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Resumo

Este artigo parte de memérias etnograficas da pesquisa de campo no Museu Afro
Brasil, em Sao Paulo, 2017, para discutir aspectos bibliograficos sobre arte afro-
brasileira e empiricos de lugar de fala. Disputas narrativas emergentes do cenario
em que a nogao de lugar de fala toma o debate publico sdo pensadas brevemente,
assim como definicdes possiveis e enquadramentos para a designacdo “arte afro-
brasileira”. Para além de pensar quem esta falando através da arte afro-brasileira
nos museus, interessa propor uma perspectiva independente de autodeclaracdes e
pertencimento étnico-racial, tendo em vista museus como potenciais locais de

encontros, conflitos, debates e construcdes da diversidade.

Palavras-chave: arte afro-brasileira; Museu Afro Brasil; lugar de fala; arte

contemporanea; museu; relagdes raciais.

Abstract: Afro-Brazilian Art: from whom, to whom?

This paper initiates from ethnographic memoirs of the field research held in 2017 at
Afro Brasil Museum, located in Sdo Paulo, to discuss bibliographical aspects about
Afro-Brazilian Art and empirical on standpoint theory. Narrative disputes that emerge
from the public debate about standpoint are briefly approached, as well as possible
definitions to the designation “Afro-Brazilian Art”. Beyond considering who is talking

through Afro Brazilian Art within museums, interesses are in an independent
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proposition, further than racial self-determination and ethnic background, aiming
museums as potential sites of encounters, conflicts, debates, and diversity

production.

Keywords: Afro-Brazilian Art; Afro Brasil Museum; standpoint; contemporary art;

museum; race relations.

Fragmento de memodrias etnograficas:

Frequentei o Museu Afro Brasil como pesquisadora ao longo de aproximadamente
cinco meses no ano de 2017. Durante este periodo, eu costumava passar tardes
inteiras no museu, até que ele se fechasse, de trés a quatro vezes por semana. Passei
longas horas consultando volumes na Biblioteca Carolina Maria de Jesus, tomando
notas em meus cadernos de campo, abordando os colaboradores da instituicdo sobre
a rotina do museu e suas mostras, ou acompanhando visitantes e suas interagoes.
Os materiais resultantes desta abordagem etnografica deram origem a dissertagdo
de mestrado “Que “Afro” é esse no Afro Brasil?” (Ribeiro, 2018), realizada com o
apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico, o CNPq,
orgdo brasileiro. Retorno, entdo, a um acontecimento que me mobilizou a refletir

sobre arte e relagbes étnico-raciais.

Estdavamos nos ultimos dias do més de maio de 2017. Era outono em S&o Paulo, em
meados da semana, uma quinta-feira. A rotina ndo fugiu do usual a um setor
educativo em museus. Apds os primeiros atendimentos as escolas, pela manh3,
aguardavamos o ultimo grupo de visitantes antes do horario do almoco. Em pé no
hall de entrada do Museu Afro Brasil, estdvamos diante de uma instalagcdo que havia
sido recentemente inaugurada: 1888, do artista Ferrdo. Ela fazia frente a ocasido do
dia 13 de maio, consagrado como data do calendario das memdérias nacionais: dia

que marcou a abolicdo da escravatura, marca a agenda oficial.

Em 13 de maio, celebra-se a assinatura da Lei Aurea, data sintomatica da narrativa

sobre o periodo escravocrata no Brasil, representando a redencao dos escravizados



pela benevoléncia da princesa branca?. Sintoma do apagamento das lutas negras de
resisténcia e dos movimentos abolicionistas. A data, que da nome a um municipio no
estado de Santa Catarina, que inspira celebragdes da religiosidade afro-brasileira, e
gue moveu geracdes por sua associacao a liberdade, concorre com o 20 de novembro,
dia da Consciéncia Negra, reivindicacdo de movimentos sociais negros desde os anos
19703. Mas a obra de Ferrdo levava apenas o ano, 1888, com intuito de tragar
paralelos entre esta data e a contemporaneidade. As perguntas instigadas pela obra
entdo podem ser replicadas hoje: Apds 133 anos deste marco de liberdade, como
estdo os descendentes daqueles que foram, enfim, libertos? Ha o que celebrar nesta
data? A emancipacao foi de fato concedida no ultimo pais das américas a abolir esta
instituicdo? Ou haveria sido conquistada? Teria o sistema escravocrata caducado nas
Américas, tanto quanto na Europa, enquanto sistema de producdo de lucro? A
apresentacao textual da obra, de autoria de Emanoel Araujo, curador e diretor do
Museu Afro Brasil, d& o tom das possiveis respostas a esses questionamentos. Sobre
1888, ele diz:

Essa é possivelmente a mais grave data da cultura brasileira. Significa o atraso
das oligarquias deste pais e tem o seu lado politico de reparagdo, uma
reparacdo ndo repardvel, uma marca do atraso. E a reparacdo de mais de 300
anos de sangue derramado, de dor, de sofrimento, de brutalidade, de
inconsisténcia, de terror, de marcas tdo terriveis que parecem que nunca serdo
saradas, que continuam incomodando, provocando o 6dio e o esquecimento
daqueles que por séculos carregaram essa terra sobre as costas, sobre os

ombros, sobre os pés, sobre as maos, os olhos, os ouvidos, os sentidos.

Mas os sentidos foram guardados e arquivados. E voltaram, voltaram
silenciosamente, amparados por seres do infinito. Voltaram dancando, também
invocados por canticos para sarar as feridas, para curar os males e os

assombros. Ainda hoje ruindo, arranhando, servindo. O mel, o azeite de palma.

2 A Lei Aurea foi assinada pela Princesa Isabel, entdo regente do Império do Brasil enquanto seu pai, Dom
Pedro II, realizava tratamento de salde na Europa. 13 de maio de 1888 é a data adotada oficialmente
pelo Estado brasileiro para marcar a abolicdo da escravatura no Brasil.

320 de novembro é considerado o dia do assassinato de Zumbi, lider do quilombo dos Palmares e figura
mitica que simboliza a resisténcia contra a longeva instituicdo da escraviddo no Brasil.



Uma forga se levanta e continua se levantando. Toda vez que um artista une
tudo isso ao sagrado, aos milhares e milhdes ainda invisiveis, sé o ruido dos
tambores pode ressuscitar os perdidos, os oprimidos, os afogados, os
chicoteados por m&os assassinas. E como uma bigorna para livrar os grilhdes,

as marcas deixadas pela impunidade desse grande mundo perverso.

Assim é a instalacdo do artista Ferrdo, uma espécie de altar, de Peji, louvando
o que deve ser louvado. Uma grande metafora que traz no seu interior as
oferendas, como o terno ou a procissdao do Congo, do Afoxé, do Maracatu, da
Calunga, que tém o feitico, a salvacdo e a memodria do seu povo. Os milhares,
os milhdes de olhos nessas faces podem ver essa oferenda, podem perdoar
através da arte, que é capaz de redimir mesmo o sofrimento dos que se

perderam, dos que morreram e dos que ainda vivem

O artista pode e deve ser aquele que transmite ou que devolve com o
sentimento, com a vivéncia e, mais ainda, com o que transcende. (Araujo,
20174).

Eu via a obra pela primeira vez naquela manha, e ao ler a apresentacdao da
montagem, senti que os assuntos que ela despertava vinham ao encontro da linha
narrativa da curadoria do diretor, tema da minha investigagdo no museu. A laténcia
da dor da escraviddo como presenca continua, a indignagdo pela ineficiéncia do
Estado em lidar com a histéria publica e o trauma da escraviddo além das
insuficientes politicas publicas de mitigagcdo das mazelas causadas. Afinal, que tipo
de reparacdo seria possivel? Que tipo de futuro é possivel se vivemos ainda as
permanéncias de um passado que ainda ndo se foi? Junto a angustia que carregam
0s objetos e imagens que aludem a escravatura ha também a evocagdo de uma
ancestralidade etérea. A espiritualidade enquanto testemunha da continuidade do
sofrimento de seus descendentes, mas, ao mesmo tempo, enquanto norte para a
superacdo da amargura. A ancestralidade como acompanhamento terapéutico para
alivio do fardo acumulado historicamente, através do perddao aos algozes, da
superacao da inagdo da justica dos homens. Em contiguidade com o texto de Aradjo,

a obra de Ferrdo colaborava com a nocdao de que a arte também pode ser oficio de

40 texto de parede foi transcrito conforme o registro fotografico da exposicdo realizado pela autora.



expressdo de alivio terapéutico como forma de tornar visivel o desconforto, ou como
meio de conexdo com a ancestralidade, para descarga emocional pela enunciagao.
Uma solugdo comunitaria, identitaria, para fins de transcender o lugar imposto. Uma

solucao expressiva, comunicativa; embora ndo restrita, como tratarei adiante.

A instalacdo de Ferrdo consistia em uma quina com duas paredes em formato de “L".
Uma delas de fundo vermelho coral, abrigando os “pejis”>, como denominou Emanoel
Araujo em seu texto de apresentacao, e, a outra, forrada pela colagem de fotografias.
Eram retratos de pessoas negras, descendentes da diaspora africana, através dos
rostos de mulheres, homens, criangas; pessoas e seus olhares. Havia énfase em suas
expressdes, a maioria com seus olhos observando a camera. Algumas das pessoas
retratadas, no entanto, distraidas em meio a multidao, preocupadas em viver a
celebracdo em que se empenhavam, ndo miravam o fotégrafo e suas lentes. Vez ou
outra, um observador atento poderia encontrar, em meio as pessoas retratadas,
imagens de outros tempos. Retratos de mulheres do século XIX, como os de autoria
de Christiano Junior®, excertos de pinturas e desenhos também dos séculos XIX e
XX. Conversando com Ferrdo naquele dia, descobri que os retratos contemporaneos
haviam sido realizados por ele durante as festividades de tradicdo afro-brasileira
chamadas “terno de congo”, que acontecem no municipio de Caxambu, em Minas

Gerais, bem como em outras regides do sul do Estado.

Estes folguedos fazem parte do que conhecemos por congadas, festejos em devogao
a Nossa Senhora do Rosario, padroeira das irmandades de homens pretos por todo
o Brasil. Em contraponto ao catolicismo trazido da Europa, em seu modelo austero,
os congadeiros sagram a coroacdo a Nossa Senhora, nos limites da edificagao
sagrada, a Igreja, mas o fazem ap6s um percurso performatico repleto de
musicalidade e corporalidade. Além do compasso das batidas dos instrumentos de

percussdo, os congadeiros, em sua maioria afrodescendentes, também tocam viola,

5 Pejis sdo locais sagrados e podem abrigar imagens de orixas e entidades como assentamento para as
casas de cultos com matrizes afro-brasileiras.

5 Fotdgrafo portugués que viveu no Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX. Fazia retratos no
formato conhecido como cartes de visite, imagens em 5x9 centimetros que cairam no gosto de uma maior
parcela da populacdo da época, que passou a trocar retratos entre si e até a coleciona-los. Christiano
também fotografava pessoas consideradas exoticas e tipos populares, como pessoas com deformagbes
causadas por enfermidades, imigrantes, trabalhadores urbanos, negros libertos, e os chamados ‘escravos
de ganho’. Algumas das raras fotografias registradas no Brasil deste periodo, retratando individualmente
mulheres e homens negros, sdo de sua autoria (Leite, 2011; Cunha, 1988).



violdo, pandeiro, reco-reco, sanfona e chocalho. Nos entremeios entre o sagrado e o
profano, tercos, novenas, procissdes e rezas sdo intercaladas com musica, danga,
vestimentas coloridas e aderegos. Durante os cortejos, os participantes do percurso
organizam-se em filas nas quais intercalam-se para cantar os versos, comandados

por um “capitao”.

As imagens realizadas pelo artista trazem tanto pessoas conscientes de que estavam
sendo retratadas, sorrindo para a camera, como pessoas captadas em um momento
de concentracao em outros focos durante a celebragcdo. Essas pessoas possuem em
comum a marca da racializagdo. Mesmo que as imagens, antigas e contemporaneas,
sejam todas em preto e branco, sdo perceptiveis os marcadores fision6micos e raciais

de descendéncia africana.

Em frente a parede repleta de retratos, estavam posicionadas esculturas que deram
ao autor a alcunha de Ferrdao. Eram pecas moldadas em ferro reciclado que o autor
me declarou coletar em suas buscas através de Caxambu. Ferros retorcidos e
espiralados, ferros achatados, forjados para remeter as imagens plotadas na parede.
Uma das esculturas possui um elemento curioso: uma pedra, que lembra o formato
de um cranio, é abragcada por uma espécie de mascara de ferro, como uma
gargalheira amordacgaria uma face. A peca remete ao desenho de Jacques Etienne
Arago que compde o acervo do Museu Afro Brasil (ver figura 1), sem data, de nome
Castigo de Escravo. Conta-se que a figura teria sido atribuida a uma mulher
conhecida como Escrava Anastacia, personagem de devogdo popular que teria sido
sentenciada a usar a mascara de flandres, instrumento de tortura e contengdo com

que Arago retrata a mulher.

Ja na parede vermelha, em que estdo os pequenos oratorios, ou pejis, podia-se ver
gamelas de argila, como as utilizadas nos cultos afro-brasileiros para ofertar aos
orixas, preenchidas por urucum em po6. O vermelho da parede fazia par ao urucum
dos recipientes, numa alusdo ao sagrado, ao culto, a devogao - mas também ao
sangue, seja o sangue das ofertas as entidades, ou ao sangue derramado pela

escravatura. As gamelas estavam posicionadas embaixo dos oratérios.

A lbégica da criagdo, contou-me Ferrdo, € a mesma das esculturas. O artista
costumava sair pela cidade em busca de materiais descartados, rejeitos da nossa

sociedade orientada pelo consumo. Tanto rejeitos dos mais excéntricos quanto os



comuns foram utilizados na construgdo dessas imagens de culto. Magos de cigarro,
caixas de fosforo e de remédios, pequenos enfeites, pincéis usados, flores artificiais
e até o cadaver de um sapo desidratado. O arranjo e a estética desses objetos tdo
mundanos fazem alusdo a tentativa de escape pela fé, pela devocao e a conexdo com
a ancestralidade etérea, dado que é dissipada no cotidiano. Alids, € com a premissa
de que a religiosidade na tradicdao afro-brasileira ndo admite a segregacao de suas
praticas de devocao no dmbito da moralidade e da doutrina, que esses objetos sdo
escusaveis. Ndo seriam profanos, ou passiveis de acusacao herética, uma vez que a
religiosidade de matriz africana estaria pulverizada nas praticas cotidianas, na
sociabilidade, na adocao de elementos simbdlicos externos a seu culto para garantir

a aceitacdo e permanéncia dos seus ritos e celebragoes.

Enquanto esperavamos pelo préximo grupo com visita agendada, que estava
atrasado, Ferrdo me contava sobre as linhas sobrescritas daquela série de trabalhos
que gerava a instalacao 1888. As ossadas e o corpo do sapo morto, que compunham
as montagens dos pejis, traziam a reflexdo sobre a morte, sobre o efémero e o
perecivel. Os objetos de consumo como os macos de cigarro e demais embalagens e
enfeites teciam consideracgdes sobre a vida. Uma vida finita, efémera, com a produgao
de muitos descartes e rejeitos. As gamelas com urucum traziam a lembranca da
presenca espiritual. Teriam sido inseridas na montagem por sugestdao de Emanoel
Araujo. Ferrdo me disse: “veneramos o consumo e esquecemos a religidao”. Os
contrapontos e as sobreposicbes faziam fundo a sua criagdo, e o artista parecia
entusiasmado para saber o que os observadores pensariam de seu trabalho. Estava

ali para dialogar.

De todos os elementos da composigdo, o que mais atraira a minha atengdo foram os
retratos em preto-e-branco. Eu pensava na complexidade de ter a propria imagem
capturada e veiculada publicamente em uma exposicdo em outra regido do pais,
pensava na dedicagdo e orgulho que aquelas pessoas possuiam de sua celebragdo, e
na limitagao de traduzir suas expressdes em imagens. E o sofrimento, aquele evocado
por Emanoel Araldjo em seu texto de apresentacdo e presente nesta identidade
coletiva? Dor que ndo cessa de ser evocada e ndo escapa nem mesmo as celebragoes,
pensava eu. Por mais que eu percorresse todos os rostos, a imagem do desenho de
Arago, da mulher escravizada, modelo visual de como se daria a tortura, é o que

mais atraia a minha atencdo. Talvez ndo apenas a minha, como eu veria a seguir.
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Figura 1: Castigo dos Escravos. Jacques
Etienne Arago, Séc. XIX (provavel)

7 http://www.museuafrobrasil.org.br
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Aquela altura pensdvamos que o grupo agendado ndo mais chegaria, mas eis que,
uma hora e meia depois do horario marcado, o pequeno grupo com cerca de dez
pessoas se reunia em frente ao museu. Vinham de um municipio no interior do
Estado, a cerca de 140 km de distdncia. Eram usudrios e membros da equipe do
Centro de Atencgao Psicossocial, o CAPS, servico de atendimento vinculado ao Sistema
Unico de Salde (SUS), que presta atendimento primario ou temporério a pessoas
que experienciam sofrimento mental. Algumas unidades atendem pacientes de
hospitais de custddia, e outras recebem pessoas que experimentam o uso abusivo
de alcool e outras drogas. Talvez essa breve apresentacdo seja apenas mais uma
informacdo sem grande relevancia para o relato a seguir, ou talvez seja um subsidio
para adensar a problematizacdo a que me proponho. No entanto, acredito que seja
importante tracar caracteristicas percebidas dos dois lados do encontro que veio a

acontecer entre o artista e o grupo de visitantes.

Em virtude do atraso o grupo nao teve a prerrogativa de realizar a visita mediada
completa, como é politica do setor educativo. Porém, como nao havia mais nenhum
grupo marcado para o horario, o educador® os recebeu para um breve
reconhecimento do museu e as tematicas por ele abordadas. Eles poderiam seguir a
visita por conta prépria apds aquele primeiro momento. Como o primeiro elemento a
chamar a atencdo dos visitantes foi a instalacdo de Ferrdo, apds passar brevemente
pelos conteldos que o museu buscava abranger, o educador aproveitou a presenca
do artista para incitar um dialogo entre o grupo e o autor da obra. O grupo estava
quieto, no geral. Algumas pessoas aparentavam desconforto em estar ali, em um
museu. Afinal, museus sdo espacos subentendidos como imponentes, em que se
pressupde a inércia do observador. O senso comum ndo raro provoca a indiferenga
com relagdo a estas instituicdes, quando as pessoas presumem que elas tratem
apenas de coisas antigas. Por vezes, atras de seus muros, desvelam-se pés-direitos
altos, paredes brancas e luzes desconcertantes. Por manterem as normas do

distanciamento fisico do visitante com relacdo aos objetos mais ou menos implicitas,

8 Considerando os fins deste texto, opto por ndo trazer os nomes dos envolvidos, como o educador e o
municipio que abriga o CAPS mencionado. Trago essas informagdes para conferéncia em Ribeiro (2018, p.
71-74).
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0s museus acabam por despertar-lhes um estado de alerta, em que evitam fazer

movimentos bruscos ou agir contra o que lhes parece ser demandado.

Alguns visitantes se colocavam desta maneira, com sua musculatura rigida e postura
defensiva. Uma delas, no entanto, ndo parecia temer os codigos de conduta
internalizados pela maioria dos frequentadores de museus. Ela fazia perguntas e
comentarios sem constrangimento, e parecia genuinamente interessada na tematica.
Era uma mulher negra, seus longos cabelos crespos soltos, sua personalidade
expansiva. Andava com os bragos dados com uma outra pessoa que curiosamente
nao apresentava a mesma energia que ela demonstrava naqueles poucos minutos de

visita.

Uma vez apresentados o artista e seus espectadores, Ferrao passou a tecer algumas
consideragdes sobre a sua instalacdo. Falou sobre as fotografias, de sua autoria, e
introduziu o momento em que foram feitas durante os ternos de congo. Observando
um pouco mais de perto as fotografias e proxima ao educador a mulher Ihe pergunta:
“Como é que um artista branco retrata pessoas negras assim?” A pergunta deixou
todos visivelmente constrangidos, como é usual no Brasil, quando alguém é
racializado verbalmente, sobretudo se esta pessoa &, para variar, um homem branco.
Desconcertado com a pergunta tdo direta, o educador respondeu que eles estavam
visitando o museu justamente para questionarem aspectos como este; e saiu de
perto, de sorte a evitar o aprofundamento daquela questdo espinhosa. Logo em
seguida, a mesma mulher se dirige a Ferrdo e Ihe pregunta: “Vocé é artista?”. Ao

dizer que sim, ela reteira: “por que um artista branco retrata pessoas negras?”.
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Figura 3: Detalhe da Instalagdo 1888,
Ferrdo (2017). Foto da autora.

Figuras 4 e 5: Detalhes da Instalacdo 1888, Ferrdao (2017). Foto da autora.




Quem esta falando e quem quer falar?

O desconforto frente ao questionamento relatado aqui incita algumas discussdes que
vém sendo propostas ha anos por intelectuais negras e negros, bem como por aliados
da luta antirracismo que trouxeram aporte tedrico para embasar reflexdes sobre as
relacdes étnico raciais. Especialmente as discussbes que levam em conta as
particularidades das relacbes raciais e interétnicas no Brasil, e como a racializagao
dos sujeitos atua em termos de sociabilidade no pais. Intenciono, neste artigo, fazer
uma articulacdo de nogdes e conceitos pensados para dar conta de algumas
dimensbes deste conteldo, relacionando a reflexdao de como os museus podem ter
um papel determinante, agindo como férum, para proporcionar encontros
improvaveis e provocar o reconhecimento sobre responsabilidades na construgdo da

igualdade racial.

Talvez uma das relagdes mais imediatas entre o ocorrido naquela manha no Museu
e 0s conceitos desta area seja a nocdao de lugar de fala. De autoria imprecisa a
expressao lugar de fala sintetiza a urgéncia pela polifonia nas pautas dos movimentos
sociais nas Ultimas décadas, que fez premente a demanda pela perspectiva da
interseccionalidade. Nas Ciéncias Sociais, discussGes convergentes ajudaram a ecoar,
principalmente apds os anos 1980, vozes contra o projeto do colonialismo, abrindo
novas portas para rever e repensar a producdao de conhecimento pretensamente
universalista que desconsidera as epistemologias de povos colonizados e silenciados
ao longo de séculos. Este folego insurgente vem para deslocar a percepcao dos
sujeitos e alargar as fronteiras discursivas, fazendo com que os que antes estiveram

alijados de visibilidade e voz pudessem, finalmente, ser ouvidos.

O debate sobre o alargamento das possibilidades de quem pode falar se reflete no
titulo do artigo “"Pode o Subalterno Falar”, de Gayatri Spivak (2010 [1985]), no qual
a autora aponta a sua descrenca na possibilidade de escuta a sujeitos subalternos,
especialmente se este sujeito for uma mulher vivenciando o contexto colonial. As
consideragdes da autora, indiana radicada nos Estados Unidos, sobre a localizacao
desta mulher subalterna, sem possibilidades de ter a sua fala ouvida, abrem
precedentes para movimentos académicos como o pds-colonialismo, ou o campo dos
estudos subalternos, que passam a ventilar termos como violéncia epistémica
(Spivak, 2010 [1985], p. 47). Chamo a atencao para as proposicoes pioneiras de

Spivak para pensarmos os fluxos do que veio a ser chamado de lugar de fala. Lélia



Gonzalez, Audre Lorde e bell hooks, somadas a outras importantes intelectuais
negras mencionadas por Djamila Ribeiro, em seu livro “O que é Lugar de Fala”
(2017), vieram reforcar a nao universalidade das pautas entre mulheres negras e
brancas no ambito do debate feminista. Se por um lado mulheres experimentam a
violéncia da sociedade patriarcal, e, portanto, encontrariamos pretensamente uma
coesdao em termos de experiéncias de opressao, por outro, realidades dispares fazem
evocar as discrepancias de lugares sociais desiguais. Houve, e ainda ha muito que se

tratar no que consta a participacao de individuos subalternizados em debates sociais.

O conceito de lugar de fala ganhou nas ultimas décadas uma projecao em lingua
portuguesa, ganhando as redes sociais e fazendo parte de discussdes polemizadas
em poucos caracteres. Neste ambiente de baixa tolerancia ao aprofundamento, ndo
raro o termo teve o seu sentido restrito ao silenciamento. Ora evocado como salvo
conduto para alguns ndao adentrarem debates espinhosos que supostamente ndo lhes
competiria; por vezes, como uma forma de se esquivar do debate sobre racismo por
Nnao ser uma pessoa negra, ou mesmo como manifestagdo de um silenciamento por
parte de algumas pessoas negras com baixa tolerdncia a abrir o debate sobre as
relacGes raciais para pessoas brancas. Nao &, portanto, fortuita a reagdo da visitante

frente ao artista, as questdes sobre quem pode falar tém tomado o debate publico.

Djamila Ribeiro (2017, p. 47) defende que o conceito ndo deve ser usado para que
alguns falem enquanto outros deixem de fazé-lo. Outrossim, a autora ressalta que
todos possuem lugar de fala, e a percepgdo desta circunstdncia é passivel de
aprofundar o debate, localizando as vozes que dele participam. Afinal, pessoas
brancas, embora ndo tenham parametros de experiéncia concreta do racismo sobre
seus corpos e subjetividades, fazem parte de um complexo sistema de perpetuagao
do “supremacismo branco” (Nascimento, 2003, p. 58), ainda que algumas o fagam

de maneira passiva.

Na disputa de narrativas que encontramos com veeméncia na internet, e atualmente
tem se imposto em nosso cotidiano para além das fronteiras da virtualidade, esta
visivel o desgaste de conceitos como lugar de fala. Ele vem sendo utilizado mais
como meio de silenciamento, seja dos outros ou de si mesmo. Em paralelo, na
academia, o processo da virada decolonial também toma forma em um dos lados da
disputa de narrativas, entre os que desejam manter o status quo do universalismo

eurocéntrico e os que vem moldando novos cenarios de construgao da ciéncia. Como



Walter Mignolo (2007) prop0s, é preciso “aprender a desaprender”, ensinamento que
cabe ao museu e a academia enquanto instituicdes de construgcdo do conhecimento.
Como opcao decolonial, debates ao redor do que se aprende, como e o que se ensina
urgem na academia e nos museus, de maneira tal que mesmo em meio ao
recrudescimento do contra-ataque que tenta frear as vozes progressistas as
demandas continuam abertas e um recuo total parece improvavel. Isso porque as
guestdes ja foram postas, porque os sujeitos ja estdo, ainda que em posicao de

disparidade, ocupando espagos antes ainda mais restritos.

No Brasil, a Lei n® 10.639, de 2003, alterada posteriormente pela Lei n® 11.645 em
2008, que determina a obrigatoriedade do ensino da histéria e da cultura afro-
brasileira e indigena no ensino fundamental e médio, aumentou o alcance de parte
das questdes que ja vinham sendo colocada por movimentos sociais e intelectuais
negros e negras: Por que ndo ha espaco de protagonismo para a histéria publica,
para as formas expressivas plasticas e culturais dos africanos e seus descendentes?
Por que ainda sdo desrespeitadas as imagens dos cultos afro-brasileiros? Por que a
violéncia do racismo religioso provoca o silenciamento dos tambores por todo o pais?
Por que ndo estudamos movimentos artisticos como o Barroco brasileiro enquanto
arte afro-brasileira se as maos que construiram, entalharam, esculpiram e douravam
os altares da colonia eram negras? Por que ndo conhecemos e reconhecemos nos
livros didaticos os mestres da pintura académica como Arthur Timotheo e Estevao

Silva?

Estes marcos legais atuaram como fatores do aumento da procura de educadores por
referéncias que possam suprir as lacunas de sua formacdo a respeito desses
assuntos. Considerando que instituicdbes como o Museu Afro Brasil se posicionaram
de modo a atender a esta demanda, tendo estruturado um setor educativo que
prioriza tanto a formacdao complementar dos professores e educadores, quanto a
recepcao e mediacdo das visitas do publico escolar e geral, podemos compreender
como através de suas acoes educativas o museu se coloca como mediador de eventos

como o narrado acima.

Tais eventos sdao estranhamentos que ocorrem o tempo todo, mas que raramente
sao verbalizados desta forma. O processo educativo nao formal (Gohn, 2006) que
acontece em museus, em organizagdes nao-governamentais e associacbes da

sociedade civil ndo ocorre através de fluxos binarios - educadores-educandos;



emissores-receptores. Alids, tanto nos museus como nas universidades, locais de
educacao formal, os encontros improvaveis proporcionados pelas agoes afirmativas,
e mesmo o aumento do numero de instituicbes federais de ensino - e
consequentemente do nimero de vagas - transformaram o cotidiano de ambas as
instituicdes. Cabe mencionar que no contexto dos transitos narrativos ocorrem
eventuais excessos na defesa de argumentos, mas também se faz possivel a

mudanca de posicionamento.

A urgéncia por uma narrativa anticolonialista pode ser enquadrada no dominio das
artes e do patrimonio cultural através da nocdo de First Voice, algo como primeira
voz, em referéncia a First Peoples, os povos originarios, aos quais o termo
inicialmente fazia referéncia. Utilizado na lingua inglesa de maneira mais abrangente,
em tempos atuais, a nocao de First Voice vem sendo referida para reforcar a voz de
grupos ignorados ou subvalorizados. No contexto do patriménio cultural, Amareswar
Galla (2008) vem usando o conceito junto a outros pesquisadores do campo, como
propulsdo para desenvolver processos de participacdo permanente de povos
indigenas e comunidades as margens do sistema econOmico capitalista no
gerenciamento de seu patrimoOnio. Para além do engajamento temporario em
projetos coordenados por técnicos e especialistas externos, a promocdo de uma
participagcdo ampla e da gestdo permanente se da através da capacitagdo da
comunidade em questdes técnicas para que ela esteja a frente das tomadas de

decisdo sobre o trato de seus saberes e bens culturais.

Mas ndo tem sido desta forma. Ha séculos enfrentando defasagem econOmica e
educacional, no acesso a saude e em outras frentes que impedem a igualdade social,
a populagdo negra no Brasil ndo possui a sua histéria e a de seu patrimonio narradas
em primeira voz. O cenario ainda é nebuloso para precisar o quanto politicas de
ampliacdo de acesso ao ensino superior como o PROUNI e o REUNI® podem ter
contribuido para uma base de reestruturacdo do cenario de desigualdade de nivel
educacional da populagdo afro-brasileira. E certo conjecturar, no entanto, que o
aumento da diversidade racial e socioecon6mica dos estudantes de ensino superior

no Brasil proporcionou contatos entre sujeitos de esferas dissonantes. E possivel

° Programa Universidade para todos - PROUNI - e Programa de Apoio a Planos de Reestruturagdo e
Expansdo das Universidades Federais — REUNI.



também conjecturar sobre a medida em que esses encontros colaboraram para o

acirramento da polarizagdo politica e disputa de narrativas.

E sabido que novas chaves de leitura emergiram desses encontros, e algumas foram
resgatadas para ampliacdo de seu impacto. Dentre elas, podemos ressaltar a
designacao arte afro-brasileira. Ela nos interessa a medida em que faz pensar sobre
a abrangéncia deste campo e sobre possiveis alargamentos que poderia comportar.
Embora seja percebida com certa resisténcia pelo qualificativo que a designa, o
conceito de arte afro-brasileira possui, dentre os que trabalham com esta categoria,
reserva quanto as identidades dos autores que podem ter seus trabalhos nela
enquadrados. Kabengele Munanga (2019 [2000]) tracou consideragdes sobre o
termo por ocasido da Mostra do Redescobrimento, exposicdo que celebrava o
guingentésimo ano da chegada dos Portugueses ao Brasil. O autor fala sobre a
“continuidade das formas plasticas” (2019 [2000], p. 11), capazes de resistir a um
cenario apos a transposicao dos africanos, e sobre as formas sociais da africanidade,
moldadas a partir da realidade concreta do Novo Mundo, bem como das semelhangas
funcionais com praticas e estéticas trazidas do continente africano. Assumindo a
cosmovisdao dos povos originarios africanos enquanto vinculada profundamente a
natureza e aos ancestrais, e, portanto, as praticas de sua religiosidade, o autor
pontua que as primeiras expressoes artisticas afro-brasileiras teriam se dado no

contexto da extensdo de suas praticas medicinais e religiosas ao novo territorio.

Uma arte, nesse sentido, que se reflete nas analises de Marianno Carneiro da Cunha,
autor que vem a forjar o termo arte afro-brasileira, ao analisar tragos formais de
estatuetas de tradicdo nag6-ioruba nos anos 1980. Munanga, em concordancia com
Carneiro da Cunha, relembra em um trecho de seu texto que a classificagdo de
artistas como Tarsila do Amaral, Guignhard e Djanira, todos atuantes no Brasil entre
as décadas de 1920-1970, como criadores de arte afro-brasileira seria
despropositada e sem sentido, tal como a afirmagcdo de que Picasso teria sido um
artista afro-francés (Cunha, 1983, p. 1023 como citado em Munanga, 2019 [2000]).
Para ambos, o fato de que estes artistas fazem uso incidente ou inconsciente de
parametros formais e a tematicas pertinentes ao universo estético afro-brasileiro nao
faria deles artistas afro-brasileiros. Nesse sentido, Munanga incita a separagao entre
as dimensdes do uso de atributos estéticos e solugdes plastica africanas como a

geometria - que também é indigena -, entre consciente ou inconsciente. Os artistas



mencionados acima, por exemplo, teriam langado mao desses signos como forma de
inspiracdo para o seu universo mito poético, mas ndao de maneira consciente.
Portanto, ndo caberia a designagao de artistas afro-brasileiros ou até mesmo a

remota reivindicacdo do lugar de sua afrodescendéncia.

A forma como é pensada essa separacao nos ajuda a digerir os caminhos tomados
pela designacgao afro-brasileira para o campo das artes. Ao tecer consideragdes sobre
esta categoria, Heloisa Salum (2014) defende que os artistas que nela sao
enquadrados sao sacerdotes das religides afro-brasileiras, identificam-se com a
religiosidade afro-brasileira, ou estao ligados a ela. A partir deste olhar, os
atravessamentos da religiosidade seriam inerentes ao fazer artistico desses sujeitos.
Ha conexdo possivel com a nocdo de ancestralidade da qual Emanoel Aradjo se
utilizal®, para pensar a transposicdo do estado de inércia causado pela dor da
violéncia histérica, mas também como forma de comunicagao intergeracional através
desta ligacdo. Este olhar traria mais um recorte possivel além das dimensodes
consciente e inconsciente. Salum se orienta mais pela nocdo da diaspora africana e
por uma extensdo ligada a permanéncia de africanismos nas religides afro-
brasileiras, embora muito tenham de brasileiras. Ela parte de um pertencimento ao
ideario da desterritorializagdo diasporica, ou do trauma, para retomar Aradjo acima,
argumentando que deste modo, artistas como o proprio Emanoel Aradjo, Rubem
Valentim e Mestre Didi teriam se utilizado de simbolos caracteristicos do imaginario

das religides de matriz africana.

Ndo despropositadamente, esses artistas também possuem em sua trajetodria fortes
ligacdes com a cidade de Salvador, e, logo, com o conjunto das imagens de Africa
gue se formam a partir da Bahia. A autora ressalta as transformacdes e alargamentos
da comunidade afro-religiosa, que apesar dos atavismos relacionados a diaspora, ndo
se restringe a afrodescendentes de pele negra ou a populagdes de baixa renda. A
diversidade dos perfis do “povo de santo”, ou de membros da “comunidade do axé”
pode ser percebida em mapeamentos como “Territérios do Axé” (Leite, 2017), que

recebeu autodeclaragdes de 206 sacerdotes, liderancas de casas religiosas de matriz

10 A nocdo de ancestralidade na curadoria Emanoel Araujo foi tratada por Souza (2009), Silva (2013) e
Ribeiro (2018). Aqui me refiro mais as mengoes e as referéncias no texto de apresentacdo da obra 1888,
transcrito acima.



africana na grande Floriandpolis, tendo 50,2% de declarados brancos ou caucasianos;
31,2% pretos, negros ou afrodescendentes, 7,8% pardos e 10,8% citado categorias
variadas, como moreno, mestico, mulato, dentre outras. Os numeros desta
cartografia revelaram nao apenas proporcionalidade com a composicdo étnico-racial
no Estado de Santa Catarina, notadamente um dos Estado do Brasil com maior
populagdo de autodeclarados brancos no pais!!, mas, sobretudo, ajudam a entender
a capilaridade das praticas de matriz africana e seus fundamentos filosoéficos para

além da autocompreensao de cor ou raca que os praticantes venham a ter.

Alguns autores buscam o enquadramento da arte afro-brasileira nos aspectos
discursivos, tornando mais abrangente a nocdo ao assumir como valido o repertério
sociopolitico que cerca a definicdo do termo. Roberto Conduru (2007) é um deles.
Além de reconhecer a faceta da arte afro-brasileira ligada a liturgia e ao cerimonial
de matriz africana e seu valor estético, o autor alarga as possibilidades de
enquadramento da arte afro-brasileira ao pensar o lugar social dos descendentes da
didspora africana no Brasil e o universo que circunda a existéncia afro-brasileira como
elementos discursivos que inserem artistas na categoria, sem prejuizo, no entanto,
para como eles se entendem no espectro étnico-racial. O ponto de insercdo, para o
autor, parece estar ligado aos diadlogos possiveis e ao abandono do carater formal e
estilistico das obras enquadradas. Conduru entende a arte afro-brasileira como as
ideias materializadas para a reflexdo de uma preocupacdo ligada ao contexto
sociocultural da populacdo negra no Brasil. Neste enquadramento estaria o afro, ou
a atribuida africanidade: nas questdes nao resolvidas socialmente, na desigualdade
encontrada entre negros e brancos no Brasil. E, ainda, no que o autor chama de
“cultura afro-brasileira”, que comporta manifestacbes culturais urbanas, didlogos
com a cosmovisdo ancestral e poéticas visuais que remetem a negritude como
movimento transformado e continuo. A designacdo estaria mais para uma chave de
leitura, nos entremeios da polarizacao entre as questdes da desigualdade e do vigor
estético. Figuram entre os artistas preocupados em tecer consideracdes visuais neste
didlogo sobre arte e afro-brasilidade Pierre Verger, Hélio Oiticica, Mario Cravo Neto,

Miguel Rio Branco, e tantos outros. Com seus trabalhos mais ou menos relacionados

11 De acordo com dados do SIDRA/IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) de 2010, a
populagdo branca em Santa Catarina é de 83,9%.



a suportes contemporaneos e conceituais, estes homens brancos possuem obras bem
recebidas pela critica especializada, que trouxeram a tona temas sensiveis a

populagdo negra e as questées do imaginario sociocultural afro-brasileiro.

Artistas como os mencionados fazem parte do acervo do Museu Afro Brasil, e estdo
presentes na curadoria e nas colecdes de Emanoel Araudjo, fazendo parte do conceito
criado pelo diretor-curador, também idealizador do Museu. Embora ndao demonstre
grande apreco pelo termo arte afro-brasileira, Emanoel Araujo é tido pelos
pesquisadores da drea como um nome relevante para a explicacdo desta designacgao,
figurando tanto como artista afro-brasileiro, que cria a partir de conceitos e
imaginarios afro-brasileiros, quanto curador nesta vertente, e colecionador de arte
afro-brasileira. A amplitude dos lugares dos sujeitos que participam dos encontros e
didlogos entre memoria, arte e afrodescendéncia é método de sua atuacdo,
estratégia para distribuicdo de responsabilidades no combate ao racismo. Isto
significa que ndo apenas o museu se preocupa em ampliar o espaco para artistas e
memorias de sujeitos autodeclarados afro-brasileiros e afrodescendentes, mas que
abriga vozes oriundas de lugares outros para tratar de uma tematica central: do
enquadramento social, historico, afetivo, e ancestral da populagdo descendente da

diaspora africana.

Consideracoes finais

Retomando a cena entre artista e visitante naquela manhd no museu, ndo é dificil
entender a animosidade do encontro. Ferrdo nao hesitou em responder, colocando-
se como aliado no debate, como sujeito autodeclarado antirracista, como homem
branco que se interessava pela tematica afro-brasileira. Para a visitante, no entanto,
o estranhamento poderia estar ligado as suas expectativas. Afinal, um homem branco
cisgénero, arquétipo de artista visual no Brasil, ocupando um lugar ndo presumivel.
Afinal, um Museu Afro Brasil, ainda que no Brasil, ndo pressupde de imediato que os
mesmos personagens de museus ditos convencionais estejam ocupando os mesmos

lugares de sempre.

Movimentos feministas vém evidenciando a desigualdade de género nas artes visuais.
Dentre eles, o coletivo Guerilla Girls, que relne artistas feministas, ativistas

anoénimas que se apresentam em publico com mascaras de gorilas e usando



pseudonimos de grandes artistas mulheres ja falecidas. Em parceria com o Museu de
Arte de Sao Paulo - MASP, as ativistas realizaram uma exposicdo com cartazes e
intervengbes no espaco da instituicdo. Na exposicdo, as Guerrilla Girls buscaram
evidenciar a desigualdade de género e de posicdes sociais entre artistas nas colecdes
de museus de arte. Dentre os cartazes, estava este, produzido a partir de estatisticas
do MASP:

12

As mulheres precisam estar nuas para
entrar no Museu de Arte de Séio Paulo?

Apenas 6% dos artistas do acervo
em exposi¢iio siio mulheres, mas
60% dos nus siio femininos.

-7

Estotisticas do Museu de Arke de Sé0 Pouko, 2017

GUERRILLA GIRLS consainia o mowoo oa axre

querrillagirls.com

Figura 6: Cartaz por Guerrilla Girls (2017). Naked MASP Portuguese.

Além das barreiras de género na producdo visual, como evidenciado pelo coletivo,
existe ainda a intersecgdo racial. Had urgéncia em deixar de ser o objeto, a modelo
retratada, de tornar-se sujeita, e aqui cabe dizer, especialmente da urgéncia em
tornar-se sujeita em um museu, como fizeram Rosana Paulino, Grada Kilomba,

Renata Felinto e Aline Motta.

Algumas pessoas podem argumentar que dos gestos dessa urgéncia pode surgir a
racializacdo do museu. Ora, mas 0s museus ja nao seriam genuinamente
racializados? Ndo seriam racializados quando possuem um espaco limitado para

exibir a histéria e a memoria da populacdo africana e de seus descendentes no Brasil?

2 https://www.qguerrillagirls.com/2017-projects/2017guerrillagirls-nakedmasp-portuguese



https://www.guerrillagirls.com/2017-projects/2017guerrillagirls-nakedmasp-portuguese

Quando a opgao por abordar esta populagao passa invariavelmente por tratar sobre
a dor e a objetificacdo de seus corpos? Quando a maioria das pessoas nos cargos de
gestdo em museus sdo brancas? A histéria embranquecida ndo é a primeira a ser
contada? A maioria dos artistas ndo sao homens brancos? Das faces de um racismo
estrutural, este é apenas um dos lados da moeda. Quando falamos da urgéncia e da
vontade em falar, em ser sujeito na narrativa museal, ndo se trata de instaurar um
olhar em detrimento de outro, de apenas “enegrecer o museu” e excluir quaisquer
outros artistas homens e brancos dos acervos e exposicdes. E mister comportar uma
outra temporalidade, uma outra episteme, uma outra razdo nas instituicbes que

tradicionalmente ndo o fazem.

O debate sobre quem pode falar perpassa sobre a questdao de quem esta falando, é
inevitavel. Mas ndo pode encerrar-se por ai. Durante a pesquisa no Museu Afro Brasil
me deparei, por vezes, com a preocupacao dos gestores para que o Museu nao fosse
lido como um museu de nicho. Ou seja, que ndo fosse apenas um reflgio para
movimentos negros, que ndo concentrasse ecos da sua prépria voz para uma
audiéncia de si mesmo. Digo apenas um reflgio, pois é certa a posicdo e intencdo de
que seja um lugar desviante, no sentido de trazer o olhar para a histéria, a trajetoria
afro-brasileira, para a extensa contribuicdo sociocultural, estética, linguistica e ritual
da populacdo afrodescendente no Brasil. E, a partir desta intencdo, surge a
aproximacao da populacdo negra, seu interesse e os movimentos paralelos que se
agregam a partir do museu. Mas o método ndo esta em se centrar no publico que
vem buscando debater o racismo ha décadas, e que o faz, muitas vezes, sem a
participagdo de pessoas brancas, ora porque essa populacdo ndo esta interessada
em ouvi-los, seja por sua posicao desconfortavel no debate sobre o racismo no Brasil.
Sem entrar em meéritos de proporcionalidade, por falta de dados institucionais, no
Museu Afro Brasil falam sobre a tematica da diaspora africana sujeitos de todos os
espectros étnico-raciais. Trato essa opgdo como método, pois podemos pensar, a
partir da retomada de Emanoel Araljo na apresentacao de 1888, no poder das

poéticas visuais e artisticas em alcancar uma possivel redengéo.

Os milhares, os milhdes de olhos nessas faces podem ver essa oferenda, podem
perdoar através da arte, que é capaz de redimir mesmo o sofrimento dos que

se perderam, dos que morreram e dos que ainda vivem.



O artista pode e deve ser aquele que transmite ou que devolve com o
sentimento, com a vivéncia e, mais ainda, com o que transcende. (Araujo,
2017, op. cit.).

Na fala de Araujo ha o reconhecimento de um valor transcendental, o valor do
perddo, possibilitado através da arte, especialmente quando localizada em um
espaco que nao foge das classificacbes raciais e suas discussoes. No Brasil, é
caracteristica a recusa da maior parte da populacdo a adotar classificacdes raciais,
por ndo se sentir confortdvel para tanto (Dzidzienyo, 2008, p. 217), ou mesmo
para debater o racismo. O que nos remete novamente a estratégia de Emanoel.
Para ele, a arte é uma possivel oferenda ao perdao, uma abertura para o alivio
das tensGes ndo declaradas, porém, em larga escala experienciadas.
Independentemente da autodeclaracdo e percepcdo étnica do artista, ele pode
oferecer a sua contribuicdo mito poética, para relembrar Munanga acima. E
importante ressaltar que a abertura deste debate nao ocorre como meio de anistia,
de apaziguamento, ou de continuidade do mito de uma democracia racial, mas
como meio de transcender, de libertar, de promover um férum, visto que os

artistas brancos ndo estardo isentos de serem questionados.

Museus como zonas de contato, conforme identificou James Clifford (2016
[1997]), locais de encontros culturais, entre todas as dimensdes de atores que
fazem estes espacos possiveis: técnicos, visitantes, artistas, curadores, criticos,
educadores, e muitos outros. Contatos que também podem significar confrontos
de narrativas e de interesses, mas também negociagdes, descobertas e novas

construgdes. Sobretudo, coletivas e plurais.

E preciso pensar no fim do mundo como conhecemos, como propde o movimento
do afropessimismo, que vem ganhando projecao e vulto a partir da experiéncia
dos Estados Unidos, com o Movimento Black Lives Matter e as evidéncias da
execugdo de pessoas negras pela forca policial. Esta ideia de fim de mundo ndo é
uma opcao pelo revanchismo, pelo exterminio de pessoas brancas que estdo no
poder, pela mobilizacdo de estratégias de violéncia em proporcées avassaladoras
para mimetizar a violéncia antinegra. Sabemos que o escravismo como crime
contra a humanidade é irreparavel, e que ndo ha revide possivel ou
responsabilizacdo dos que o cometeram. A lacuna geracional é grande, e

permanéncia da violéncia, abissal. Portanto, é necessario transformar este mundo,
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desaprender e aprender o que nos foi ensinado, desconstruir o que esta posto para

construir.

Pode ser desanimador frequentar museus e ver que os mesmos homens brancos
estdo falando sobre experiéncias que ndo afetam as suas vidas ou cerceiam sua
liberdade e formas de se expressarem. Talvez esta realidade desarticule, e até
mesmo irrite a algumas pessoas. Ao mesmo tempo, enquanto ndo ha a igualdade
de condicOes para que mais mulheres negras possam se fazer e formar enquanto
artistas profissionais - remuneradas e reconhecidas por serem-no — enquanto elas
ndo possam se projetar apés o fim do mundo como conhecemos; enquanto
mulheres como Rosana Paulino, Grada Kilomba, Aline Motta e Renata Felinto
sejam pontos fora da curva, encontros como o que aqui narrei possuem o potencial
de provocar indignagoes transformadoras. Que elas possam servir de impulso para
gue assumamos estes lugares e sejamos a voz de nés mesmas, seja na academia

Ou NOsS Museus.
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