA DOS ARTISTAS

HTOTAL
¥ HOMENS BRANCOS

“ MULHERES BRANCAS

161

¥ HOMENS NEGROS

% MULHERES NEGRAS

“ HOMENS NAO BRANCOS

Grafico 4 - Recorte por género e etnia dos artistas
Fonte: Autora, com base nos dados do acervo digital do MARGS (2020).

Nao ha obras de autoria de mulheres negras. Portanto, as obras do acervo
demonstram, explicitamente, que pessoas brancas sao aquelas que possuem
autorizacdo discursiva para produzir narrativas ndo apenas sobre si, mas também
sobre o outro ndo branco. Isso acontece porque, desde sua origem, o campo das
artes visuais € estruturado desde a perspectiva, os valores e os interesses do
homem branco situado na elite do norte global. Logo, as narrativas que ganham
visibilidade sao aquelas produzidas desde o lugar de enunciagdo da branquitude e
no interior dos regimes racializados de representagcdo vigentes em diferentes
contextos histéricos e sociais. Nos ultimos cinco séculos, as historias narradas pela
histéria da arte ocidental vém sendo predominantemente produzidas por uma unica
voz. A voz daqueles que conquistaram hegemonia politica, econbémica, cultural e
epistémica. Conforme observou Moreira (2018, p. 49), a “presenca hegemoénica de
pessoas brancas nas produgdes culturais molda a percepcao do valor social dos
grupos minoritarios a partir dos tragcos dos membros desse grupo”. O grande
problema da voz unica da perspectiva hegeménica € crer que, ao representar o
outro, se estda dando visibilidade, mas, ao passar a falar “por’ e “em nome de”,

negam-se fundamentalmente as vozes outras e préprias.

Por isso a importancia dos debates acerca do lugar de fala, ou seja, a

posicdo enunciativa que determinado individuo ou grupo ocupa em um regime de
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autorizagdo discursiva igualmente determinado. Embora os subalternizados
produzam suas proprias narrativas, conforme defende Gayatri Spivak (2018), elas
nao encontram espagos de escuta, pois se situam as margens do sistema oficial que
rege as formagdes discursivas. Nao podemos esquecer que as formacgoes
discursivas definem que tipo de conhecimento é considerado Uutil, relevante e
“verdadeiro” em determinado contexto histérico e social. Elas também definem os
tipos de sujeitos que melhor personificam tais caracteristicas, regulando quais
pessoas terao mais poder para falar sobre determinados assuntos e quais nao
(HALL, 1989).

O que a pesquisa nos mostrou € que, ao privilegiarmos uma unica lente para
vermos e darmos conta de um mundo tdo rico em diversidade como 0 nosso,
estamos, necessariamente, negando, invisibilizando, diminuindo, silenciando e
mesmo demonizando uma série de outras historias. Ao reunir e privilegiar em seu
acervo imagens de pessoas negras relacionadas apenas as situacdes de trabalho,
escravidao, nudez e religiosidade - em contraposi¢cao as dezenas de retratos, cenas
de infancia, lazer e nucleos familiares de pessoas brancas -, o museu acabou
contribuindo para a naturalizagdo e a difusdo de discursos redutores e essencialistas
que apenas reforgcam imaginarios negativos, sistematicamente criados ao longo do
processo histérico de hierarquizagdo das racgas. Por essa razdo, € de extrema
urgéncia que os museus adquiram consciéncia de sua heranga colonial e encontrem
formas de se descolonizar. Um caminho € comecgar a refletir sobre quais outras
historias poderéao ser contadas por vozes também outras e quais a¢gdes poderao ser

executadas para torna-las cada vez mais visiveis.

Desfazer as estruturas de poder, como defende Kilomba (2019), é algo que
passa pela linguagem visual e semantica se considerarmos que as artes visuais
consistem em praticas representacionais integradas num sistema de formacgodes
discursivas desenvolvidas no interior da cultura. E possivel dizer quais “palavras e
imagens [que] nos informam, quem pode representar a condicdo humana e quem
nao pode. A linguagem também é transporte de violéncia, por isso precisamos criar
novos formatos e narrativas. Essa desobediéncia poética é descolonizar” (KILOMBA,
2019, online).
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Tendo isso em vista e a fim de corrigir as distorcoes e reduzir as
desigualdades e as opressdes geradas pela colonialidade do poder, do ser e do
saber, ou seja, do racismo estrutural, é premente a adogdo, por parte das
instituicbes de producao, difusdo e consumo da arte, de medidas de descolonizagao
de seus acervos, bem como das politicas de suas politicas de exibicdo, as quais
passam, necessariamente, por medidas de descolonizagdo do olhar e de

desconstruc¢ao do racismo.
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