Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
PPG-AV /UnB - Vol. 21, n. 1, JAN/JUN 2022
ISSN 2447-2484




NUPPZ unB | DA | vis | PPGAY
h‘ Pés Graduagdo em Artes Visuais

REITORA
Marcia Abrahao Ribeiro

VICE-REITOR
Enrique Huelva Unterbaumenl

NSTITUTO DE ARTES/DIRECAQ
Fatima Aparecida dos Santos

DEPARTAMENTO DE ARTES VISUAIS/CHEFIA
Cecilia Mori

COORDENACAO DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
VISUAIS Biagio D’Angelo

REVISTA VIS

Rosana de Castro
Editora-Chefe

Cayo Honorato
Editores Adjunto

Cayo Honorato
Suene Honorato
Editores Convidados - Edicao vol. 21 n. 01

CONSELHO EDITORIAL
Belidson Dias

Cayo Honorato

Luiz Carlos Pinheiro Ferreira

CONSELHO CONSULTIVO

Anita Sinner -Concordia University

Graca dos Santos -Université Paris Ouest Nanterre La Défense

Jorge Anthonio e Silva -Universidade de Sorocaba

Jorge Coli -Universidade Estadual de Campinas

LuisSérgio Qliveira -Universidade Federal Fluminense

Luiz Claudio da Costa -Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Philippe Brunet -Université de Rouen

Raimundo Martins -Universidade Federal de Goias

Ricard Huerta -Universidad de ValenciaRitalrwin —University of British Columbia
Suzete Venturelli -Universidade Anhembi-Morumbi/Universidade de Brasilia

CAPA - Maxwell Alexandre. Sem titulo (da série Novo Poder), 2022. 320 x 480 cm. Latex,
polidor de sapatos, betume, corante, grafite e acrilica sobre papel pardo. Cortesia do artista.

Composigao: Andréa Costa
Programacéo visual/diagramag&o: Andréa Costa
Preparacao dos originais: Editores Convidados



Dados Internacionais de Catalogacéo e Publicagao (CIP)VIS: publicagao
eletrénica do Programa de Pd6s-Graduagao em Artes Visuais. Universidade de
Brasilia. Departamento de Artes Visuais. Instituto de Arte. v. 21, n. 1 (jan-jun
2022) Brasilia: UnB, 2022 - v. Semestral - ISSN: 2447-2484

Qualis A3 (classificagédo de periddico 2017-2020)

https://periodicos.unb.br/index.php/revistavis



Sumario

EDITORIAL
Arte, representatividade e historiografia: algumas questdes .......cccevvviieiiieens 14-27

O Cristo negro entre anjos proibidos: Raca, religiao e representacao no Brasil dos anos
1940 € 1950 i i iiiiiiiiiiiiie et 28-50

A“virada decolonial” na arte contemporanea brasileira: até onde mudamos ... 51-72

Arte, CUUra,INfOrmMag@0 .....cceeerririiiiiiiiiie e e e e e e e e e e e e e s s e e e e e e e e e rrrsrnnnnans 73-98

Governamentalidade e producdo de territorios: um olhar sobre a implementacao
do Programa Pontos de MemOria..ccu e eiiuiiieeieeeeiiiie e e e v e eeeeanne e e e e e eananes 99-126

Educacao Museal, e agles curatoriais comtemporaneas: uma reflexao
sobre exposicoes de longa direcdo da Pinacoteca de Sao Paulo..127-150

Mediagdo, educacao e acessibilidade em museus e centros culturais: a trajetoria de
<o [80r= Lo (o] g TR U] o [0 1S 51-170

L )Y/ 1) = 171-185

Sou bixa e puta: chave de performance na pornografia desviante
Entrevista com Paulx Castello

2T = 1] 2 = 186-192
LAFONT, Anne. L'art et la race. L'Africain (tout) contre l'oeil des

Lumieres. Dijon: Les Presses du réel, 2019, 476 pp.
Rosemeri Conceicao

REVISTA VIS VOL. 21 — n® 1 (2022) -JAN-JULHO — ISSN 2447-2484



Figura 1. Maxwell Alexandre. Sem titulo (da série Novo Poder), 2022. 320 x 480 cm. Latex,
polidor de sapatos, betume, corante, grafite e acrilica sobre papel pardo. Cortesia do artista.
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Editorial

Nos ultimos anos, a entrada em cena de agentes historicamente excluidos ou
silenciados (particularmente mulheres, negras/os, indigenas e pessoas
LGBTQIA+) transformou acervos, exposi¢des e o perfil dos agentes que atuam
ou sao apresentados pelas instituicées culturais e demais instancias do circuito
de arte no Brasil, assim como no meio académico mudou curriculos, temas de
pesquisa e bibliografias, em um processo ha muito tempo necessario, mas
amplamente inconcluso, se considerarmos as questdes de equidade e justiga
social que isso envolve e que, todavia, seguem pendentes;® sobretudo quando
uma vontade de eliminacdo das diferencas € respaldada pelos poderes

constituidos e parte da sociedade civil organizada (ROCHA, 2021).

Ao mesmo tempo, n&o parece haver evento, exposi¢cao ou programagao que nao
sejam hoje, em alguma medida, “co-curados” por essas questdes, que tém sido
discutidas ou referidas por meio de termos como representatividade,
decolonizagdo, reparagdo, inclusdo, diversidade etc. A situagao evidencia
certamente uma conquista, mas € também um sinal de que tais mudancas
podem estar sendo consumidas por uma cultura dominante, ao menos no campo
da arte, sob o risco de alcangarem um ponto de saturacdo, exaustio,
acomodacgéo.* Afinal, trata-se de mudangas estruturais ou cosméticas? Ou de
ambas, em diferentes combinagbes? De que modo aqueles agentes transpdem
ou restam condicionados pelas expectativas sobre seus corpos, experiéncias e
discursos? Como nao reduzir a visibilidade a mera apari¢do, a um discurso sem

acao? Que papel as instituigdes culturais e outras instancias tém desempenhado

3 Exemplo disso ¢ a estagnagdo da desigualdade salarial entre pretos e brancos, assim como
entre mulheres e homens na ultima década. Segundo dados da PNAD do IBGE, em 2012, o valor
pago por hora de trabalho a uma pessoa preta era 42,8% menor do que o pago a uma pessoa
branca; uma diferenga que em 2022 diminui de forma irriséria para 40,2% (MATOS, 2022). Por
sua vez, em 2012, as mulheres ganhavam em média 26,4% menos do que os homens; diferenca
que, em 2021, passa para 20,5% — um patamar ainda muito elevado, mesmo quando se compara
trabalhadores com o mesmo perfil de escolaridade e ocupagédo (ALVARENGA, 2022).

4 Referindo-se a um contexto principalmente norteamericano, C. Riley Snorton e Hentyle Yapp
(2020) avaliam que as instituicdes estdo mudando com a "adi¢do" de corpos minoritarios, mas
nao o modo como elas operam e o que elas demandam de seus operadores. A saturagdo, nesse
caso, corresponde ao ponto em que "mais" representagdo nao resulta necessariamente em
mudangas substantivas. Ou pior, ao ponto em que pode permitir que as operagdes institucionais
prossigam de maneira mais confortavel.
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nesse processo? De que modo as concepgdes e epistemologias da arte moderna
e contemporanea tém sido mantidas, reformadas ou transformadas? Um balanco

mais bem apurado desse quadro também segue pendente.

Embora a importédncia daquelas mudancas seja inegavel, elas ainda nao
parecem ter alcancado as diretorias e conselhos das grandes instituicdes. Do
mesmo modo, permanece inalterado certo organograma que subalterniza os
setores educativos em face do curatorial e do expositivo. Por exemplo, a
reivindicacao por “mais mulheres” na curadoria nao faria sentido na educacao,
uma area historicamente feminizada, por sua associagdo as atividades de
reprodugao e cuidado. Também a reconfiguracdo dos publicos parece muitas
vezes postulada pela abertura das exposi¢cdes, com base em nogdes de
identificacdo e reconhecimento, como se nao fosse necessario acompanhar o
que ocorre no tempo das exposigdes. Além disso, a maneira como tais
mudancas sao, em parte, assimiladas por valores e praticas neoliberais,
reiterando critérios baseados na singularidade, raridade e autenticidade, a esta
altura, merece ponderacdo. Apesar do cenario de retracao do setor cultural, ndo
parece haver crise no mercado de arte, onde a perspectiva de uma carreira
artistica para aqueles agentes tem sido apoiada por um “colecionismo ativista”,
interessado justamente na produgdo de “grupos minorizados” (GARCIA &
FERRAZ, 2021).

E diante de encruzilhadas como essas, onde as politicas de representacdo —
para além de sua positividade — aparecem de modo dilematico, deixando
entrever uma série de “questdes laterais”, que propomos este dossié. Nesse
contexto, afirmar que as mudangas conquistadas até aqui sao insuficientes,
como se o caso fosse demandar “mais representacao”, ndo parece satisfatoério.
Eventualmente, para que as politicas de representagcdo tenham a devida
consequéncia (em termos de equidade e justica social) e ndo se reduzam a uma
dindmica enddgena (ORTELLADO, 2021), pode ser necessario rever rotas,
estratégias, discursos e aliangas ou, ainda, desvencilhar-se das armadilhas que
a propria gramatica da representagdo oferece, sem que exatamente seja
possivel se livrar da prépria representagéo, enquanto um modo de inscricdo no

mundo em comum.
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Como dissemos noutro lugar, o problema da diversidade, da equidade e da
justica social implica o desdobramento da "representagcao” como um conceito
dindmico, uma vez que ele corresponde ao processo por meio do qual as
identidades (e as diferengas) sao articuladas, negociadas e estabelecidas, em
que elas se tornam visiveis e contestaveis, efetivas ou redundantes. Logo, o
problema n&o é resolvido, mas sim aberto, quando reivindicamos uma politica
de representagdo mais complexa. E porque ndo podemos deixar de representar
e ser representadas, especialmente se queremos falar umas com as outras, em
vez de umas pelas outras, uma concepgao nao essencialista da representacao
deve ser divisada e praticada. Nao ignoramos que as representagdes sao
investidas de significados particulares. No entanto, praticar aquela concepgao
requer mais do que um gesto critico. Para comecgar, solicita um ponto de partida
"simétrico" entre os criticos e os operadores das instituigdes (HONORATO,
2020).

Também noutro lugar, buscamos observar de que modo os conceitos de
interseccionalidade, encruzilhada e exuzilhada reverberam sobre si mesmos,
mas também como cada um pode incidir nos demais. No caso da
interseccionalidade, percebemos que o seu dilema, entre se abrir para uma
analise da complexidade e preservar suas especificidades, decorre da historia e
da forma como o préprio conceito vem sendo elaborado. Nesse processo, a ideia
de uma "multiplicagao" termina ironicamente sendo absorvida pela "adigao",
limitando desse modo ndo sO a capacidade analitico-descritiva da
interseccionalidade, mas seu proprio compromisso com as praticas
democraticas. A saida desse dilema, no entanto, ndo nos parece exclusivamente
politica, ja que dependeria da imaginacgao (e operacionalizacdo) de um conceito
nao essencialista de representacdo — o que os conceitos de encruzilhada e
exuzilhada nos parecem mais préximos de oferecer (HONORATO &
HONORATO, 2021).

Para a composicao deste dossié, ndo so6 divulgamos amplamente uma chamada
aberta, como também convidamos diretamente 32 pessoas com diferentes
perfis: académicos, antropodlogos, artistas, curadores, educadores, filésofos,
gestores, historiadores, pesquisadores, professores. Essas pessoas sé&o

brancas, homens, indigenas, mulheres, queer, negras, trans. Além disso,
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representam diferentes geracgdes, estdo diferentemente envolvidas com as
questdes do dossié, tém filiacdes institucionais distintas e atuam em diferentes
regides, ou mesmo fora do Brasil. Nossa preocupacao inicial era que o dossié
fosse "representativo”, diante de questdes irrestritas a um ou outro marcador de
diferenca. Dentre essas pessoas, 06 concluiram a submissio de suas propostas.
A elas reiteramos vivamente nossos agradecimentos. Houve quem aceitou
nosso convite, mas por diferentes razdées ndao conseguiu nos atender. A elas
agradecemos igualmente. O dossié se completa com outras 03 contribui¢des,

selecionadas a partir da chamada aberta. Também queremos lhes agradecer.

Durante a divulgacdo da chamada,® diferentes pessoas nos disseram que o
debate proposto era ndo sé pertinente como necessario. A repercussao da morte
de Jaider Esbell em 04 de novembro de 2021 e, mais recentemente, o pedido de
demissao do MASP por Sandra Benites em 17 de maio de 2022, que teria dito a
instituicdo que "sua presencga parecia estar mais a servico de uma imagem de
um museu diverso do que [sic] um interesse em seu trabalho propriamente"
(MORAES & PERASSOLO, 2022), podem ser lidos como sinais de que os
elementos para esse debate ja estdo configurados no Brasil. Por outro lado, o
processo dos convites nos deu a impressao de que a capacidade de convocagao
de uma revista como esta é limitada. Precisariamos oferecer outras condi¢des
de acompanhamento ou mesmo remuneragao para que mais pessoas pudessem
participar. Nem todas tinham tempo e recursos para se dedicar a escrita de um
artigo académico. Certamente, a hipotese de que o debate pode ser recebido

como um tema sensivel, que exige certa coragem, ndo deve ser descartada.

Também queremos agradecer a Maxwell Alexandre, por ter nos cedido a imagem
de um de seus trabalhos da série Novo Poder para acompanhar a divulgagéo do
dossié. Uma das caracteristicas dessa série € justamente a de tematizar o
processo de "enquadramento" da produgcdo de artistas negros, por meio da
representacdo de pessoas pretas ocupando os espacos de arte. Os trabalhos
em grande escala tém como efeito englobar e expor esses espagos, por meio de
uma espécie de espelhamento critico que evidencia suas auséncias e

apagamentos. Desse modo, Alexandre reflete sobre o seu proéprio

5 A chamada para o dossié esteve no ar de 11 de abril a 31 de julho de 2022, no site da Revista
VIS e nas redes sociais (HONORATO, 2022).
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"embranquecimento” em consequéncia do prestigio que vem conquistando,
assim como enfrenta o carater excludente dos codigos da arte e das operagoes
institucionais. Em postagem de 18 de novembro de 2022 no Instagram, o artista
repudia a insercdo de uma de suas obras na exposi¢cao "Quilombo: vida,
problemas e aspiragdes do negro", que era entdo inaugurada no Instituto
Inhotim. Dentre os seus questionamentos, Alexandre (2022) assevera: "O que
temos € mais uma vez o negro sendo tratado antropologicamente por uma

instituicdo branca com agentes brancos tomando decisdes".
A seguir apresentamos os textos que integram o dossié:

Afonso Medeiros se propde a pensar sobre o "paradoxo da representatividade".
Para isso, parte de perguntas como: O que a representatividade de indigenas,
negros, mulheres e Igbts significa para o modo como a histéria da arte € escrita?
A representatividade consegue reconfigurar a nogao de canone ou acaba sendo
reabsorvida por essa nogao? A partir de estudos sobre a presenca das mulheres
na historiografia da arte, defende que o canone vem se ampliando para abriga-
las; essa ampliagdo, porém, ndo alterou 0 modo como a nogdo de canone €&
compreendida. Se a representatividade ajuda a denunciar o "universal" do
canone como uma espécie de fraude tedrica, continua, por outro lado, correndo
o risco de se tornar produto descartavel no mercado da arte. Com isso, o artigo
chama a atencao para a tarefa do arte-historiador comprometido com o seu

tempo: ndo perder o bonde da representatividade.

Rafael Cardoso discute os tensionamentos e a fronteira movedi¢ca entre os
termos santidade e negritude, a partir de dois casos de estudo principais: a
encenacao da peca Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, em 1948, e a realizagao
do concurso de pintura do Cristo de Cor, promovido pelo Teatro Experimental do
Negro, em 1955. O texto segue as controvérsias em torno da repercussao dos
eventos relatados, destacando a recepgao polifénica que se configura em cada
caso e que ajuda a iluminar o sentido daquelas iniciativas. Para o autor, a
imagem do Cristo negro, mais do que a do "anjo negro", indica os limites da

conciliagado do racismo na cultura brasileira, nos anos 1940 a 1950.

Alessandra Mello Simdes Paiva mostra que tem havido maior preocupacao por

parte das instituicbes do campo das artes em contemplar demandas dos setores
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sociais minorizados, preocupacédo que ela chama de "virada decolonial". Sua
discussao envolve, portanto, um esforco de transposicdo de postulados do
decolonialismo para o campo das artes, recorrendo também a sociologia da arte
e aos estudos culturais. Ela pergunta: sera que essa "virada decolonial" tera
efeitos estruturais? Para que tais efeitos se efetivem, ela acredita ser necessario
apostar em politicas mais incisivas de inclusdo de pessoas minorizadas em
espacos de decisao e poder, de formagao de publico e de incorporagao de obras
decoloniais aos acervos, entre outras estratégias. Porém, a efetividade dessa
aposta encontra seus limites na assimilacdo superficial dessas demandas pelo
mercado capitalista, a que as instituicdes de arte estdo muitas vezes submetidas.

Por isso, haveria ainda um longo caminho a percorrer.

Larissa Souto Bargmann Netto, Lucia Maciel Barbosa de Oliveira e Selma
Cristina da Silva elaboram questbes contundentes sobre as politicas culturais
que pretendem dar conta das demandas por "diversidade", "representatividade"
e "inclusao", evidenciando os limites e contradigdes na relacdo das instituicoes
com artistas e publicos, em meio a revisdo das histdrias e narrativas que elas
pretendem contar. As reflexdes propostas partem de pesquisas em processo,
enfatizando neste momento a fundamentagédo teodrica de seus objetos. As
atividades de campo em andamento apontam para o tensionamento daqueles
conceitos, entre outros, tomados enquanto campos de disputa, mais do que

nogdes intrinsecamente positivas.

Ao fazer um histérico da museologia social e da Nova Museologia, Gleyce Kelly
Heitor aponta as contradi¢des entre o atendimento de demandas por democracia
nos museus, ou pela democratizacdo do acesso ao "fazer museus", e a
aderéncia dessas instituicdes a pautas neoliberais. Nesse processo, € a propria
disputa em torno do conceito de museu que se pretende representar. A autora
analisa a implantacdo dos Pontos de Memdria como politica de controle dos
territorios através da cultura, que buscam a "pacificagdo" em regides
consideradas problematicas do ponto de vista da seguranga publica. Assim, essa
politica teria reafirmado as praticas coloniais de tutela dos sujeitos socialmente
marginalizados. Desse modo, o Programa Pontos de Memoria € avaliado como
simultaneamente transformador e conservador, tendo gerado reconhecimento,

mas nao redistribuicdo de recursos.
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Milene Chiovatto defende que, apesar das "viradas" ou "ondas" teodricas
contribuirem para a ressignificagdo de perspectivas curatoriais, os museus
continuam sendo, em muitos casos, instituicdes reprodutoras de uma logica
social excludente. Para a autora, as chamadas ag¢bes afirmativas, além de
insuficientes, ndo tém resultado em mudancas estruturais efetivas. A partir de
uma concepg¢ao construtivista de base freireana, o texto questiona a
institucionalidade da Educacao, visando uma proposta de educagao museal
emancipatéria. Um exemplo pratico de como essa proposta pode ser desenhada
€ dado a partir das mostras "Arte no Brasil: uma histéria na Pinacoteca" e
"Pinacoteca: acervo", em que a op¢ao do Nucleo de Acéo Educativa foi tensionar
a proposta cronologica do discurso curatorial, por meio da proposi¢ao de outras

obras e dispositivos textuais e expograficos.

Daina Leyton repassa a trajetoria de dois educadores-artistas surdos, Edinho
Santos e Leo Castilho, iniciada no projeto Aprender para Ensinar, do Museu de
Arte Moderna de Séo Paulo. O projeto foi idealizado apds visitas de estudantes
surdos ao museu, com o proposito de formar educadores surdos para receber
pessoas surdas no museu. A autora enfatiza que o maior legado desse projeto
nao foi 0 acesso da comunidade surda ao museu, mas sim a oportunidade para
que esse e outros espacos pudessem conhecer as culturas surdas e se
transformarem a partir disso. Atenta particularmente a participagdo dos jovens
nesse processo, Leyton pondera que nao basta Ihes oferecer situacbes pré-
determinadas, mas abrir espagco para que sua fala transgressora tenha

consequéncias praticas.

Sarah Marques Duarte entrevista a artista Paulx Castello, sobre sua atuacao
como performer e produtora de pornografia desviante, em que a performance é
compreendida e praticada como um "estado do corpo”. Em vez de reivindicar
mais representagao, a artista questiona as representacdes cisheteropatriarcais
do pornd tradicional, e realiza performances que tensionam as classificacdes de

género.

Rosemeri Conceigdo resenha o livro L'art e la race, de Anne Lafont, cujo principal
objetivo seria demonstrar como a Arte colaborou para a construgdo de

hierarquias raciais baseadas na cor da pele. O percurso argumentativo do livro,

REVISTA VIS VOL. 21 - n° 1 (2022) — JAN - JULHO -ISSN 2447-2484

12



segundo Concei¢do, comprova que a nogao de "brancura" se origina, na histoéria
colonial europeia, da necessidade de distinguir caracteres aristocraticos como
superiores. Lafont, ao examinar obras artisticas, mostra que elas nao apenas

representam, mas "forjam" novas realidades — ressalta a autora da resenha.
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arte, representatividade e historiografia: algumas questoes

Afonso Medeiros'

Resumo: O presente artigo insere-se nos estudos sobre a histéria da historiografia da
arte, tendéncia historiografica ainda timida no contexto académico brasileiro. Nessa
perspectiva, tenta refletir sobre a seguinte questao: a representatividade de indigenas,
negros, mulheres e Igbts nos sistemas das artes atende a uma reconhecida
circunstancia cultural premente na contemporaneidade globalizada — e, portanto,
temporal e espacialmente circunscrita — ou, além disso, aspira ao reconhecimento de
identidades simbdlicas deixadas as margens (quando nao esquecidas) das narrativas
historiograficas? De permeio, apresenta algumas tendéncias epistémicas recentes em
disciplinas (como a filosofia, a estética e a prépria histéria) que tradicionalmente tém
apoiado o discurso historiografico da arte.

Palavras-chaves: arte; representatividade; historiografia; estética; episteme.

Abstract:This article is part of studies on the history of art historiography, a
historiographical trend that is still shy in the Brazilian academic context. In this
perspective, it tries to reflect on the following question: does the representativeness of
indigenous peoples, blacks, women and Igbts in the arts systems meet a recognized
pressing cultural circumstance in globalized contemporaneity — and, therefore,
temporally and spatially circumscribed — or, moreover, aspires to the recognition of
symbolic identities left on the margins (when not forgotten) of historiographical
narratives? In between, it presents some recent epistemic trends in disciplines (such
as philosophy, aesthetics and history itself) that have traditionally supported the
historiographical discourse of art.

Keywords: art; representativeness; historiography; aesthetics; episteme.
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A questao da representatividade de indigenas, negros, mulheres e Igbts nos
sistemas das artes atende a uma reconhecida circunstancia cultural premente na
contemporaneidade globalizada — e, portanto, temporal e espacialmente circunscrita
— ou, além disso, aspira ao reconhecimento de identidades simbdlicas deixadas as
margens (quando néo esquecidas) das narrativas historiograficas?

As duas demandas expressas nessa questao ndo sao a mesma coisa, embora
a segunda possa ser tomada como consequéncia necessaria da primeira que, entao,
Ihe serve de causa. Os fendmenos singulares de uma época — neste caso, a
contemporanea — costumam nao so rascunhar a interpretacao histérica dessa mesma
época, como também “passar a limpo” as narrativas histéricas do passado que,
ademais, ndo cessam de ser reconfiguradas. A questdo, portanto, € se dado
fendbmeno que singulariza uma época adquire forga suficiente tanto para o rascunho
do presente quanto para a revisdo da interpretagdo do passado que ignorou esse
mesmo fendmeno ou suas raizes.

Para sabermos se a representatividade artistico-estética de agentes social e
tradicionalmente marginalizados nas trajetorias siamesas do patriarcado e do
capitalismo ja assumiu o status de revisdo histoérica ou se, ao contrario, ainda se
encontra no estagio de mera colegdo primavera-verao do mercado académico, é
necessario perscrutar as narrativas historicas em exercicio na contemporaneidade.
Na verdade, o buraco é um pouco mais embaixo: ha que se verificar se essa
representatividade, com todos os cambios epistémicos e metodoldgicos que ela
requer, ja “infecta” a formagao dos profissionais (licenciados e bacharéis) da arte, de
modo que tal representatividade faga parte do dna das diversas disciplinas histéricas
nos curriculos universitarios — mas isto demandaria tempo e espago mais dilatados.
Fico com a primeira opc¢ao.

Por vicio ou por virtude, o sistema de produgao e consumo global da arte nao
consegue se desvencilhar do mundo académico. Quanto mais esse sistema foi se
tornando complexo no bojo da sofisticagdo do capitalismo nos ultimos dois séculos,
tanto mais o mundo académico se viu obrigado a se debrugcar sobre essa
complexidade que, em alguma medida, serve de retroalimentagéo ao proprio sistema.
Isso se da (dentre outros motivos) porque, nao raro, professores e pesquisadores
exercem outras fungdées nodais no sistema da arte: sdo também artistas, curadores,

criticos, galeristas, colecionadores — intelectuais mediadores, enfim (GOMES e
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HANSEN, 2016). Essa relagdo bem azeitada por profissionais em permanente transito
intersistémico ndo nasceu agora. Ela existe desde antes da prépria constituicdo (em
meados do século XIX) da Histéria da Arte como campo de saber académico — uma
breve revisdo da constituicdo da disciplina no ensino superior europeu ou europeizado,
nos autoriza essa afirmagao (cf., por exemplo, SALZSTEIN, 2021). E pouco importa
se essa transitividade dos profissionais da arte faz com que o sistema artistico
impulsione o sistema académico ou vice-versa — também neste caso, ¢é tarefa indcua
endossar a primogenitura do ovo ou da galinha.

O que importa assinalar € que a historia da arte nasceu dessa interatividade e
que a evolugao desse transito na modernidade tardia é que determina, no final das
contas, quais saberes e fazeres artisticos se tornardo habito? a ponto de aspirar a
canonizacdo ou, pelo menos, a beatificagdo historica. Tendo essa estrutura como
cenario, a luta pela visibilidade histérica e estética ndo pode ser pensada
exclusivamente em termos de substituicdo pura e simples de um canone por outro,
pois isto mantem intactos os mecanismos de poder (académicos, inclusive). Nao se
trata meramente de menos homens e mais mulheres ou de menos brancos e mais
pretos ou indigenas. Se trata, antes, de enfrentar o canone epistémico e seus modos
de (re)producéo na histéria da arte para percebermos se a representatividade estética
das “minorias” se tornou fato epistémico o suficiente para reconfigurar a nogao de
canone e, com isso, poder reconfigurar a narrativa histérica a contrapelo ou se, ao
contrario, foi absorvida tdo somente como modo subliminar de reiteragdo da
autoridade do canone artistico eurocéntrico — a este respeito, cf., por exemplo,
Philippe Dagen (2019; 2021).

Esta discussao esconde varios niveis de complexidade, envolvendo conexdes
entre pelo menos quatro amplos cenarios conceituais sobre o qual se estende o
campo historiografico da arte: colonialidade, modernidade, globalidade e
contemporaneidade, ndo necessariamente nessa ordem. E através dessas conexdes
de fundo que a questéo sobre a relativa representatividade de géneros e étnico-raciais
no sistema contemporaneo da arte deve ser abordada, no sentido de tentar perceber

se tal representatividade vém fissurando o nucleo duro da histdria da arte. Isto nos

2 Uso aqui o termo “hébito” no sentido peirceano do termo, como terceiridade, como signo genuino, em

expansdo, em processo de cristalizagdo.
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leva, de imediato, a algumas hipéteses, dentre outras possiveis: 1) E licito reivindicar
que a exigéncia de representatividade no sistema contemporaneo da arte promova
reescrituras da propria histéria da arte? 2) A promogdo dessa reescritura
historiografica necessariamente afeta a prépria nogao de canone artistico-estético? 3)
Afetando essa nogao candnica, com quais filosofias, antropologias e/ou sociologias
tais reescrituras historiograficas se tornaram (ou se tornarao) sustentaveis? 4) E em
se tornando sustentaveis, é possivel pensar a suposta universalidade da histéria e da

arte em outros termos? Por enquanto, é possivel tragar alguns rascunhos.

E licito reivindicar que a exigéncia de representatividade no sistema

contemporaneo da arte promova reescrituras da proépria histéria da arte?

O trabalho de historiadoras feministas como Linda Nochlin e Griselda Pollock
nos permite dizer que sim, pois promoveram uma revisdo historiografica sem
precedentes que revisitou o epicentro historiografico desde pelo menos o
Renascimento e, assim, artistas mulheres comegaram a sair das sombras das
reservas técnicas, mereceram retrospectivas inéditas e passaram a disputar espacos
mais privilegiados em cole¢des publicas e privadas. Esse redirecionamento
historiografico, obviamente, foi sustentado pelas condigdes de visibilidade historica
presentes nos anos 1960/1970: o estruturalismo, a contracultura, as reformas
universitarias nos paises centrais, os movimentos feministas e pelos direitos civis —
cenario este que, de quebra, demonstrou cabalmente que é possivel fazer/reescrever
a historia a partir de questdes candentes na contemporaneidade.

Dado que a questdo da invisibilidade historica da produgao artistica de
mulheres partiu majoritariamente do contexto cultural euro-estadunidense, ha que se
relativizar o caso brasileiro ja que, aquela altura, pelo menos em termos de
modernismo, o canone ja contava com Tarsila do Amaral e Anita Malfatti. Entretanto,
os estudos feministas brasileiros no campo da arte atestam sobejamente que essa
“visibilidade feminina” se restringiu praticamente as duas paulistas — as pesquisas de
Madalena Zaccara (2017) e Ana Paula Simioni (2019), dentre muitas outras, nos dao
prova disso. Por fim, € necessario acrescentar que a porta aberta pelos estudos
feministas no campo historiografico da arte ampliou o pantedo da produgéao artistica

gerando uma diversidade historiografica até entdo inédita, mas ndo mexeu um
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milimetro no paradigma, dado que essa ampliagdo se deu no proprio recorte evolutivo
determinado pela histéria convencional. Ampliou-se o panteao histérico, mas néo o
canone epistémico, e isso nos leva a segunda questdo. Mas, antes, € preciso discernir
algo importante: a representatividade de género (de mulheres e Igbts) provoca
delineamentos epistémicos diversos dos causados pela representatividade étnico-
racial (de indigenas e negros), embora ambas se encontrem e se interpenetrem nas
periferias do sistema patriarcal-capitalista a que foram relegadas. O tom dessa
discussao pode ser sintetizado nesta citacdo de Estela Ocampo:

Las sociedades de Europa occidental elaboraron, en el sentido
material e intelectual del término, formas espaciales caracteristicas,
circuitos de produccion y de consumo de arte, definieron precisamente
qué es uma obra de arte. Esos conceptos predominaron durante cinco
siglos, hasta nuestra época en que comienzan a ponerse en duda, y
fueron impuestos progressivamente a otras civilizaciones em base a
una superioridade técnica. Productos de una peculiar situacion
histérica y social, portadores de una particular cosmovisién no eran, ni
son, lo suficientemente amplios como para poder incluir fenédmenos de
uma cosmovision diferente o incluso contradictéria. (Ocampo, 1985, p.
9; grifos da autora).

Se, enfim, reconhecermos que a narrativa historiografica da arte se concentrou na

peculiar situacao histérica e social da Europa desde o século XVI e que desta situacao
geografica e cultural foram extraidos os principios norteadores da disciplina, é forgoso

considerar que ela tornou-se epistémica e metodologicamente parcial.

A promocao dessa reescritura historiografica necessariamente afeta a prépria

nocgao de canone artistico-estético?

No caso da representatividade de negros e indigenas, sim. Pensar a historia da arte
exclusivamente a partir dos fenbmenos artistico-estéticos das sociedades ocidentais
modernas € o mesmo que pensar uma histéria da agricultura exclusivamente a partir
da cultura do trigo — sua disseminacgao foi importantissima, mas nao foi a Unica a
sustentar a sobrevivéncia da humanidade. Nao € possivel pensar a produgao estética
de culturas néo europeias como commaodities a serem postas num mercado que pouco
valoriza os “bens primarios” — leia-se “primitivos”. Mesmo que consideremos mal e
porcamente o retumbante impacto que as artes das culturas asiaticas, africanas e
americanas causaram na evolugdo da arte das culturas europeias modernas (em

termos técnicos, inclusive), ndo se pode pensar a generalidade e a pluralidade do
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fendmeno artistico a partir de uma unica matriz cultural, mesmo que esta tenha sido
exportada e se tornado hegemédnica no bojo dos colonialismos. Guardadas as devidas
proporcoes, essa atitude seria equivalente a pensarmos a arte do século XX modelada
exclusivamente pelas culturas visuais estadunidenses, ainda que estas tenham se
tornado hegeménicas.

A questdo nao é nova. Ja em 1904, num ensaio publicado em inglés por E. P.
Dutton & Co. de Nova York, Okakura Kakuzo dava o tom dessa discussao que
atravessaria o século XX para nos desassegar ainda hoje:

A arte, de fato, como a rede adamantina de Indra, reflete toda a cadeia
em cada um de seus elos. Em nenhum momento existe ja como
modelo definitivo. E um crescimento continuo, que desafia o bisturi da
cronologia. Discutir uma determinada fase de seu desenvolvimento
significa lidar com infinitas causas e efeitos do passado e do presente
(Okakura, 2016, p. 16).

Okakura? escreveu este ensaio num momento em que os fazeres e saberes

das artes tradicionais japonesas encontravam-se em franco desprestigio interno
diante do processo acelerado de “modernizagdo” japonesa que gerou, inclusive,
academias de arte nos moldes europeus — tal desprestigio interno contrastava com o
crescente prestigio das artes tradicionais japonesas no cenario internacional da época.

Conhecedor tanto da arte indiana e chinesa quanto da arte europeia e
estadunidense, Okakura, nessa citacao, sintetiza seu assombro diante de uma
estética e de uma histéria cujo merchandising ndo consegue disfargar nem mesmo
seu universalismo caolho ou, como o préprio explicita, “tendemos a esquecer que as
tipologias, no fundo, sdo somente pontos luminosos num oceano de aproximagoes
[feitas em] nome de uma comodidade mental” (Okakura, 2016, p. 14). Entrementes,
nos incita a perceber que nenhum dos elos histéricos, ainda que refletindo o todo,
pode ser tomado como modelo definitivo. Assim, parece defender a histéria da arte no
seio da cultura como processo que envolve infindaveis causas e efeitos no presente
e no passado para desafiar “o bisturi da cronologia”. No mais, cabe uma digresséo:
quantas reflexdes sobre a suposta globalizagdo da histéria da arte no século XX

seriam possiveis se pensassemos num paralelo entre este ensaio de Okakura Kakuzo

3 Aluno de Ernest Fenollosa na Universidade de Tokyo e co-fundador da Escola de Artes de Tokyo (da
qual foi decano) e do Instituto de Arte do Jap&o, Okakura Kakuzb (1862-1913) foi um dos primeiros

intelectuais influentes do extremo oriente a questionar a pretensa “universalidade” da histéria da arte e
da estética ocidental.
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e aquele outro de Inaga Shigemi#, langado mais de um século depois? Dado o
intersticio secular entre as diatribes dos sensei japoneses sobre a representatividade
das artes orientais nos fluxos globalizados da histéria da arte, a discussao persiste. E

se persiste no embate Oriente/Ocidente, como nao persistiria no embate Norte/Sul?

Afetando essa nogao candnica, com quais filosofias ou antropologias ou
sociologias tais reescrituras historiograficas se tornaram (ou se tornarao)

sustentaveis?

Como vimos (citando apenas dois exemplos), a demanda por
representatividade de mulheres e orientais na narrativa geral da histéria da arte nao
afetou o canone disciplinar. Mas, que “canone” é esse? E uma concepcdo de arte
embasada na evolugao de saberes e fazeres artisticos europeus que, grosso modo,
opbe natureza e cultura e reivindica a “autonomia” do signo estético. Sem essa
suposta autonomia e essa suposta oposicdo, nada mais pode ser considerado como
“arte propriamente dita”. Tal concepgéo, construida paulatinamente no bojo da
modernidade europeia, gerou pelo menos quatro dogmas: 1) A histéria ndo pode ser
o julgamento do contemporaneo sobre o passado. O historiador tem que remontar
virtualmente uma época e interpreta-la exclusivamente com as condi¢gbes de
visibilidade “fornecidas” por essa mesma época. 2) A arte é produgéo de artista, desde
que tal funcao e distingdo seja social e economicamente reconhecida. 3) Nao se pode
chamar de “arte” a producdo estética de povos que nao desenvolveram conceitos e
ideias para defini-la enquanto produgdo auténoma e nao utilitaria. No maximo, de
“artesanato”, mesmo que tais povos também nio tenham conceitos para definir isso.
4) A historia da arte € a historia das vanguardas contra as retaguardas e seus canones
sdo produzidos nessa interface, mesmo que os vanguardistas se reportem técnica
e/ou conceitualmente ao passado.

Toda revisdao ou ampliagdo do canone pressupde uma consequente reviséo

epistemoldgica. As vanguardas histéricas europeias explicitam isso ao questionarem

4 lnaga Shigemi (1957) especializou-se em literatura comparada, estudos culturais e histéria do
intercambio cultural na Universidade de Tokyo e na Universidade de Paris VII, e vem lecionando na

Universidade de Tokyo, na Universidade de Mie e no International Research Center for Japanese
Studies (em Kyoto).
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a representagao naturalista/realista vigente desde o Renascimento. Ao assim fazé-lo,
problematizam nao so6 os limites da representacdo, mas a propria representagao, o
estatuto semiotico da obra de arte. Ou seja, se refaz (ou se revé) as relagdes entre
signo, referéncia e interpretagéo.

Mas, como pensar uma revisao epistemologica da historia da arte a partir das
culturas néo europeias se para estas se admitiu (até recentemente), no maximo, uma
etnofilosofia, uma etnocenologia, uma etnomusicologia e um etnodesign, todas
oriundas da seara antropolégica? Trocando em miudos: € possivel promover um
cambio epistémico na historiografia da arte sem a sustentabilidade filoséfica e, em
troca, promover esse cambio numa sustentabilidade — digamos — antropoldgica sem
criarmos outras categorias estanques do tipo “histéria filoséfica da arte” ou “histéria
sociologica da arte” para os europeus e os europeizados e “historia antropologica da
arte” para as tradigoes estéticas ndo bafejadas pelo europeismo? Este me parece,
ainda, um arranjo epistémico provisorio diante dos idealismos e dos empirismos que
a tradi¢ao historiografica da arte foi buscar na filosofia.

Primeiro, é necessario desconstruir o mito da dependéncia epistémica da arte
em relagéo a estética e, segundo, o impacto (ou ndo) da filosofia da historia sobre a
histéria da arte — tenho em mente, neste caso, um arco teérico que vai de Hegel a
Benjamin, passando por Marx e Nietszche. Ficarei, por enquanto, com o primeiro,
expondo algumas fissuras nesse mito que foram exploradas por, pelo menos, dois
autores: o estadunidense Arthur Danto (2014) e a mexicana Katya Mandoki (2013).

Devedor de Hegel no atacado, Danto expde o descredenciamento filoséfico da
arte para encarar a definicao da arte (sua esséncia e natureza) a partir de sua proépria
histéria, ou melhor, a partir de uma filosofia gerada no préprio &mago do percurso
historico. Assim, o esteta estadunidense concebeu uma teoria da arte que considera
conjuntamente tanto tendéncias essencialistas quanto historicistas na definicdo da
natureza da arte e, nessa perspectiva, nao se trataria mais de reivindicar uma historia

da arte escorada por uma filosofia descredenciadora, dado que

A diferenca é que, na teoria de Danto, a questdo do que é a arte tem
sido o motor do desenvolvimento da arte em dire¢cdo ao seu fim, um
fim que consiste no surgimento, na medida possivel dentro de seus
préprios limites, de uma definicdo de arte pela qual sua propria histéria
possa ser compreendida. Assim, a histéria da arte € também a histéria
da filosofia da arte (Gilmore, 2014, p. 17).
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Duas coisas a serem ressaltadas nessa pegada de Danto: uma, a de que o
percurso historico da arte engendra sua proépria filosofia; a outra, seria a insinuagao
de que cada tempo histoérico elabora internamente sua propria filosofia com a
finalidade de pensar o todo da arte. Ainda que elabore uma estética filoséfica
intrinseca ao percurso historico tendo em vista o arcabougo evolutivo da arte ocidental,
Danto coloca em xeque a pressuposta autoridade filoséfica como um a priori da arte
e da sua historia e, assim, deixa a bala na agulha para algo que interessa a visibilidade
historiografica: a possibilidade de pensarmos a reconfiguragcdo multipla e
caleidoscépica das temporalidades e espacialidades histéricas da arte com a
expectativa de que outras filosofias (também caleidoscopicas) podem ser produzidas
a partir das préprias visceras da histéria em processo de reconfiguragao — desde que,
claro, “combinemos” que os ndo europeus também pensam.

Outra fissura na estética ocidental como alicerce do discurso historiografico da
arte foi explorada por Katia Mandoki. Através de aportes interdisciplinares que
envolvem a filosofia, a psicologia, a neurologia, a semidtica, a antropologia, a teoria
da cultura e a teoria da evolugado das espécies, Mandoki propde uma estética que
poderiamos definir como “‘em seu campo ampliado”, mas que ela chama de
“microestética”. Apontando as idiossincrasias convencionais da disciplina e de sua
(in)definicdo, inclusive nos recentes estudos com pegadas evolucionistas, Mandoki

esclarece que

Dos tareas exigen atencion con especial urgencia: por una parte
descifrar los sentidos diversos de la estesis y por la otra remover las
superticiones discursivas que se han osificado en esta disciplina
particularmente desde la metafisica que sin parsimonias hay que
denotar como “ideologia estética” (Mandoki, 2013, p. 17).

Sem papas na lingua, a pensadora mexicana define boa parte da tradicdo
discursiva da estética (particularmente a assoreada pela metafisica) como
“supertiscao ossificada” e segue esclarecendo que seu roteiro se distancia da “estética
arte-céntrica” e de “las perpetuas loas al arte” (Mandoki, 2013, p. 18).

Ora, uma estética assim concebida libera a arte da exclusividade de
fornecimento de perceptos e afectos para a filosofia. Assim, para a tradicdo artistica
de povos originarios que nao dissociaram natureza de cultura, nem constituiram

filosofias a partir das logicas platbnicas e aristotélicas e nem construiram um
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arrazoado estético tendo a arte como sintese absoluta da estesia, a fissura explorada
por Mandoki € um balsamo. Ao libertar a arte de sua suposta primazia na construcao
do pensamento estético (operagao proposta por Hegel), Mandoki inverte os termos: é
a percepgao corporal envolvida na estesia que produz manifestacées artisticas e,
portanto, o estético (que trata desses modos de percepgdo) € causa e nao efeito do
artistico. Embora aparentemente contradiga Danto, a virada epistémica proposta por
Mandoki pode ser pensada em termos complementares: se, por um lado (com Danto),
a filosofia da arte sé pode ser rascunhada com e a partir das entranhas do percurso
historiografico da propria arte, por outro (com Mandoki), tal filosofia nao
necessariamente deve assumir o dnus de configurar os principios gerais da estética.

Enfrentando os dez dogmas da estética apontados por Mandoki®, poderemos
perceber (indo além da proposigao de Danto) que a abordagem historiografica da arte
das culturas originarias ndo necessariamente nos obriga a tirar delas principios
estético-filosoficos (categorias, estilos etc.) que Ihe deem “sustentagao” epistémica.

Isto posto, a (re)escritura da histéria da arte das culturas originarias, tal como
insinuou Frank Willett (2017) em relag&o a historia da arte africana, pode render bons
frutos na cooperagéao entre historiadores e antropélogos, “mas ha que ter cuidado para
que a relevancia etnografica ndo tome o lugar do sentimento estético” (Costa e Silva,
2017, p. 13).

O senso estético, como advoga Mandoki, parece mesmo exceder a propria
humanidade. Como capacidade humana, também parece ser universal. Na medida
em que a arte é (re)produgao desse senso (e nao sua necessaria sintese), um peculiar
estado da arte ndo pode ser tomado como universal em si mesmo através de
categorias e modelos aplicaveis indistintamente. Entretanto, como elo numa extensa
cadeia, cada fendbmeno artistico pode ser entendido como reflexo do todo (como quer
Okakura) ou como um elo histérico que aspira a definigdo do todo (como quer Danto).
A questao da representatividade de género e étnico-racial no campo da arte ndo pode

ser pensada sendo como esses elos, como os elos que faltam para que o todo ainda

®1) La cultura se opone a la naturaleza. 2) Lo bello se opone a lo util. 3) La belleza es un valor
puramente espiritual. 3) La contemmplacion de lo bello es desinteresada. 5) La estética radica en las

caracteristicas de los objetos (proporcion, orden, ritmo, simetria). 6) Los enigmas de la estética se
descubrem sélo con razonamento filosofico. 7) Los juicios estéticos son imparciales y objetivos. 8) La
estética es exclusivamente una cuestion cultural. 9) La valoracion estética es distanciada. 10) Toda
discusion de lo estético tiene que realizarse en funcion del arte (Mandoki, 2013, p. 17).
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indiscernivel possa ser precaria e minimamente vislumbrado. E s6 a partir de ent&o
que poderemos pensar a arte como “universal’, isto €, como fendmeno dotado de elos

gue nada mais sédo do que promessas de reflexos universalizaveis.

E em se tornando sustentaveis, é possivel pensar a suposta universalidade da

histéria da arte em outros termos?

Oucamos, primeiro, lvair Reinaldim:

Sempre é possivel satisfazer-se com proximidades visuais, com
analogias formais, com teorias inclusivas, mas ao fim e ao cabo,
muitas das praticas e abordagens tedricas esquecem-se de que em
um contexto globalizado a “expansao” epistemoldgica da arte faz com
que haja um numero maior de situagdes e objetos disponiveis para
alimentar um mercado saturado de seus préprios produtos. O velho
risco da “universalizagdao” do conceito ocidental de arte, com
pretensdo a uma aplicabilidade indistinta, pode tornar-se, enfim, uma
pratica predatdria (Reinaldim, 2017, p. 37, grifos do autor).

Sim, sempre é possivel incluir mulheres, negros e indigenas nas narrativas
historiograficas da arte. Ou, a partir da inser¢ao da arte ndo europeia no fluxo da arte
ocidental, postular uma “ciéncia” formalista da arte que contemple analogias visuais
entre produgdes estéticas que se ignoraram mutuamente por séculos ou milénios. Ou
até mesmo descontruir certos mitos “evolucionistas” da histéria da arte para torna-la
mais inclusiva e menos parcial. Mas estas estratégias embutem uma questdo de
fundo: a mais valia do signo estético encalacrada na economia politica dos bens
simbdlicos. Nao a toa, a concepcao de arte que a sociedade ocidentalizada ainda
operacionaliza em nossa contemporaneidade nasceu junto com o mercantilismo. Nao
a toa, a inclusdo da produgéao artistica de indigenas, negros, mulheres e Igbts no
sistema da arte o encontra num estado hiperinflacionario, sedento de novos ou
renovados produtos desde que estes, obviamente, possam ser embalados para
consumo imediato e presumivelmente dotados de prazo de validade. E nessa
perspectiva que a representatividade corre o risco de descarte sem nem ao menos
arranhar a estrutura da mercadologia simbdlica, também ela atravessada por
conglomerados epistémicos.

A crer na superficie do estado da arte aqui citado, a revisao da histéria da arte

a partir de questdes postas pela representatividade esta em curso, ainda que, em
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certos casos, ignorando (ou naturalizando) a estrutura mercadolégica “moderna” que
nao esconde sua indole colonialista e predatdéria também no campo das trocas
simbdlicas, arte incluida. A bem dizer, e seguindo a percepg¢ao de Katya Mandoki
sobre a estética arte-céntrica que limita teoricamente a amplitude da experiéncia
estésica, a concepgao ocidental da arte e da sua histéria tém sido o motor dessa
mercadologia material e imaterial dos bens simbdlicos. E, assim, vai-se calibrando
curriculos, remendando ementas e recauchutando praticas pedagdgicas sem,
entretanto, arranhar o “nucleo epistémico duro” tanto da arte quanto da historia.

Mas € certo que arte e historia, desde que se tornarem campos de estudos
académicos com pretensoes cientificas, também n&o deixaram de evoluir. Acossadas
pela debacle da razao iluminista-positivista, refazem-se continuamente ao longo do
século XX a ponto de Giulio Carlo Argan (1992, p. 507), na esteira de Husserl, apontar
a inevitabilidade da crise “das ciéncias europeias”, arte incluida.

O paradoxo da representatividade que lvair Reinaldim apontou na citagao
anterior se insere, por um outro lado, nessa crise das ciéncias europeias que Argan
vislumbrou no caso da arte, mas também percebida por Carlos Antonio Rojas no caso
da histéria:

Essas multiplas expressdes da renovacao historiografica p6s-1968
revelam a constituicdo de uma inédita situagdo, caracterizada pelo
policentrismo na inovagédo historiografica e pela pluralidade de
alternativas de desenvolvimento da investigacado historica, ambos
tragcos que definem a nova modalidade de funcionamento e de
interrelacado entre as historiografias locais e nacionais do mundo todo
(Rojas, 2017, p. 113, grifos do autor).

Resta verificar se as conjungdes entre arte e histdria se aproveitaram dessa
“‘janela historica” proporcionada pela crise (e consequente renovagédo) em questéo, de
modo que a histéria da arte do passado e do presente absorva o alargamento
epistémico proposto, mesmo que subliminarmente, pela representatividade ora em
curso. Para isso, é possivel reconsiderar a historiografia da arte segundo os seguintes
termos sugeridos por Rojas (com o perdao pela longa citagdo) para a constituicdo de

uma histéria da historiografia que ndo apenas agrega sua necessaria dimensao critica

mas também as diversas contribuicées que a propria historiografia do
século XX desenvolveu em relagdo ao modo de estudar e interpretar
qualquer livro ou obra impressa, junto a sofisticagdo e a teorizagéo
acerca do género de biografia em geral e da biografia intelectual em
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particular, bom como a partir das contribuicdes da historia literaria que
tratam, por exemplo, da prépria nogao de “autor’. Da mesma forma, a
partir dos avancos da linguistica no que diz respeito aos diferentes
niveis de mensagens contidos em cada estrato ou elemento da fala,
ou da histéria cultural acerca da relagcdo entre as culturas
hegeménicas e as culturas subalternas, ou da filosofia em relacédo as
“epistemes” subjacentes a produgao cultural de toda uma época, ou
da sociologia dos grupos e das redes de sociabilidade intelectual, ou
da histoéria das ciéncias e dos saberes em geral, com sua énfase nos
problemas da transmissdo intelectual e da geracdo de novos
paradigmas, desde o proprio seio das tradicdes contra as quais se
dirigem ou subvertem, para mencionar apenas alguns possiveis
exemplos do vasto universo de coordenadas que determinam e
definem esta empreitada dos estudos atuais sobre a histéria da
historiografia”’(Rojas, 2017, p. 14).

Trocando em miudos e puxando a brasa para a sardinha dos arte-historiadores,
os estudos contemporaneos da arte e da sua histéria ndo podem prescindir de uma
decidida pegada interdisciplinar e, como vimos em Rojas, sdo muitas as chaves
disponiveis.

O estado da arte nos impele a crenca de que a reescritura interdisciplinar da
arte esta em curso, mas, no geral, concentrada no encontro da cultura europeia com
as culturas nado europeias desde e colonizagdo moderna. Se, por um lado, essa
concentragédo nos periodos colonial e pos-colonial nos permite rastrear resisténcias e
apagamentos, por outro, falta promover uma arqueologia dos saberes e fazeres
simbdlicos (in)visiveis nesses mesmos palimpsestos historicos produzidos pela
colonialidade. Ao fim e ao cabo, toda representatividade na histéria e na arte esta em
busca da reconfiguragdo de sua propria ancestralidade — na medida do possivel, em
seus proprios termos.

Lembrando que uma vaga de conservadorismos e moralismos tem
acompanhado as lutas pela diversidade nestas duas primeiras décadas do século, a
representatividade corre o risco de perder o bonde da histéria da arte. Mas uma das
tarefas mais prementes do arte-historiador minimamente comprometido com a
sismografia de seu tempo €, justamente, ndo deixar que a histoéria perca o bonde da

representatividade. Ou o trem-bala.
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O Cristo negro entre anjos proibidos:

Racga, religiao e representagao no Brasil dos anos 1940 e 1950

Rafael Cardoso

Resumo: Varios episddios da cena cultural brasileira nas décadas de 1940 e 1950
associaram figuras e encarnagoes do sagrado cristdo a representacdes ou tematicas da
negritude. Em especial, as expressdes “anjo negro” e “Cristo negro” obtiveram destaque
fora do comum nos debates pela imprensa, principalmente (mas ndo exclusivamente)
por causa da encenagao em 1948 da peca Anjo negro, de Nelson Rodrigues, e do
Concurso do Cristo de Cor, certame artistico promovido pelo Teatro Experimental do
Negro, em 1955. Entre esses dois pontos, a cagada jornalistica a Gregério Fortunato,
chefe da seguranca de Getulio Vargas, apelidado de “o anjo negro” acrescentou uma
dimenséo politica a expressédo. O presente artigo examina o entrecruzamento desses
debates a fim de compreender melhor os modos como o racismo brasileiro foi posto em
xeque e, a opressao.

Palavras-chave: arte brasileira; relagdes raciais; Teatro Experimental do Negro; Abdias
do Nascimento; Nelson Rodrigues; Gregoério Fortunato

The Black Christ among Forbidden Angels:

Race, Religion and Representation in Brazil in the 1940s and 1950s

Abstract:_Various episodes from the Brazilian cultural scene of the 1940s and 1950s
approximated sacred figures of Christianity with terms and representations of Blackness.
In particular, the expressions “black angel” and “black Christ” were unusually prominent
in journalistic debates of the period, mainly (but not exclusively) because of the staging
of Nelson Rodrigues’s play Anjo negro, in 1948, and the Coloured Christ Competition for
artists, promoted by the Teatro Experimental do Negro, in 1955. Between those two
points in time, the press campaign against Gregoério Fortunato, head of Getulio Vargas'’s
personal security detail, nicknamed “the black angel”, added a political dimension to the
mix. The present article examines the intersection of these debates in order to elucidate
the ways in which Brazil’s racism was challenged and, at the same time, reaffirmed, in a
contradictory movement of emancipation and oppression.

Keywords: Brazilian art; race relations; Teatro Experimental do Negro; Abdias do
Nascimento; Nelson Rodrigues; Gregorio Fortunato
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“Talvez paregca imoral aos que tém
preconceitos, por ser a uUnica maneira que
descobriram para nao olhar de frente o que os
rodeia” (Paschoal Carlos Magno, 1947).

O velado racismo a brasileira tem o habito de contrapor a brutalidade dos fatos
sociais a uma suposta brandura das relagdes afetivas. Os que ainda defendem
a famigerada democracia racial — ou qualquer outra quimera que relativize a
enormidade do racismo estrutural — costumam recorrer a argumentos da ordem
do profano: miscigenacéo, sexualidade, carnaval, entre outros. E no terreno do
sagrado que as diferengas vém a tona de modo implacavel. A pele preta continua
a ser demonizada como marca de uma condenacgao ancestral — a maldigdo de
Cam, seguindo o mito biblico apdcrifo, divulgado no Brasil desde Castro Alves
(BOSI, 1992, p. 246-247) — seja no repudio violento aos rituais de matriz afro-
brasileira (tanto por adeptos de outras religides quanto por agentes do Estado)
OU na espeécie causada por tentativas de associar a afro-brasilidade a

cosmogonia crista.

O assunto é escorregadio, como quase tudo que tange ao racismo no Brasil. A
popularidade de santos catdlicos de pele escura € um fenbmeno relevante da
religiosidade brasileira desde os tempos coloniais. O auto-declarado maior pais
catolico do mundo tem por santa padroeira Nossa Senhora de Aparecida, uma
encarnagao da virgem geralmente representada com complei¢do negra, embora
o fosse também com a branca a época em que foi coroada Rainha do Brasil em
1904 (RABELLO, 2019, p. 98-108). Seria enganoso, portanto, postular uma cisao
absoluta entre santidade e negritude. Por outro lado, as reiteradas tentativas de
representar Jesus Cristo como homem negro, ou mesmo de pele morena,
continuam a gerar polémica em pleno século XX| (AGRELA, 2020; NOGUEIRA,

2013; entre muitos).

A discussdo do Cristo negro parece se repetir de geragdo em geragao. Ela
ressurgiu no inicio dos anos 1980, com o filme Idade da terra (1980), de Glauber
Rocha, e o album Missa dos quilombos (1982), de Milton Nascimento,

atravessada em ambos os casos por questdes de resisténcia e subversao

REVISTA VIS VOL. 21 — n21(2022) —JAN - JULHO - ISSN 2447-2484




proprias a fase final da ditadura militar (CANTON, 2009, p. 3; FREITAS, 2008).
Muito antes, o tema atingiu um ponto de inflexdo notavel com o concurso do
Cristo de Cor, promovido pelo Teatro Experimental do Negro (TEN) em 1955,
por iniciativa do soci6logo Alberto Guerreiro Ramos. O propdsito aqui ndo é tanto
o de historiar o famoso certame artistico, vencido pela pintora Djanira da Motta
e Silva, com o quadro Largo do Pelourinho, Salvador (1955), também conhecido
como Cristo na coluna (Fig.1) (LARKIN NASCIMENTO, 2016, p. 81-105;
SHIOTA, 2014, p. 81-82; DOMINGUES, 2011, p. 54; NASCIMENTO, 2004, p.
223; DOUXAMI, 2001, p. 323; TURNER, 1992, p. 76-81). Antes, o presente texto
busca inserir o concurso do TEN no contexto mais amplo, identificando pontos e

contrapontos que ajudem a iluminar o sentido daquela iniciativa.

Fig. 1 - Djanira da Motta e Silva, Cristo na coluna, 1955. Oleo sobre tela, 81 x 115 cm. Colegéo
particular, Rio de Janeiro. Foto: Jaime Acioli.

Varios episddios da cena cultural brasileira nas décadas de 1940 e 1950
associaram figuras e encarnagdes do sagrado cristdo a representacées ou
tematicas da negritude. O pouco lembrado escritor José Cordeiro de Andrade,
falecido em 1943, deixou um romance manuscrito com o titulo Anjo negro,
publicado pela editora José Olympio em 1946 (FICCAO, 1944; ROMANCE,
1946). Dois anos antes, a pintora Maria Margarida de Lima Soutello produziu um
quadro também chamado Anjo negro (1944) (Fig. 2). No mesmo ano em que foi
publicado o livro de Cordeiro de Andrade, Nelson Rodrigues escreveu a pega

teatral Anjo negro (1946). Quase uma década depois, realizou-se o referido
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concurso do Cristo de Cor, em 1955, com grande participagdo e repercussao.
Em 1956, a peca Auto da compadecida (1955), de Ariano Suassuna, foi
encenada pela primeira vez no Recife, trazendo uma figura de Cristo negro, e
seguiu para uma carreira de sucesso no Rio de Janeiro e Sdo Paulo a partir de
1957. Essas ocorréncias de anjos e Cristos negros nao constituem
necessariamente uma cadeia de causalidade, embora haja relagdes entre elas.
Demonstram, contudo, que a dialética entre os termos negro e santo passava

por um tensionamento fecundo naquele contexto historico.

Fig. 2 - Maria Margarida Soutello, Anjo negro, 1944. Oleo sobre tela, 74 x 60 cm, colecdo

Eduardo e Leonardo Mendes Cavalcanti, Rio de Janeiro.

“Anjo negro” como aporia

A figura do anjo negro € perene, recorrendo desde as invocagdes de anjos
decaidos em textos da Antiguidade até os videogames e séries televisivas da
época atual. Porém, a expressdo ganhou evidéncia peculiar no contexto
brasileiro de final da década de 1940 até meados da década de 1950. A ideia do
anjo negro estava no ar. O termo alcangou maior notoriedade como apelido
atribuido a Gregério Fortunato, chefe da guarda pessoal (criada em 1938) de
Getulio Vargas, em torno da crise politica que levou ao suicidio do presidente.
Em agosto de 1954, o atentado frustrado contra Carlos Lacerda resultou na
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morte do major Rubens Vaz e jogou Gregorio para o centro das atengdes,
suspeito de ser mandante do crime. A essa época, o epiteto “anjo negro” passou
a ser empregado com insisténcia pelos jornais que faziam a cobertura do
episodio. O apelido ja existia e viera a publico nos anos antecedentes em
reportagens escritas pelos jornalistas Edmar Morel e David Nasser, mas
certamente ndo era tdo difundido quanto se tornou apds o atentado da Rua
Tonelero (ROCHA, 1953, p. 45). Em 1955, Anjo negro foi adotado ainda como
titulo para a versao brasileira do romance finlandés Johannes Angelos (1952),
de Mika Waltari, traduzido por José Geraldo Vieira e publicado pela editora

Mérito.

Seguramente, o0 uso mais comentado de “anjo negro” antes do cerco midiatico a
Gregorio Fortunato foi como titulo da pecga teatral de Nelson Rodrigues que,
embora escrita em 1946, s6 veio a ser encenada em 1948. Ameacada de
interdicdo pela censura, por ofender o decoro publico e induzir aos maus
costumes, a obra foi objeto de intensa discussao pela imprensa entre o final de
1947 e os primeiros meses de 1948. Paschoal Carlos Magno, entao critico de
teatro do Correio da Manh&, encabegou a campanha contra a censura, sugerindo
que Hamlet e Antigona precisariam, pela mesma loégica, serem consideradas
capazes de incitar os espectadores a pratica de crimes (MAGNO, 1947, p. 11;
TEATRO, 1948a, p. 6). Em seguida, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais,
a Associacao Brasileira de Criticos Teatrais e a Associagao Brasileira de
Escritores se pronunciaram a favor do autor, o que s6 intensificou a expectativa.
A peca foi liberada em margo de 1948, por ordem do Ministro da Justica, porém
novamente interditada pouco depois (TITULAR, 1948; RODRIGUES, 1948a;
MACIEL, 1948). Estreou finalmente em 2 de abril, no Teatro Fénix, consagrada
como “a pega mais discutida do Brasil” antes mesmo de ser apresentada ao
publico (PECA, 1948).

Anjo negro de Nelson Rodrigues se anuncia como tragédia. O personagem
referido pelo titulo € um médico negro, Ismael, casado com uma mulher branca,
Virginia. Os nomes ja trazem pesada carga simbdlica. No relato biblico, Ismael
€ o filho enjeitado do patriarca Abrado com a serva Agar. Virginia, seguindo a
etimologia do nome, seria o arquétipo da virgem. Filho de pai branco e mae

negra, Ismael odeia sua condigdo de negro. Mantém com Virginia uma relagéo
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de violéncia, consumada por meio do estupro, da qual resultam outros crimes,
dentre os quais o homicidio dos filhos do casal. Ismael tem um irmao branco,
Elias (mais um nome biblico), com quem Virginia se envolve. O destino tragico
decorre desse triangulo, encarnado na pessoa de Ana Maria, filha de Virginia e
Elias, que se torna mais uma vitima da violéncia de Ismael em desfecho para la
de inverossimil. O titulo da pecga explora a tensao conceitual entre negritude e
santidade vigente na cultura brasileira — assim como em sua tradi¢ao teatral, ja
que o anti-heroi Ismael esta mais para “demdnio familiar” do que para anjo
(SOUZA, 2003; entre outros).

ApOs a tao aguardada estreia, a peca foi mal recebida pela critica. O verspertino
A Noite a desprezou como um “mar de artificialismo e de arbitrariedade”
(PRIMEIRAS, 1948). O Diario de Noticias considerou “a historia absolutamente
irreal”, enquanto o critico do Jornal do Brasil confessou-se confuso e aténito com
as “monstruosidades” perpetradas no palco (TEATRO, 1948b; NUNES, 1948).
Paschoal Carlos Magno, que tanto fez para garantir que fosse encenada,
sentenciou: “o ministro da Justica fez um grande mal ao sr. Nelson Rodrigues,
liberando sua pecga”, pois Anjo negro ficava aquém das obras anteriores do autor,
opinou. Sua resenha questionou a decisdo de empregar um ator branco (Orlando
Guy), maquiado de negro, para fazer o papel de Ismael: “Num pais cheio de
artistas negros com verdadeiro mérito, por que foram buscar um principiante
branco, que tem todas as qualidades de ator, menos aquela que € de tornar seu
herdi verdadeiro, real, diante de seus espectadores?” (MAGNO, 1948; TEATRO,
1947; PRIMEIRAS, 1948).

Sabe-se que Nelson Rodrigues escreveu o papel com Abdias do Nascimento,
fundador do TEN, em mente para interpretar Ismael. A decisao de apelar para o
chamado blackface é assunto para reflexao (LEAL, 2011). O personagem negro,
criado por autor e ator brancos, encenando todo o desprezo e auto-desprezo das
perversas relagcdes de raga no Brasil, € uma alegoria cifrada. Ha quem a veja,
hoje em dia, como critica ao mito da democracia racial, mais préxima de Frantz
Fanon do que de Gilberto Freyre (FERNANDEZ & SANTIAGO, 2019). A época,
contudo, foi percebido por muitos como aberragao. A reportagem da Revista da
Semana exasperou-se com todos os aspectos da pecga, inclusive a maquiagem

de Orlando Guy — “negro falso, pintado, - e mal pintado”. Terminou por acusar a
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peca de “anti-negrismo”, condenando-a por “um reacionarismo incrivel em nossa
época, profundamente anti-negrista, irritantemente imbuida de preconceito
racial” (APRESENTACAO, 1948). Essa acusacdo ecoava o critico do jornal A
Noite, que reclamou da “posi¢cao francamente reacionaria” do autor e do seu

“anti-negrismo que chega a ser irritante” (PRIMEIRAS, 1948).

A pega Anjo negro gerou, de imediato, uma recepg¢ao polifénica, pouco usual
para os padroes da imprensa brasileira. O préprio autor, assim como o diretor
Zbigniew Ziembinski, se sentiram levados a defendé-la por escrito (ZIEMBINSKI,
1948; RODRIGUES, 1948b). A critica de Paschoal Carlos Magno foi atacada
pelos partidarios de Nelson Rodrigues; e, em seguida, o Correio da Manhé abriu
espacgo para mais trés resenhas, publicadas sob a rubrica “Os novos criticos”,
nos dias 7, 10 e 11 de abril. As duas primeiras foram favoraveis. A terceira,
aterradora, condenava o autor por exagero, imoralidade e obscenidade. Sua
autora lamentou “que a Censura tenha sido tdo aviltantemente ofendida” e
langou a pergunta: “Que dira o Teatro Experimental do Negro, composto de
elementos de real valor ante a afronta de se exibir algo que € um atentado a
dignidade humana de sua raga?” (RIBEIRO, 1948). A resposta a pergunta
retérica esta no fato de que, ao longo da vida, Abdias do Nascimento considerou
Anjo negro como obra conexa ao TEN e chegou a inclui-la na antologia Dramas
para negros e prologo para brancos (1961) (NASCIMENTO, 2004, p. 216-217;
LARKIN NASCIMENTO, 2003, p. 325).

Quem estava autorizado a falar em nome do anjo negro? Numa paisagem
semiodtica em que os dois termos eram tidos como opostos, a indagacéo derrapa
num despenhadeiro de contradi¢ées. Aquele que acabou designado assim pela
Histéria, Gregério Fortunato, fechou-se a vida toda em siléncio, até virar objeto
dos holofotes da imprensa em agosto de 1954. Era uma figura dos bastidores,
nao do palco, acostumado a aparecer ao fundo das fotografias como uma
sombra. Muito distante da imagem luminosa do anjo da guarda que zela pelos
quartos de criangas, emanava um ar de ameacga e segredo. Esses aspectos
foram amplamente explorados pela campanha anti-getulista que culminou com
a reportagem “A senzala branca da eminénica negra”, de Arlindo Silva, publicada
na revista O Cruzeiro em 18 de setembro de 1954 (LIMA & FORTUNATO, 1954;
GREGORIO, 1954a). Noves fora a real culpabilidade de Gregério por crimes,
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pelos quais foi condenado em seguida, a violéncia discursiva voltada contra ele

esta atravessada por tropos nitidamente racistas.?

O outro “anjo negro”, o do titulo de Nelson Rodrigues, ja era famoso quando
estourou a campanha contra Gregério Fortunato. Muito provavelmente, foi a
polémica em torno da peca e sua quase censura que deu impeto ao
recrudescimento da expressao nos anos seguintes. O filme hollywoodiano Black
Angel (1946) — estrelando Dan Duryea, June Vincent e Peter Lorre — oferece
uma comprovacgao enviesada dessa hipétese. Quando foi langado no Brasil, um
ano antes da peca de Nelson ser encenada, recebeu o titulo brasileiro de Anjo
diabdlico (CINEMA, 1947). Se “anjo negro” ja fosse uma denominagéao rentavel
em 1947, mesmo por motivos sensacionalistas, € provavel que a distribuidora

brasileira tivesse optado por uma traducio ao pé da letra.

Apesar de sua incontestavel notoriedade, a peca de Nelson Rodrigues nao
chegou a corporificar a figura do anjo negro com forga suficiente para criar um
arquétipo. As tantas exorbitancias na constituicdo do personagem Ismael o
tornavam bizarro e artificial, mais anomalia do que paradigma. Além do mais,
quem falou pela sua boca foi um ator pintado de negro — a um s6 tempo,
falsificador e falsificado. Os criticos, mesmo os favoraveis, reclamaram da
fraqueza da voz de Orlando Guy, o que ndo deixa de ganhar uma dimensao
metaforica em tempos de lugar de fala. Faltava ao ator o minimo de legitimidade
necessario para consubstanciar o anti-heroi tragico. Ja Abdias do Nascimento foi
impedido de dar corpo ao personagem por pressdes ocultas de quem se
preocupava com a bilheteria. Em outras palavras, a voz possivel foi calada pelo
racismo estrutural que age em siléncio. Esse dado oferece um contraponto a
aversdo notéria de Gregério Fortunato em falar com jornalistas (GREGORIO,
1954b; REPORTAGEM, 1954). Nos chamados anos dourados, 0 anjo negro nao
podia ter voz ativa: ou porque esta lhe foi surrupiada, ou porque foi censurada,

ou porque preferiu guardar siléncio por se saber condenado de anteméao.

2 A viruléncia com que o “anjo negro” foi tripudiado pela imprensa nao foi suficiente para apagar de todo o
prestigio do apelido. Por volta dessa mesma época, o aclamado jogador de futebol Joel também era
conhecido como o “anjo negro” (JOEL, 1953).
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Dialética do santo sincrético

Contra esse pano de fundo, ha justica poética na ingenuidade com que Maria
Margarida concebeu seu quadro Anjo negro (1944). Pintado anos antes de toda
essa polémica, a obra faz parte de um conjunto de trés pinturas constituido com
mais duas outras: Anjo branco (1944) e Anunciagao (1944). A ideia da artista
parece ter sido a de criar um triptico, embora os trés quadros hoje estejam
separados. O do meio, Anunciacdo, mostra uma moca loura, de tunica branca e
maos erguidas ao céu, com a cabega cercada por uma auréola branca. Ela
aparece vista de frente, centralizada na composi¢cdo, num enquadramento que
abarca seu corpo até acima dos joelhos. Seus olhos est&do voltados para baixo,
fitando outra figura loura, também vestida de branco, de costas para o
espectador. As proeminentes asas dessa figura em primeirissimo plano a
identificam como anjo. O fundo da imagem é composto por céu azul, acima, e
um campo de margaridas, abaixo, flor que a pintora representava com frequéncia

como modo de se inserir nas obras (pelo nome Margarida).

O titulo permite interpretar a obra como representagdao do episodio biblico em
que o anjo anuncia a Maria que foi escolhida por Deus para ser mae de Jesus.
Na tradigdo iconografica, o anjo da anunciagdo, o arcanjo Gabriel, € quase
sempre representado como figura masculina. Por estar de costas, no quadro de
Maria Margarida, é impossivel determinar categoricamente qual seria o sexo do
anjo, mas o formato das maos e a longa cabeleira loura sugerem uma mocga.
Mesmo ciente da improficuidade de discutir o sexo dos anjos, cabe assinalar a
singularidade dessa representacdo. A estatura da figura, mais baixa que a outra,
abre margem para especular que seja uma crianga ou uma jovem pre-
adolescente. Os dois outros quadros, presumivelmente concebidos para ladear
a Anunciacao, representam anjos de perfil, olhos erguidos para o céu, maos em
posicao de prece, contra um fundo de céu azul e nuvens brancas. Ambas tém
tracos femininos e parecem retratar meninas na faixa dos doze a treze anos.

Uma, branca e loura, olha para a direita. A outra, negra, olha para a esquerda.

A representacéo de figuras sacras retratadas sob forma de mulheres e criangas
nao € atipica nos trabalhos de Maria Margarida. Entre as décadas de 1940 e

1960, a pintora produziu bom numero de quadros nesse género particular, em
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que transformava as fisionomias de pessoas existentes em icones religiosos.
Tampouco era estranha a sua obra a preocupacdo mais ampla com questdes
raciais (CARDOSO, 2022a). Muito ligada ao também pintor Dimitri Ismailovitch,
seu mestre, e, por intermédio dele, a vultos importantes do cenario cultural
brasileiro como o maestro Heitor Villa-Lobos e o antropdélogo Arthur Ramos,
Maria Margarida professava as ideias deste ultimo a respeito da harmonia racial
como principio e da mesticagem como fundamento da sociedade brasileira
(CAMPQOS, 2004). Seus trabalhos pictoricos eram tdo representativos do
pensamento de Ramos que o proprio escolheu dois deles para figurar do
segundo volume (1946) de sua obra magna, Introdugéo a antropologia brasileira,
com a finalidade de ilustrar o tépico “relagées de raca no Brasil” (CARDOSO,
2022b, p. 266-267).

Os santos negros pintados por Maria Margarida ndo causaram espanto no
ambiente cultural brasileiro dos anos 1940. Plenamente inserida no mundanismo
carioca, regido por colunas sociais, banquetes e homenagens, recepgdes em
embaixadas, que ela frequentava assiduamente em companhia de Ismailovtich,
a pintora estava longe de ser percebida como elemento subversivo. Antes, por
sua auto-caracterizagdo exotica e misteriosa, era vista como uma figura
excéntrica, sempre original, como costumava ser descrita pelos jornais. A atitude
vigente com relagdo as suas obras pode ser depreendida do seguinte texto na

revista Vida Doméstica, em 1946:

Maria Margarida é a pintora espléndida de idealizagbes de cunho
mistico ou simbolista. “N.S. Aparecida”, tendo em baixo cabecas
de anjos das trés ragas, que formaram o Brasil, € o verdadeiro
simbolo de um povo como o nosso. “Crepusculo doloroso” e
“Trés meninas da mesma rua” sdo expressoes das ragas naquilo
que apresentam de expressivo. E “Marilene”, uma pretinha de
guarda-sol verde e casaco vermelho; “Leques”, medalha de
prata do 1° Saldao do Rio Grande do Sul; “Anjinho branco e
Anjinho preto”, bem como a espléndida “Casa de caboclo” séo,
entre muitas, verdadeiras obras de arte, que encantam pelo
colorido agradavel, pela firmeza do desenho e pelo mundo de
ideias sugeridas com o menor numero possivel de objetos. Até
mesmo o leigo pode se aperceber do significado objetivo do que
Maria Margarida quis dizer. (EXPOSICAO, 1946)

Cercado assim de todos os lados, tanto pelo misticismo quanto pelo valor
artistico, o que havia de controverso em suas exploracbes da tematica racial

podia ser debitado na conta do colorido agradavel. Se até um leigo entendia o
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que Maria Margarida queria dizer, seria o caso de duvidar de quem enxergasse

ali qualquer interrogacao.

Acontece que a pintora ndo entendia o assunto bem assim. Um olhar mais
sensivel, de 1948, conseguiu vislumbrar o alcance da “tdo poderosa verdade”
que as pinturas dela atribuiam “as nossas figuras populares, as maos da gente
humilde”:
Quem tem ido as suas exposicoes, realizadas com mestre
Ismailovitch, tem visto as criangas de cor, as meninas pretas de
lagos e sombrinhas garridas, os bebés de olhos cismadores, as
garotas de dez anos cuja expresséo é velha de amargura. Esses

tipos populares nada tém de amaneirado, como nada tém de
brutal (CARREIRA, 1948).

Essa coluna da escritora Violeta de Alcantara Carreira, amplamente simpatica a
pintora, talvez se alinhasse mais de perto com o modo como a prépria Maria
Margarida queria que suas obras fossem vistas. A popular Revista da Semana,
onde a coluna foi publicada, abriu bastante espaco para Ismailovitch e Maria
Margarida ao longo dos anos 1930 a 1950, publicando notas e fotografias de

suas exposicdes, assim como uma ou outra matéria mais extensa.

Em maio de 1953 — mais de ano antes de Gregério Fortunato passar a dominar
as manchetes de jornal — uma reportagem de quatro paginas, assinada por Mario
Morel, trouxe como titulo, entre aspas, em maiusculas garrafais: “Eu pintei o anjo
negro” (Fig.3). Logo abaixo, um retrato de Maria Margarida, fotografada de baixo
para cima, de roupa escura e gola alta, com as maos cruzadas sobre o peito,
iluminada de cima, fazendo incidir sombra dramatica sobre seu rosto, pescogo e
a parede. Posada diante de um retrato dela, pintado por Ismailovitch, a
expressao soturna da pintora sugere algo de funesto. As demais fotos que
ilustram a matéria, todas de Adir Vieira, confirmam essa impressao lugubre,
pelas composi¢des inusitadas e o contraste intenso de claro e escuro. Nao resta
duvida que a revista quis passar a impressao de uma revelagao sensacional, até
porque estampou também o titulo “eu pintei 0 anjo negro” como uma das cinco

chamadas da capa.
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“EU PINTEI 0 ANJO NEGRO” |

Fig. 3 - Revista da Semana (RJ), 30 de maio de 1953. Fundagao Biblioteca Nacional/BN Digital/
Hemeroteca Digital Brasileira.

Contrastando com o tom dramatico sugerido pelo layout e a fotorreportagem, a
matéria de Mario Morel ndo traz grandes surpresas. Trata-se de um perfil da
artista, escrito em tom jocoso, destacando o que seriam percebidas pelo leitor
como suas excentricidades: falava oito linguas estrangeiras, inclusive grego e
latim, tocava harpa, morava num casardao que parecia um museu. O texto
mereceria 0 ocaso jornalistico se ndo focasse na representagdo do anjo negro,
tema de potencial explosivo, conforme se viu na critica que a mesma revista
dirigiu a peca de Nelson Rodrigues, cinco anos antes. De inicio, o autor tenta
imprimir uma leveza irreverente ao assunto, afirmando que “Maria Margarida faz
anjinhos pretos, com asas brancas, uns diabinhos soltos nas nuvens”; mas logo
passa a questao do racismo na sociedade brasileira:

Isto faz lembrar uma crénica sobre a famosa artista negra Ruth

de Souza, que num dia de procissao, em Copacabana, quis sair
de anjo e para sua tristeza ouviu do vigario:

- Ja se viu anjo preto? Credo! (MOREL, 1953, p. 35)

A mencado a Ruth de Souza, aparentemente gratuita, é curiosa. A atriz foi
revelada pelo TEN, integrando a companhia desde seu primeiro espetaculo, e

acabou por se tornar sua maior estrela. O jornalista insistiu na lembranga,
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fechando o artigo com uma aproximagao entre as duas mulheres que, de
diferentes maneiras, quiseram materializar o anjo negro:
Gostariamos de ver agora, aquele vigario de Copacabana, que
nao deixou a grande artista Ruth de Souza, quando era menina,

sair de anjo porque é preta — diante do ‘Anjo Negro’ de Maria
Margarida (MOREL, 1953, p. 46).

O final do texto revela o detalhe que o episdédio ocorreu quando Ruth de Souza
era menina. Esse dado a aproxima ainda mais das representac¢des de Maria

Margarida, cujos anjos costumavam ser criangas e jovens.

Por meio da referéncia a Ruth de Souza, a discussao do anjo negro liga-se ao
TEN por mais um elo subterraneo. Ha uma recorréncia de nomes e atores em
torno da enigmatica relagao entre santidade e negritude. Em 23 de abril de
1955, dia de Sao Jorge, a mesma Revista da Semana publicou matéria sobre o
culto ao santo guerreiro e como ele unia devotos de origens e opinides as mais
diversas:

Por incuria do destino, pelo menos num ponto Carlos Lacerda e

Gregorio Fortunato pensam da mesma maneira, foi o que

apuramos, num inqueérito que visava saber quais as pessoas, em

sua maioria artistas, escritores e politicos, que veneram Sao
Jorge, o santo mais cultuado no Distrito Federal.

Abordando Carlos Lacerda, dele ouvimos palavras de fé e de
respeito para com Sao Jorge, santo que venera e que também é
para Gregorio Fortunato o seu idolo, pois vem a ser o Ogum dos
seguidores da linha de Umbanda, religido do “Anjo Negro”
(ALVARENGA, 1955, p. 42).

Entre as dez personalidades retratadas na matéria por meio de fotografias,
Gregorio esta ausente, mas Abdias do Nascimento aparece para ecoar o elo com
a afro-brasilidade: “Meu Sao Jorge é naturalmente meu Ogum. Com a sua
espada, € um defensor da fé e dos destinos da raga negra. Por isso, eu creio
nele e no seu dia vou reverentemente venera-lo” (ALVARENGA, 1955, p. 43).
Recaiu a Abdias a tarefa de dar voz ao sentimento atribuido ao “anjo negro”.
Dessa vez, ao menos, ele nao foi silenciado. Ao explicitar o sincretismo religioso,
nao sem falso didatismo, o artigo opera na fronteira movedica entre os termos
sob discussao aqui. Pode Sao Jorge ser negro também, mesmo sendo santo?

Podem-se unir dois principios dicotdmicos? Como na melhor dialética, a sintese

REVISTA VIS VOL. 21 — n2 1 (2022) — JAN - JULHO - ISSN 2447-2484




contétm em si os antagonismos e 0s preserva em estado de suspensao

permanente.

“Cristo negro” como oximoro

Se o termo “anjo negro” sugere a conciliagdo possivel do racismo a brasileira
nos anos 1940 a 1950, a imagem do Cristo negro indica os limites dessa
operagao. Ao contrario do Anjo negro de Nelson Rodrigues, que confundiu a
parte progressista da sociedade por ser supostamente “anti-negrista”, a
representacdo de Jesus Cristo como homem negro incensou sua parte mais
conservadora. Escrevendo no Jornal do Brasil, uma critica denunciou a
exposicao do Cristo de Cor como blasfema, sacrilega, de mau gosto e
recomendou que “deveria ser proibida como altamente subversiva” (URUGUAY,
1955). Poucas semanas depois, 0 mesmo jornal voltou a tona, invocando a
“justificada repulsa dos verdadeiros catdlicos” (BITTENCOURT, 1955). Ambas
as autoras fizeram questdo de negar a existéncia do racismo no Brasil.
Benevenuto Cardoso, cronista que escrevia sobre assuntos diversos para o
Jornal do Brasil a essa época, ndo deixou duvida quanto ao que entendia como
o alinhamento estético da mostra: “Num corredor, a direita, havia uma exposi¢ao
modernista do Cristo negro. A ideia ja era um paradoxo, pois, como se sabe,
Cristo ndo era negro. Foi mais uma extravagéncia desses pandegos
modernistas” (CARDOSO, 1955).

A reacédo incensada do Jornal do Brasil esta longe de ser caracteristica da
imprensa como um todo. E importante lembrar que antes de 1956 — inicio da
reforma levada a cabo por Janio de Freitas, Reynaldo Jardim e Amilcar de
Castro, entre outros — o Jornal do Brasil ndo havia se desvencilhado da sua
condicéo de folha popularesca, mais lida pelos anuncios classificados, que ainda
ocupavam suas primeiras paginas, do que por sua qualidade jornalistica
(LESSA, 1955, p. 18-22). Como muitos jornais voltados para o publico de baixa

renda, sua linha editorial era conservadora.

Foi inteiramente distinto o tratamento dado a iniciativa por outros jornais. O

Correio da Manha, o mais destacado diario da capital, noticiou a mostra de modo
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circumspecto, porém correto, elogiando Djanira por sua solugédo plastica do
“problema” do Cristo negro (CRISTO, 1955c). O concorrente Diario de Noticias
deu maior atencao ainda, abrindo espago na grande imprensa para que
Guerreiro Ramos anunciasse os motivos e o propdsito do concurso. O proprio
idealizador entendia a agao de representar o Cristo negro como “talvez o maior
desafio langado aos pintores brasileiros”, porque era necessario criar uma
fisionomia convincente que “nada tenha de pitoresco ou bizarro” (RAMOS, 1955).
Mesmo sendo um certame artistico, a exposicao foi vista desde o inicio mais
como experimento socioldgico do que como espago para a realizagao plastica.
Apds o encerramento, uma avaliagdo no mesmo jornal considerou ter sido
importante, mesmo concedendo que: “Sucesso estético, na verdade, ndo houve”
(BASTOS, 1955).

Outro jornal que deu boa cobertura ao concurso do Cristo de Cor foi a Tribuna
da Imprensa, de propriedade de Carlos Lacerda. Em suas paginas, os leitores
foram informados de dados fundamentais, como os nomes dos artistas
selecionados para a exposi¢ao. Além dos vencedores dos trés prémios em
dinheiro — Djanira (Cr$ 10 mil), Marques de Sa (Cr$ 6 mil) e Carlos Bastos (Cr$
4 mil) — cerca de cinquenta outros artistas mostraram seus trabalhos no saldo do
Ministério de Educacgao, dentre os quais Anna Letycia, Geza Heller, Paiva Brasil
e Quirino Campofiorito (CRISTO, 1955a; ARTES, 1955; CRISTO, 1955b). A
mostra transcorreu no ambito das atividades do XXXVI Congresso Eucaristico
Internacional e recebeu o apoio de D. Gerardo Martins, OSB, e D. Helder
Camara, o que explica a polémica despertada nos meios catolicos. Além do TEN,
a outra entidade promotora do certame foi a revista Forma, fundada no ano
anterior e dirigida por Luisa Elza Massena. A divulgacédo da iniciativa entre os

artistas ficou presumivelmente a cargo dela.

O concurso do Cristo de Cor foi viabilizado por uma curiosa coalizdo entre
ativistas do movimento negro, representantes da Igreja Catolica e atores
relevantes do meio artistico carioca, tudo com o beneplacito do Ministério da
Educacao, que cedeu o espaco. Havia, portanto, segmentos da sociedade
empenhados no projeto — dispostos inclusive a bancar os prémios em dinheiro.
Essa constatagdo relativiza a tendéncia a enxergar o concurso como uma

iniciativa quixotesca. Conforme ressaltou Elisa Larkin Nascimento, o concurso
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do Cristo de Cor estava inserido na luta maior pela conquista de um “sujeito
epistémico”, para a qual o TEN contava com o apoio de importantes intelectuais
dentro e fora do Brasil (LARKIN NASCIMENTO, 2016, p. 94-95). Na mesma
semana do Congresso Eucaristico, foi reencenada O filho prédigo (1947), de
Luacio Cardoso, primeira peca escrita especialmente para o TEN (FERREIRA,
2020, p. 15). O apoio de nomes como Augusto Frederico Schmidt, Dinah Silveira
da Queiroz e Nelson Rodrigues, entre outros, também contribuiu com esse

esforco.

Mais um intelectual branco e mais um Cristo negro precisam ser inseridos nessa
trajetéria. Ao colocar no palco Jesus como personagem, vivido por um ator
negro, a peg¢a Auto da compadecida (1955) logrou o feito de unir negritude e
santidade de modo aceitavel para a sociedade brasileira da época. O impacto da
obra, independentemente de sua qualidade amplamente reconhecida, ndo deve
ser dissociado de toda a discussao que a antecede — desde o Anjo negro, de
Nelson Rodrigues, pelo menos, sendo antes com O filho prédigo, de Lucio
Cardoso. Dar voz e visibilidade a personagens e atores negros, associando-os
ao universo do sagrado cristdo, & o ponto que une as trés produgdes teatrais. E
plausivel que a obra de Ariano Suassuna tenha obtido éxito, onde as outras duas
falharam, justamente por empurrar a questdo para o registro do comico e do
folclérico. Enquanto a obra de Lucio remete a parabola biblica e a de Nelson a
tragédia grega, o auto de Suassuna entrega-se a troga, a caricatura e a ironia
fina. O riso pode ter ajudado a suavizar a recepgdo de um assunto propenso a
surtir indignacao.

Escrita em 1955, a peca Auto da compadecida foi encenada pela primeira vez
no Teatro Santa Isabel, em 11 de setembro de 1956, pela companhia Teatro
Adolescente de Recife. Dali foi levada para o Rio de Janeiro, por Paschoal Carlos
Magno, que a inseriu no Festival de Amadores Nacionais em fevereiro de 1957.
Em seguida, foi montada em S&o Paulo em setembro pelo Teatro Paulista de
Comédia, de onde viajou de volta para o Rio de Janeiro. E sugestiva a
coincidéncia de datas entre a escrita inicial da obra e o concurso do Cristo de
Cor. O processo de elaboragc&o passou por uma versao reduzida da dramaturgia
original, intitulada O processo do Cristo negro, feita para uma apresentagéo
estudantil, antes mesmo da primeira encenagao (LIMA, 2019; NETO, 2016).
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Abdias do Nascimento enxergava essa ultima como obra em dialogo com o TEN;
€, anos depois, o proprio Suassuna, se ndo o confirmou explicitamente, deu
margem para que esse entendimento prosperasse (LARKIN NASCIMENTO,
2003, p. 377, nota 55; SUASSUNA, 2000). Seja por elos diretos ou indiretos, vale
inserir o Auto da compadecida no debate mais amplo sobre anjos e Cristos

negros.

Em outubro de 1957, o suplemento dominical do Jornal do Brasil — ja
devidamente reformado e transformado em veiculo dileto da intelectualidade
carioca — resenhou a pega Auto da compadecida, publicada como livro (pela
colegcdo “Teatro Moderno” da editora Agir), e a aclamou como o “grande
acontecimento do Primeiro Festival de Amadores Nacionais” ((OSCAR], 1957c¢).
De fato, a obra foi premiada com o primeiro lugar no festival e vinha colhendo
elogios da critica teatral. O texto impresso no jornal foi extraido da introdugéo ao
volume da Agir, escrita por Henrique Oscar, critico de teatro do Diario de
Noticias, que se posicionara ao longo do ano antecedente como defensor da
pecga, inclusive contra uma ou outra critica por obscenidade (OSCAR, 1957a). O
proprio esteve entre os primeiros a consagra-la, com uma resenha que viria a
ser aproveitada depois para a introdu¢do do livro (OSCAR, 1957b). Assim, o
texto publicado em marg¢o no suplemento literario do Diario de Noticias ressurgia
sete meses depois no suplemento dominical do Jornal do Brasil, com passagem
pelo volume impresso. Com uma unica resenha, a obra de Suassuna acumulava
trés referéncias positivas, bem ao estilo milagreiro da peca. Mais de trés, alias,
ja que o juizo critico emitido passou a ecoar através de outros 6érgédos da
imprensa (AUTO, 1957, p. 5).

Na avaliagcao de Henrique Oscar, o Auto da compadecida possui um “sentido

moralizante, moralizante do ponto de vista cristdo”. Boa parte do seu texto é
dedicada a defender a pega de acusagdes de vulgaridade ou grosseria e a
explicitar esse “sentido cristdo”. Ja com relagdo a figura do Cristo negro,
potencialmente o ponto mais controverso naquele contexto, o critico teve

relativamente pouco a dizer:
Nao queremos silenciar sobre uma fala que tem sido muito

discutida. Quando Joé&o Grilo se espanta ao ver o Cristo negro,
este responde que veio assim para mostrar que para ele tanto
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faz ser branco como preto, uma vez que nao é “americano para
ter preconceito de cor”.

Em seguida, ele empreende o exercicio de explicar a piada de Suassuna,
situando-a no contexto da Segunda Guerra Mundial e da presenca de bases
militares americanas no Nordeste. O trecho termina por condenar:
esse preconceito [que] realmente revolta, como um dos
sentimentos mais anticristdos que possam existir a [sic] sua
presenga — com a sabida intensidade — num povo que é ou pelo

menos pretende ser um paladino da liberdade e da democracia
(OSCAR, 1957b, p. 4).

Assim, para Henrique Oscar, a figura do Cristo negro suscitava uma merecida
discussao do racismo vigente... porém, nos Estados Unidos.

O Cristo negro de Suassuna ndo desencadeou, em 1957, o0 mesmo vitupério
dirigido ao Cristo de cor, meros dois anos antes. Ha um problema a ser pensado
ai: por que ndo? Talvez seja apenas o fato da precedéncia. E possivel que o
concurso do TEN tenha preparado o publico para o que viria em seguida,
acostumando os animos com a ideia de um Cristo negro. Ou talvez ndo houvesse
O MesSmOo espago na imprensa carioca para o reacionarismo rangoso, apdés o
ocaso do velho Jornal do Brasil e sua repaginagao como jornal da intelligentsia.
Mais provavel é que a diferenca de tratamento tenha relacdo direta com o
contexto em que se deram as duas iniciativas. O que era permitido num palco de
teatro, ainda mais experimental, era distinto de algo que se realizasse no ambito
de um Congresso Eucaristico. Finalmente, havia a questdo da autoria. Como
jovem e entdo desconhecido dramaturgo, tido como regional, Suassuna nao
ameacava o status quo tanto quanto a dupla explosiva constituida por Guerreiro
Ramos e Abdias do Nascimento, ambos militantes da causa negra.

Seja qual for o motivo, ou combinagédo de motivos, o Cristo negro de Suassuna
obteve sobrevida cultural onde os demais santos e anjos negros ficaram pelo
caminho. Isso se deve, ao menos em parte, a quem |lhe deu vida nos palcos
durante sua primeira temporada profissional, o ator Haroldo Costa. Revelado
pelo TEN — na pega O filho prodigo — Costa interpretou em 1956 o papel-titulo
da pecga Orfeu da Conceigao (1954), de Vinicius de Moraes, €, em seguida, viveu
durante sete meses o Cristo de Auto da compadecida, em 1957 (BARNABE,
1959, p. 5). Aliando legitimidade, como ator conhecido e respeitado, a afabilidade

REVISTA VIS VOL. 21 — n2 1 (2022) — JAN - JULHO - ISSN 2447-2484




e carisma que consolidaram sua reputagdo no cinema e na televisdo ao longo
das cinco décadas seguintes, Haroldo Costa foi capaz de dotar o personagem
do Cristo negro de uma qualidade que Ihe faltara até entéo: naturalidade. Assim,
realizou tardiamente o programa enunciado por Guerreiro Ramos, de criar um

tipo que nada tivesse de pitoresco ou bizarro.

No lugar de Haroldo Costa, o desconhecido Breno Mello foi escolhido para fazer
o papel principal no filme Orfeu negro (1959), de Marcel Camus, adapatagao
cinematica da peca de Vinicius de Moraes. Premiado com a Palma de Ouro em
Cannes, o Oscar e o Globo de Ouro de melhor filme estrangeiro, o filme exportou
uma visdo romantizada da cultura afro-brasileira para o mundo. O Orfeu franco-
italo-brasileiro pdde trilhar caminhos que nenhum Cristo negro, nenhum anjo
negro, nenhum Sao Jorge jamais conseguiu abrir. Trés anos depois, em outubro
de 1962, na penitenciaria Frei Caneca, Gregorio Fortunato foi assassinado por
outro detento. No momento em que a luminosa melodia de Manha de carnaval,
de Luiz Bonfa, despertava o imaginario mundial para a bossa nova, o historico
“anjo negro” foi silenciado de vez. Enterrava-se com ele alguns reconditos do

passado negro do Brasil.
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A “virada decolonial” na arte contemporanea brasileira:

até onde mudamos?

Alessandra Mello Simdes Paiva'

Resumo : Uma transformagédo singular esta em curso no sistema da arte
contemporanea no Brasil que, nos recentes anos, vem apresentando
crescimento exponencial de poéticas relacionadas as questdes de racga, etnia,
classe, género e geopolitica. As obras de arte relacionadas a este novo momento
sinalizam para uma mudancga radical na ordem estrutural deste sistema, que
definimos aqui como a emergente “virada decolonial’” na arte brasileira. Este
artigo pretende contribuir para o entendimento deste fenébmeno, a partir de
abordagem tedrica multidisciplinar e atento a seguinte pergunta: aumento
expressivo na quantidade de poéticas decoloniais podera pressionar o sistema
artistico brasileiro, provocando uma mudancga realmente efetiva nos modos de
operacao de suas instituicdes, tornando-as mais inclusivas e democraticas?

Palavras-chave: arte contemporanea; decolonialismo; arte decolonial; teoria da
arte; sociologia da arte

Resumen: El sistema del arte contemporaneo en Brasil, en los ultimos anos, ha
mostrado un crecimiento exponencial de poéticas relacionadas con cuestiones
de raza, etnia, clase, género y geopolitica. Estas obras sefalan un cambio
radical en el orden estructural de este sistema, que definimos aqui como el
emergente “giro decolonial” en el arte brasilefno. Este articulo pretende contribuir
a la comprension de este fenbmeno desde un enfoque tedrico multidisciplinario
para tratar de responder a la siguiente hipétesis: EI aumento expresivo de la
cantidad de poéticas decoloniales podria ejercer presiéon sobre el sistema
artistico brasilefio, provocando un cambio realmente efectivo en los modos. de
funcionamiento de sus instituciones, haciéndolas mas inclusivas vy
democraticas?

Palabras claves: arte contemporaneo; decolonialismo; arte decolonial; teoria
del arte; sociologia del arte
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Introducgao: o problema

Nos ultimos anos, diversos acontecimentos corroboram o fendbmeno da “virada
decolonial’ na arte brasileira: exposi¢dées curadas por indigenas, como “Véxoa:
Nés sabemos”, na Pinacoteca de Sao Paulo (2020), e “Moquém_Surari: arte
indigena contemporanea”, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (2021); o
prémio Pipa, principal prémio da arte contemporanea que, em 2021, agraciou
majoritariamente artistas decoloniais; grandes projetos de intervengao urbana,
como Vozes Contra o Racismo, em Sao Paulo, em 2020, e CURA, em Belo
Horizonte, com a presenca de muitos/as artistas negros/as e indigenas;
representacédo de artistas decoloniais por parte de grandes galerias; inumeras
publicacdes na imprensa especializada e livros; eventos em instituicoes de arte
diversas, como museus € bienais. Em 2022, a Bienal de Sdo Paulo também ja
apresentou time curatorial de ponta no quesito decolonial: Grada Kilomba,
Manuel Borja-Villel, Diane Lima e Hélio Menezes. Como argumenta Pedro Paulo
Gdémez (2015), essas agdes abrem espacgos para a arte feita nas “margens”, por
artistas historicamente excluidos dos lugares culturais hegeménicos. Na
vanguarda desse movimento estdo artistas como: a) os indigenas Denilson
Baniwa, Jaider Esbell e Daiara Tukano, cujas poéticas unem cosmo-percepgoes
indigenas a estratégias artisticas contemporéneas; b) afrodescendentes, como
Ayrson Heraclito, Aline Motta e Paulo Nazareth, cujos trabalhos expressam as
tematicas afro-diaspodricas e denunciam o racismo estrutural; c) e transgéneros,
como Ventura Profana, Jota Mombaca e Castiel Vitorino Brasileiro, que

trabalham na intersecgao entre raga, classe e género.

Apesar de haver ainda exigua presenga de pessoas pobres, negras, indigenas,
periféricas, ndo binarias, entre outras representagdes minorizadas, nos lugares
centrais que regem o sistema da arte, artistas e pesquisadores(as), a partir
destes locais de fala, vém produzindo significativa massa poética e tedrica,
revelando a urgente necessidade de reparagdo frente ao sistematico
apagamento de suas experiéncias e memorias pelo campo da arte de matriz
eurocéntrica e colonialista. Este fenbmeno é recente no Brasil, onde o numero
de pessoas afrodescendentes e indigenas em cargos de curadoria sempre foi
infimo em relacdo ao numero de homens brancos, como apontou Luciara Ribeiro

(2020), ao notar que o Museu de arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
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(MASP), fundado em 1947, contratou suas primeiras curadoras negras, Horrana
de Kassia e Amanda Carneiro, apenas em 2018; e a primeira curadora indigena,
Sandra Benites, somente em 2019. Entretanto, em maio de 2022, Sandra e
Clarissa Diniz (curadora contratada temporariamente) publicaram uma carta na
imprensa comunicando seu desligamento do projeto Historias Brasileiras, no
MASP, explicitando a violéncia institucional do museu ao recusar incluir (com a
justificativa de problemas técnicos), na mostra Retomadas, a inclusdo das
seguintes obras propostas pelas curadoras: o conjunto de cartazes/documentos
do Movimento Sem Terra e as fotografias de Jodo Zinclar, André Vilaron e Edgar
Kanaykdé com imagens do MST.? Na carta, as curadoras explicam que
trabalharam durante meses na instituicao, atuando de forma proativa e dedicada,
atendendo todas as demandas que lhes foram informadas, a despeito da
inexisténcia de um cronograma indicado para guiar suas atividades. Apesar do
cuidadoso trabalho realizado, para a surpresa das curadoras, o MASP nao
concordou com a integral inclusdo das obras selecionadas pelo suposto
descumprimento de um prazo que nao havia sido informado pelo Museu
anteriormente. Se, especialmente nos ultimos dois anos de pandemia, essas
estruturas comecaram a mudar com mais intensidade no Brasil, com a
participacdo ativa e ocupagcdo de cargos decisorios por afro-brasileiros,
indigenas e pessoas LGBTQIA+, o caso do MASP mostra que ha ainda muito o
que se fazer para a decolonizagdo das instituicdes. O fenbmeno da “virada
decolonial” € uma realidade no Brasil, mas ainda imperam nas instituicbes
culturais os reflexos histéricos da desigualdade e segregacéao social e racial no
pais. Um levantamento realizado por Alan Arié (2019) mostrou que, dos mais de
600 artistas representados por galerias em S&o Paulo, s6 5% eram pretos ou
pardos. A Pinacoteca de S&o Paulo incorporou ao seu acervo obras de arte

produzidas por indigenas apenas em 2019 (SIMOES, 2019).

O problema esquadrinhado por este artigo versa sobre esta dupla face da “virada
decolonial” na arte brasileira: se por um lado, ha uma comprovada insurgéncia
de artistas e tedricos(as) explicitamente envolvidos com estéticas e tematicas

que versam prioritariamente sobre as questdes decoloniais na arte e na

2 A carta foi publicada na revista Select sob o titulo “Basta Masp!”, que se tornou hashtag nas
redes sociais (https://www.select.art.br/basta-masp/). O MASP se retratou publicamente depois:
https://artebrasileiros.com.br/arte/instituicao/masp-recua/
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sociedade; por outro lado, ainda assistimos a um lento processo de
decolonizagdo das instituigdes, nas quais ainda permanecem modos de
operagao segregadores e racistas, que se explicitam de diversas maneiras,
especialmente, na reserva de cargos decisorios a pessoas majoritariamente do
sexo masculino, de cor branca, e pertencentes a classes sociais abastadas.
Assim, a pergunta que se pretende aventar é: té que ponto o aumento expressivo
de artistas e pesquisadores(as) comprometidos(as) com as praticas e saberes
decoloniais pode realmente exercer pressdo de efeitos pragmaticos sobre o

sistema artistico, transformando suas estruturas?

Reflexoes tedricas: o exercicio do pensar decolonial nas artes

Utilizamos aqui uma base tedrica multidisciplinar para abarcar o fendmeno do
decolonialismo no Brasil, considerando que gerar conhecimento sistematico
sobre este tema € uma forma de contribuir para o campo das artes, tendo como
fim ultimo o combate as desigualdades e o fortalecimento da governabilidade
democratica no campo da cultura. Optamos aqui por utilizar os termos
“decolonial”, “decolonialidade” e “decolonialismo” em referéncia a nomenclatura
adotada pelo Grupo Modernidade/Colonialidade/Decolonialidade (MCD), que
compreende que a colonialidade sobreviveu ao colonialismo historico,
mantendo-se na contemporaneidade como matriz das relagées assimétricas de
poder. Segundo Catherine Walsh (2009), a supressdo do “s” da palavra
“descolonialismo” ndo significa a adogéo de um anglicismo, mas a introdugao de
uma diferenca no “des” castelhano, pois ndao se pretende apenas desarmar ou
desfazer o colonial. Na visdo da autora, enquanto os termos “pds-colonial” e
“descolonial” denunciam as assimetrias de poder resultantes do projeto de
dominio e opressao colonialista, especialmente, a partir de matrizes tedricas
surgidas no contexto da luta pela descolonizagédo no periodo pds-Guerra Fria e
em relagcdo com os estudos pds-coloniais asiaticos, o decolonial analisa a
colonizacdo como evento permanente, mesmo que com determinadas rupturas.
Neste sentido, articulamos as teorias do decolonialismo a outros campos do
saber, em uma perspectiva interdisciplinar, que lance mao das teorias da
“decolonialidade” e outras epistemologias contra-hegemdnicas. Propomos, a

partir deste panorama, um dialogo entre a sociologia da arte e a visado
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decolonialista, enfatizando também a continuidade dos fundamentos
metodolégicos provenientes dos Estudos Culturais, que buscam compreender
em que medida a arte é capaz de criar e instituir valores sociais. Antonio da Silva
Camara, Glaucia Villas Bbas, Bruno Vilas Boas Bispo (2019) mostram que os
anos 2000 apontam para a crescente presenca do debate decolonial na
sociologia da arte; segundo os autores, entre os 84 grupos em Sociologia da
Arte, cadastrados no Diretério de Grupos de Pesquisa (DGP) da Plataforma
Lattes, a maioria realiza pesquisas que integram areas como género, educacgao,

juventude, questdes raciais e violéncia.

Apesar da publicagdo de inumeros textos sobre o decolonialismo em diversas
areas no Brasil, ha ainda significativa caréncia de abordagens que articulem de
forma profunda a ética do grupo MCD e o panorama artistico brasileiro. A
“decolonialidade” no Brasil ainda é ponto problematico, ja que a colonizagéo
portuguesa trouxe especificidades ao caso brasileiro em relagdo ao resto da
América Latina, como aponta Luciana Ballestrin (2013, p. 111): “[...] o Brasil
aparece quase como uma realidade apartada da realidade latino-americana”. A
autora mostra ainda como € significativo o fato de nao haver um(a)
pesquisador(a) brasileiro(a) associado(a) ao MCD, grupo que naturalmente
privilegiou a analise da América hispanica. No tocante as diferengas
relacionadas as questdes de etnia e raga nas artes brasileiras, por exemplo, ha
peculiaridades historiograficas e territoriais importantissimas a serem
comparadas entre as regides. No Brasil, por exemplo, tem sido utilizado o termo
“contracolonial”, atribuido a Anténio Bispo dos Santos (2015), o Négo Bispo, que
pode ser somado ao cabedal das “contra-epistemologias” que contribuem para
a superacao do culturalismo exacerbado e relativista do chamado
“multiculturalismo comercial” (HALL, 2013, p. 58), incapaz de problematizar o
sistema material e econédmico do capitalismo e seu reflexo no campo cultural.
Portanto, se faz imperativo pensar sociologicamente as relagées de producao,
circulagao e recepcao das artes (WOLFF, 1993), que no mundo ocidental ainda
se regulam pelos grandes interesses financeiros, pelas formas de opressao do
norte para o sul global e pela reproducédo de desigualdades raciais, de classe e
de género. Como afirma Raymond Williams (1992, p.12), a arte enquanto

sistema de significagdes se mostra essencialmente envolvida “[...] em todas as
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formas de atividade social’. O autor ainda aponta para a necessidade da
incorporacdo ao debate socioldgico sobre arte questbes diversas, como
ideologia, instituigcdes e linguagens estéticas. Vera Zolberg (1990), por exemplo,
propde uma articulagéo entre as abordagens internalista (aquela feita por criticos
e historiadores da arte, chamados por ela de humanistas) e externalista (com
enfoque sociolégico). Assim, perguntamos: quais seriam 0s passos para a
construgcao de uma possivel nova sociologia da arte de cunho decolonialista, que
leve em consideragao as questdes de raga, etnia, género e classe, muitas vezes
de forma interseccional? Esta pergunta é basilar para que possamos
compreender a “virada decolonial’ na arte brasileira a partir da apreensao das
formas de operagao deste sistema, envolvendo museus, espacos de exposicoes,
mercado da arte globalizado, assim como o publico, a formagéao e a trajetoria de
artistas; problemas que para a Sociologia da Arte podem ser investigados a partir

da abordagem da dimensao decolonial.

Lembremos que os campos da Sociologia da Arte e dos Estudos Culturais
podem potencializar a ideia de que a arte desempenha papel fundamental nas
negociagbes simbdlicas e na manutengdo dos regimes discursivos
hegemébnicos, em sintonia com o conceito de “colonialidade do poder”
(QUIJANO, 1992), sistema que se mantém pelo controle da economia,
autoridade, natureza e recursos naturais, género e sexualidade, subjetividade e
conhecimento, e que se desdobra até a contemporaneidade com a roupagem do
“imperialismo”. Assim, arte e estética devem ser entendidas como partes
constitutivas de uma das hierarquias da modernidade, que (em correlagdo com
outras hierarquias, como a divisdo internacional do trabalho, as questbes de
classe, a ordem epistémica global) opera mediante regimes discursivos que
classificam a arte ocidental como superior a outras formas de arte. O
decolonialismo tem aberto caminhos para o entendimento dos impactos do
colonialismo nos ambitos do politico, cultural e intelectual. Compreender o
sistema da arte e seus modos de operagao é fundamental para o entendimento
do exercicio do poder colonial e imperial, que reproduz e reforca as

desigualdades relacionadas a classe, género e raga.

Como alerta Ballestrin (2017), apesar da motivacédo econdmica primeira por tras

do colonialismo/imperialismo, estes sdo processos que invadem “[...] diferentes
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aspectos da vida pessoal e coletiva nos ambitos internos — em termos subjetivos,
intelectuais, epistemoldgicos, culturais e politicos” (p. 515). Podemos olhar o
sistema das artes por meio da chave tedrica do “habitus” (BOURDIEU, 2007, p.
191), adquirido mediante a interagao social e, ao mesmo tempo, classificador e
organizador desta interagdo, condicionante e condicionador das agdes sociais.
Ha um “habitus’ presente nas acdes e nas reflexdes automatizadas pela
coletividade no campo das artes. Dentro da liberdade conferida pelas regras
dominantes, a arte brasileira rege-se por um “habitus” de ordem colonialista-
imperialista, a partir de agentes que reproduzem preferéncias, classificagdes e
percepcdes historicamente condicionadas pela matriz artistica eurocéntrica,
formando-se uma grande ilusdo coletiva que naturaliza as injusticas. E
interessante notar a semelhanca entre a ideia de ilusdo provocada pelo “habitus’
bordieuziano e a ideia de ilusdo recorrente no trabalho da artista e pensadora
Grada Kilomba, como ela mostra na obra “While | Walk” (Bienal de Sao Paulo,
2016): “Eu penso que isto € uma ilusdo. Uma tragédia colonial, que quer fazer-
me acreditar que eu sou discriminada porque sou diferente” (KILOMBA, 2017-
2018, p. 71).

Um dos principios elementares problematizados pela corrente decolonialista
esta relacionado ao marco deflagrador da modernidade, cuja origem estaria
localizada na conquista da América e no controle do Atlantico pela Europa, entre
o final do século 15 e o inicio do 16, e ndo no lluminismo ou na Revolugao
Industrial, “[...] como é comumente aceito” (ELIZALDE et al, 2019, p. 5). Como
afirma Anibal Quijano (2005, p.117), a América se constitui “[...] como a primeira
identidade da modernidade”. Os conceitos de
modernidade/moderno/modernismo que nas artes se delimitam na virada do
século XIX para o XX, de certa forma, ndo deveriam acompanhar esta
perspectiva cronoldgica, especialmente, em uma reflexao sobre a historia da arte
latino-americana? Nao se trata aqui de propor a revisdo ontoldgica do estatuto
da arte ocidental sob a otica destes termos, mas de problematizar o
desenvolvimento artistico nas Américas e sua relagdo com o0s paises
colonizadores, como mostram especialistas ao repensarem as condi¢cdes para o
reconhecimento de uma estética prépria no barroco, por exemplo. Seriam estas

expressdes uma resposta aos modos como “[...] a Europa também concentrou
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sob sua hegemonia o controle de todas as formas de controle da subjetividade,
da cultura, e em especial do conhecimento, da producdo do conhecimento”?
(QUIJANO, 2005, p. 121).

Portanto, podemos pensar no barroco como categoria moderna para a arte
colonial latino-americana, como sinaliza Irlemar Chiampi (1998), ao enfatizar que
o debate sobre a modernidade na América Latina seria falho sem a incluséo
desta corrente estética, afinal seria este 0 momento inaugurador de uma estética
nacional, com expressivos vinculos identitarios a partir de autorias
afrodescendentes e indigenas. Os proprios pesquisadores brasileiros tém
apontado para uma ampla revisdo historiografica do periodo colonial, com a
redefinicdo das periodizagbes e das categorias estilisticas tradicionais para a
arte colonial da América portuguesa, levando-se em conta uma histéria social da
arte. Longe de ser apenas um reflexo desbotado de eventos ocorridos nos
centros dominantes, a estética barroca “[...] se desenvolve por rupturas
dramaticas, acompanhando e reagindo de forma autbnoma as transformacgdes
historicas e as contradicbes da cultura e da sociedade na Europa, e
particularmente nos paises ibéricos”, afirmam Renata Martins e Luciano
Migliaccio (2025, p. 10-11). Assim, a estética barroca latino-americana nao seria
a deflagradora de um movimento de resisténcia “contra colonial” nas artes?
Mesmo tendo acesso minimo aos meios de producao no periodo colonial, como
os folhetins com imagens sacras da Europa, os artistas nas colbénias latino-
americanas tinham que seguir as regras e padroes eurocéntricos. Porém, em um
amalgama inédito entre talento e identidade cultural eminentes, estes artistas
produziram obras de excelente qualidade confirmando que a revisao
historiografica deve levar em conta a discussdo sobre os fenbmenos e os
processos de transculturacdo e de recepgao ocorridos na cultura artistica
colonial latino-americana, numa otica global e local simultaneamente. Seriam
estes artistas contra colonizadores? Afinal, Bispo dos Santos (2015) afirma que
se deve compreender por “contra colonizacdo” todos os processos de resisténcia
e de luta em defesa dos territérios dos povos contra colonizadores, a partir de
diversas formas de resisténcia e de auto-organiza¢do comunitaria que reafirmam

os simbolos, as significagdes e os modos de vida praticados nesses territorios:
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[...] vamos tratar os povos que vieram da Africa e os povos
originarios das Américas nas mesmas condigdes, isto &,
independentemente das suas especificidades e
particularidades no processo de escravizagdo, O0s
chamaremos de contra colonizadores (BISPO DOS
SANTOS, 2015, p. 48).

Quijano (2005) explica que, no novo universo de relagdes intersubjetivas de
dominagcédo entre a Europa, as demais regides e suas novas identidades
geoculturais, serviram de base a expropriacdo e a repressdo das formas de
producdo de conhecimento dos colonizados, seus padrées de produgcao de
sentidos, de expressao e de objetivagdo da subjetividade, enfim, o que chamou
de “colonizagao das perspectivas cognitivas” (QUIJANO, 2005, p. 121). A soma
entre o etnocentrismo colonial e a classificacio racial supostamente cientificada
garantiu a naturalizagao destas relagdes de poder no projeto colonial. “E entao,
eu pergunto: que outra coisa fez a Europa burguesa? Minou civilizagdes, destruiu
parias, arruinou nacionalidades, erradicou ‘a raiz da diversidade™ (QUIJANO,
2005, p.75). E, desta forma, a Europa destruiu as potencialidades criativas
artisticas, rotulando-as em museus etnograficos e folcloricos, onde foram
acomodados os bronzes de Benin e as esculturas em madeira da Costa do
Marfim. “Mais frequentemente, os criticos classificam a nés e as nossas criagdes
como primitivos, e ndo concedem a arte africana nem mesmo aquela funcao
hipoteticamente religiosa” (NASCIMENTO, 2022, p.287).

Assim, propomos um esforgo para transpor alguns postulados do decolonialismo
para o campo das artes, e proclamar a ideia de uma “virada decolonial”’ na arte
brasileira, uma vez que tém sido detectaveis mudancas nas formas de operar de
diversas instituicoes dedicadas as artes visuais no Brasil, como a ocupacéao de
espacos de decisdo (curadorias e cargos decisorios, por exemplo) por pessoas
negras e indigenas, e espacgos legitimadores (prémios, galerias, editais, entre
outros), que vém reconhecendo as poéticas decoloniais. O decolonial refor¢a a
ideia de que as artes se situam no contexto da mudanca social; sao ferramentas
imprescindiveis contra a opresséo social promovida pelo paradigma capitalista,
como observa Palermo (2009). Segundo Achinte (2017), as artes também sé&o
praticas de resisténcia e “re-existéncia”. Segundo Abdias Nascimento (2022, p.

291), a arte negra q...] preenche uma necessidade de total relevancia: a de
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criticamente historicizar as estruturas de dominacao, violéncia e opressao,

caracteristicas da civilizacao ocidental-capitalista”.

Entretanto, entendemos o sistema da arte como mais uma pega na engrenagem
colonialista-imperialista, e que o debate que aborda as questdes identitarias e
de representatividade deve acercar-se também de problematicas fundamentais
que impactam o sistema da arte, como o desmantelamento das instituicbes
brasileiras (lembremos dos incéndios recentes que acometeram importantes
acervos museoldgicos), das politicas publicas para a cultura, do investimento em
educacao etc. Afinal, a justa pauta da ocupacado de espacgos pelas classes
minorizadas (seja em lugares de representagao e de poder) sempre corre 0 risco
de ser “docemente acolhida” por um sistema artistico com forte vinculo com o
mercado financeiro da arte em nivel global, e que, portanto, promove uma
associagao estrutural entre cultura e capitalismo, por meio de “[...] rituais e
praticas de agcao ou o comportamento social, nos quais as ideologias se

imprimem ou se inscrevem” (HALL, 2013, p. 191).
A “virada decolonial” na arte brasileira

A ‘“virada decolonial” pode ser atestada através de dois fatores bastante
explicitos e inter-relacionados no sistema da arte brasileira contemporanea: 1 -
O surgimento expressivo de artistas afro-descendentes, indigenas e LGBTQIA+
que explicitam em suas poéticas as tematicas decoloniais; 2 - O aumento
significativo de agbes com recorte decolonial em “espagos de
representatividade”, como exposi¢des, premiagdes, debates, livros e residéncias
artisticas. Nao se trata de fenbmeno isolado do contexto brasileiro, e sim de uma
mudancga estrutural e global, que aponta para o avango do decolonialismo em
escala paradigmatica, em diversos campos do conhecimento. A “virada
decolonial” na arte brasileira pode ser atestada por meio de inUmeras acdes
recentes. O ano de 2022 foi especialmente importante para a “virada decolonial”
devido as comemoragdes do centenario da Semana de Arte Moderna de 1922.
Algumas discussdes em torno do centenario abordaram a nogao de “re-
antropofagia” para problematizar o forjamento pelas vanguardas histéricas da
identidade nacional com base na nocao de classe social/geopolitica e nas
apropriagdes das culturas originarias, sem o debate da segregacao racial e de

género. A cultura brasileira, que teria nascido sob o signo da devoragao critica,
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voltou a ser questionada a partir de sua dobra antropofagica. Suely Rolnik
(2021), por exemplo, pergunta como a retomada das discussdes do ideario
modernista, incluindo seus pontos cegos, poderia contribuir para problematizar
os modos de subjetivagéo proprios do capitalismo, o lugar do outro, suas formas
de expressdo e afetos. A autora explica que, enquanto o movimento
antropofagico contribuiu para a desfetichizagdo da cultura europeia, por outro
lado, contribuiu para a fetichizagao da identidade brasileira, sendo este um lugar
também marcado pela colonialidade. “Mais do que isso, tal fetichizagao contribui
para manter obstruido o acesso ao outro em sua presenga viva em nossos
corpos, de que depende o potencial transfigurador de uma relagéo efetiva com
a alteridade” (ROLNIK, 2021, p. 44). A autora defende que o “know-how
antropofagico”, nas versdes modernista ou neoliberal dos anos 60-70, deve ser
reaproveitado na contemporaneidade somente se de fato contribuir para uma
transformacao (o deixar-se afetar pelo outro), “[...] que dé corpo a dissonancia,
aumentando nossa poténcia de participar do trabalho coletivo de regeneracao

do ecossistema ambiental, social e mental” (ROLNIK, 2021, p. 88).

No contexto brasileiro, podemos dizer que o legado colonial passou a ocupar
definitivamente o centro do debate nas praticas curatoriais, na produgéo artistica
e intelectual e na pesquisa e critica da arte nos ultimos anos, tendo como um de
seus principais marcos a mostra “A mao afro-brasileira”, no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (com curadoria de Emanoel Araujo, tendo Carlos Eugénio
Marcondes de Moura como curador assistente), em 1998 (OLIVEIRA, 2018, p.
1). Outro marco definitivo foi a criagdo do Museu Afro Brasil, inaugurado em
2004. Se trata de uma instituicdo publica, subordinada a Secretaria Estadual de
Cultura de Sao Paulo, com acervo de aproximadamente 6 mil obras. O museu,
inclusive, produziu, em 2013, a mostra “A nova mao afro-brasileira” (curadoria
Emanoel Araujo), titulo em alusdo a mostra anterior para definir uma nova
geragdo de artistas negros(as). Alexandre Bispo (2020) estabelece um
importante marco cronolégico, entre 2016 e 2019, quando uma extensa
sequéncia de exposicdbes com obras de artistas negros(as) parece indicar um
momento inédito na cena cultural brasileira. O autor afirma que esta mudancga
decorreu, sobretudo, da pressdo critica do meio artistico negro organizado,

principalmente no teatro. A partir da década de 2010 realmente pode-se
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constatar uma mudanca paradigmatica na agenda cultural brasileira, tendo entre
seus mais importantes exemplares as mostras “Histérias Mesti¢cas” (curadoria de
Adriano Pedrosa e Lilia Schwarcz), em 2014, no Instituto Tomie Ohtake;
“Territorios: artistas afrodescendentes no acervo da Pinacoteca [de Sdo Paulo]”
(curadoria de Tadeu Chiarelli), em 2015; “Dialogos Ausentes” (curadoria Rosana
Paulino e Diane Lima), no Itau Cultural, em 2016; e “Historias Afro-Atlanticas”
(curadoria de Adriano Pedrosa, Ayrson Heraclito, Hélio Menezes, Lilia Schwarcz
e Tomas Toledo), no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), em 2018, como
desdobramento de seminarios internacionais e publicagdes sobre o tema

organizados pela instituicdo em 2016 e 2017.

Nestes ultimos anos, praticamente todas as principais instituicdes da area de
artes visuais no Brasil realizaram mostras individuais, exposi¢cdes coletivas,
debates, entre outras agdes, com o recorte decolonial. E o caso de: Instituto Itau
Cultural, SESC, SESI, MASP, Pinacoteca, Instituto Moreira Salles, Centro
Cultural Banco do Brasil, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Bienal Internacional de S&do Paulo, Bienal do
Mercosul, etc. Grande parte das exposicdes nestas instituicdbes deu vazao a
representacdo da nova geragao de artistas decoloniais, como Yacuna Tuxa, Zéh
Palito, Criola, Daiara Tukano, Arissana Pataxd, Gustavo Caboco, Vulcanica
Pokaropa, Maxwell Alexandre; ou ajudou a expandir a presenca de artistas mais
maduros(as), mas que ainda nao tinham projecdo muito ampla, como Sonia
Gomes, Rosana Paulino, Jaider Esbell, Coletivo Mahku, Ayrson Heraclito. Ha
ainda exposi¢cdes que fizeram resgates imprescindiveis para o campo das
visualidades, como a mostra “Abdias Nascimento: um artista panamefricano”
(curadoria de Amanda Carneiro e Tomas Toledo), no MASP, em 2022. Trata-se
aqui de apenas citar alguns exemplos, pois a lista € gigantesca. Ha ainda uma
novissima geracéo de artistas negros(as), indigenas e LGBTQIA+, que comeca
a despontar no circuito de arte com trabalhos de excelente qualidade. Também
destacamos o fato de grandes galerias de arte contemporanea passarem a
incorporar em suas representagdes artistas decolonais, como André Vargas
(Galeria Vermelho), Arjan Martins (A Gentil Carioca) e Jaime Lauriano ((Nara

Roesler). E possivel notar, ainda, aumento paulatino da presenca de
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curadores(as) negros(as) e indigenas nas exposi¢coes decoloniais ao longo deste

periodo.

Também devemos considerar a leva de artistas que tem despontado no circuito
cultural com propostas nas quais a pratica poética se realiza por meio de
estratégias “desnormatizadoras” do sistema. Sdo propostas mais afetivas e
ativistas, que lidam diretamente com as lutas sociais e a politica, como as
criacdes coletivas e colaborativas. O coletivo Kokir, que reune Sheilla Souza e
Tadeu Kaingang, transita entre as estratégias da arte contemporéanea e as
cosmo-percepgdes das comunidades originarias. S&o agdes compartilhadas,
que articulam artistas, n&o artistas, indigenas de diversas etnias, ndo indigenas;
estratégias de ocupacéo de territorios urbanos e indigenas para debater o direito,
a etnografia e a politica dos espacgos. Outro exemplo desta vertente € o artista
Xadalu Tupa Jekupé, que se autodenomina artista mestico e usa elementos da
serigrafia, pintura, fotografia, objetos e arte urbana, e trabalha entre a
comunidade Guarani Mbya e a cidade de Porto Alegre, em profunda relagédo com

os indigenas.

Aléem da propria produgdo artistica, as curadorias organizadas por pessoas
negras, indigenas e LGBTQIA+, que estdo ganhando mais espago no circuito
cultural, procuram lidar diretamente com o reavivamento das culturas nativas
silenciadas pelos processos colonizadores. Estas novas curadorias subvertem a
normatizacdo dos registros histéricos, das delimitagbes tedricas e da
constituicdo museoldgica, que se desdobraram ao longo dos séculos em um
sistema de legitimacao unidirecional, que moldou a histéria, a teoria e a critica
da arte a partir dos parametros eurocéntricos. Também entram nestes novos
modos de operar a representatividade nas artes visuais projetos bastante
inovadores, como a exposicdo MUTHA (2021), que resultou no livro
Transespécie/Transjardinagem, com quase cem artistas trans; ou a mostra
Enciclopédia Negra, na Pinacoteca, que apresentou 103 obras realizadas por
artistas contemporéaneos para o livro homénimo, organizado pelos
pesquisadores Flavio Gomes e Lilia M. Schwarcz e pelo artista Jaime Lauriano,

publicado em 2021 pela Companhia das Letras.

E importante enfatizar que as linguagens decoloniais podem se mostrar

presentes nestes lugares com suas particularidades, propondo didlogos inter e
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trans estéticos, articulados a projetos que busquem a superagdo da
colonialidade global, indo ao encontro da ideia de “transmodernidade” (DUSSEL,
2003). Assim, entendemos que € fundamental constituir a diferenciagcao entre
estéticas decoloniais e ocidentais, porém deixando claro que o principio de
distingdo opera para a valorizagdo e o reconhecimento mutuo das diferencas
culturais e artisticas, e nao para a classificacao, hierarquizacao e fronteirizacao
das mesmas: “A descolonialidade estética, em sua tarefa analitica, ocupa-se de
entender como a estética opera como um poderoso regime que, na distingdo
entre arte e ndo arte, esconde a classificagdo ontolégica e a desumanizagao de
outros seres humanos” (GOMEZ, 2017, p.46). Gémez (2017) afirma que é
preciso reescrever a historia da arte, passar da histéria da “arte universal” (isto
€, a historia da arte eurocéntrica) para uma histéria mundial das artes, na qual é
possivel atestar como em todas as culturas ha perspectivas diferentes do mundo
do sensivel. Nesta historia, a arte ocidental seria mais um capitulo, mas nao o
centro do relato. Como explica o autor:
Podemos imaginar exposi¢coes que, descolonizando a
curadoria, podem mostrar as artes, as memorias e as
visdes de mundo, capitalistas e ndo capitalistas, ocidentais
e ndo ocidentais. Exposi¢des que, em vez de exibir o poder
de captura da visdo moderna, tornem visivel a imagem de
um mundo multipolar e intercultural, que se desprende do

horizonte restrito pela visdo capitalista moderna/colonial
de mundo” (GOMEZ, 2017, p. 49).

Conclusao: até onde mudamos?

Entretanto, ainda ha um longo caminho a ser percorrido para que as instituicdes
se tornem espacos efetivamente decolonizados; e isto significa implementar a
abertura de espacos de decisdo e poder para que pessoas negras, indigenas e
LGBTQIA+ possam efetivamente ndo apenas obter os ganhos financeiros
condizentes com o trabalho técnico exigido na area de artes, mas participar de
forma autbnoma das transformacdes necessarias no circuito cultural. Politicas
mais incisivas para a incorporacdo de obras decoloniais aos acervos e para a
formagao de publico (especialmente das camadas sociais desfavorecidas)

também se fazem necessarias. Como mostra o caso recente no MASP,
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envolvendo as curadoras Sandra Benites e Clarissa Diniz, as instituicdes ainda
ditam o sistema de producéo e circulagdo da arte, legitimando linguagens e
sujeitos envolvidos de acordo com seus interesses, decidindo o qué e quem esta
dentro ou fora desse sistema. Gomez (2017) aponta que decolonizar ndo seria
exatamente buscar a ampliacdo do campo da estética para convocar
manifestagdes artisticas excluidas. Afinal, esta seria justamente uma das
estratégias da colonialidade, que consiste em mostrar uma abertura, uma rota

de acesso do colonizado ao espaco privilegiado do colonizador.

Trata-se de uma estratégia menos violenta, na qual o
poder colonial se mostra sedutor, mas se deve levar em
consideracdo que as manifestagdes excluidas, como
vocés dizem, sempre devem aceitar os termos da estética
para serem incluidas, em outras palavras, obedecer suas
regras (GOMEZ, 2017, p.47).

Este € um ponto nevralgico em nossa reflexdo: O sistema da arte no Brasil tem
sinalizado de forma bastante significativa para o fato de que a arte hegemoénica
ocidental ndo deve ser considerada mais a narrativa central. Entretanto,
perguntamos: estas mudangas apontam realmente para uma transformagéao
efetiva no sistema ou sdo apenas mais uma rota altamente atraente, como
sinaliza Gémez (2017)? Afinal, cooptar o que pulsa é uma lei basica do
capitalismo; as fronteiras entre hibridizacéo e aliciamento no campo cultural séo
sempre muito ténues. Isto se torna ainda mais expressivo no contexto das
grandes cidades, onde reinam os palcos da encenagéo artistica midiatica, como
se pode ver nas relagdes entre o grafite e a cultura hip hop, em associagao com
grandes conglomerados do consumo. Como lidar com a seducgao perversa no
ciclo de instrumentalizac&o das poténcias criativas pelo capital? (ROLNIK, 2021).
Como incorporar mudancas realmente efetivas nas relagdes de producéo e
circulagdo das artes e, assim, reverberar transformacdes sociais mais

pungentes?

No “sistema-mundo-colonial”, obras de arte se tornaram “commodities”, objetos
altamente rentaveis, negociadas por meio de relagdes de consumo ideais para
que 0s mais ricos possam investir seu excedente em ativos simbdlicos. Na
industria cultural, assistimos a transformacao de identidades em mercadorias o
que, em uma perspectiva mercadoldgica, se da pelo investimento em “nichos de

mercado” (ANDERSON, 2006), que geram as bolhas nas redes sociais e perfis
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nos canais de TV por streaming, por exemplo, que reforcam um identitarismo
solipsista. A SP-Arte, a maior feira de arte brasileira, e um dos maiores espacgos
de privatizacdo da arte, em 2022, contou com uma secado dedicada a
movimentos artisticos sociais de cunho identitario. Na disputa do mercado das
epistemes, museus e demais entidades do campo das artes visuais cumprem
sua funcao ao reforcar o nicho-identidade-arte em suas exposi¢des, que podem
se tornar apenas compensacdes simbdlicas as causas identitarias
(especialmente, quando patrocinadas por gigantes transnacionais). E
lembremos que os conselhos destas instituicbes sdo ocupados majoritariamente
por pessoas da mais alta elite brasileira, especialmente, familias banqueiras.
Quando um museu se recusa a mostrar imagens de um movimento que
realmente mexe nas estruturas primordiais do capital, a terra (polémica MST-
MASP), vemos que compensagdes simbdlicas sdo meras compensagdes que
nao alteram em nada a precariedade da vida. Assim, assistimos a perigosa
fronteira entre a espetacularizacao das identidades e a manutencgao do status e
prestigio relacionados ao acumulo de bens simbdlicos. E, por fim, ao
mascaramento das reais dificuldades enfrentadas pelas classes mais pobres
que, além da falta de acesso a direitos basicos, como educacgado, saude e

segurancga, sucumbem a fome e a miséria extrema.

Para além de debates dualistas no campo do identitarismo e das contendas em
torno da centralidade histérica das narrativas, seria necessario pensar em um
mundo possivel, numa perspectiva estética, ética e politica. Se o olhar se tornou
valor maximo do capital, ndo podemos menosprezar as problematicas
relacionadas as complexas politicas da imagem e as relagdes de poder em torno
dos regimes de visibilidade. Se a arte pode contribuir para a luta a favor da
superacao efetiva da injustica social, € preciso muito cuidado para que os
debates de cunho ideolégico n&do deslizem para um ciclo interminavel de
disputas de representatividade, lembrando aqui as complexas camadas que se
articulam na montagem dos sistemas ideoldgicos, que englobam “[...] cadeias
discursivas, agrupamentos, campos semanticos e formagdes discursivas”
(HALL, 2013, p. 199). Entretanto, é preciso atentar para o jogo politico
permanente no campo da arte; o conservadorismo avanga sistematicamente,

como se pode ver nas tentativas no atual governo federal de passar a gestao de
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importantes museus histéricos publicos e do Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (Iphan) para pessoas ligadas a familia monarquista brasileira
e seus simpatizantes. “Descolonizar a arte e a estética, além da resisténcia,
consiste em desmantelar a matriz colonial do poder que opera através dos dois”,
afinal a resisténcia também sempre existiu na modernidade, como nos alerta
Goémez (2017, p. 48). E urgente que o sistema da arte contemporanea
problematize os canones histéricos e epistemoldgicos que sustentam o “sistema-
mundo-moderno-colonial” (Mignolo, 2003) para possibilitar a abertura de
espacgos a outros saberes e, por fim, a cura das “feridas” coloniais que se
inscrevem nos corpos, experiéncias, memoarias, trajetérias e subjetividades dos
povos subalternizados. Como afirmou Jota Mombaga (2021), a arte € um
caminho contra a morte e a desumanizagdo, “[...] a possibilidade de viver
outramente” (MOMBACA, 2021, p. 18). Achille Mbembe (2014, p. 291) afirmou:
a arte consiste na critica a vida e na “[...] mediag¢ao das funcdes de resisténcia a

morte”.

Assim, as poéticas decoloniais ndo se prestam apenas a representacdo do
mundo (RANCIERE, 2015); sdo, acima de tudo, uma reconfiguragdo do mundo
sensivel. O sistema da arte precisa entender que a “aesthesis” e a “gnosis” séo
modos legitimos de experimentacdo da vida. Neste sentido, outro ponto de apoio
conceitual basilar sdo dois textos antolégicos de Walter Mignolo (publicados em
2010 e 2019), que nao estao disponiveis em portugués. Publicados com quase
dez anos de diferenga, os textos tém relagao entre si e revelam uma articulagcéo
inédita entre 0 campo das visualidades e o decolonialismo. No primeiro texto,
intitulado “Aiesthesis Decolonial”’, Mignolo (2010) explora os significados da
palavra “aiesthesis” (ligada a ideia de sinestesia presente nas poéticas
originarias) como ponto de partida para repensar os caminhos do decolonialismo
a partir da analise de obras de alguns artistas (em linhas gerais, o autor mostra
como ocorre a operagao da colonizagao cognitiva da “aesthesis” pela estética).
Quase dez anos depois, em seu segundo texto, “Reconstitucion
epistémica/estética: la aesthesis decolonial una década después”, Mignolo
retoma suas reflexdes sobre a “aesthesis”, adicionando ao debate o conceito de
‘gnosis”, sobre o qual reflete extensamente a partir da obra do artista

guatemalteco Benvenuto Chavajay (neste texto, o autor centra-se no conceito
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de gnosis, afirmando que a gnoseologia estaria para a epistemologia, assim
como a “aesthesis” esta para a estética). Assim, propomos que € preciso inverter
a ideia de que “[s]Jomente o ocidente sabe pensar; que nos limites do mundo
ocidental comecga o tenebroso reino do pensamento primitivo, que, dominado
pela nogao de participagao, incapaz de légica, é o préprio retrato do pensamento
falso” (CESAIRE, 2020, p. 67). Gregory Sholette (2015) defende, assim, uma
teoria de arte radical, que deve necessariamente revisar a propria nogao de valor
artistico conforme definido pela ideologia dominante, “[...] iluminando-se a massa
de contra-narrativas criativas que estdo a sombra da industria” (SHOLETTE,
2015, p.5).

Se, ao longo dos tempos, tantos autores e autoras apontaram para a
necessidade de se langar mao dos afetos nas artes, as contingéncias passaram
a ser condi¢cbes elementares a respeito do que entendemos como verdade
estética; e isto requer a escuta dos(as) proprios(as) artistas. O debate decolonial
incide diretamente na construcdo de bases sdlidas e sustentaveis para o
desenvolvimento de politicas publicas que podem impactar fortemente na
inovagcao da industria criativa por meio do fortalecimento de seus agentes
(instituicdes, equipamentos, curadores, gestores, artistas) e de tecnologias
sociais que promovam o desenvolvimento baseado efetivamente na inclusao
social e na igualdade de acesso. A “virada decolonial’ na arte brasileira aponta
para a urgéncia na constru¢ao de um novo paradigma na arte contemporanea,
que abarque experiéncias e epistemologias historicamente excluidas dos
cédigos dominantes, ajudando a configurar uma geopolitica do sensivel
socialmente justa e igualitaria. Entretanto, ainda ha muito o que se fazer para
que esta condigdo provoque realmente uma insurgéncia pragmatica, geradora
de pressao suficiente para a transformacao efetiva nos modos de produgao e
circulagao das artes, com impactos positivos na construgao de politicas publicas
e gestdes museoldgicas e curatoriais compartilhadas, comunitarias, horizontais
e democraticas. Os artistas brasileiros ja mostraram que a virada decolonial veio

para ficar. As instituicbes ainda estdo engatinhando.
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Resumo: Sao apresentadas duas pesquisas, de mestrado e doutorado, sobre as
praticas e acdes de instituigdes culturais contemporaneas, de Sao Paulo, que articulam
as concepcoes de diversidade e representatividade, compreendidas em suas politicas
de identidade e afirmacéo das diferencas. Procurando contextualizar as transformagdes
que proporcionaram a abertura de “instituicdes formais” aos saberes de grupos
historicamente subalternizados, os projetos procuram discutir alguns casos, como o da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e o da Casa do Povo, assim como problematizar
ideias de pensadores contemporaneos sobre as instituicdes, as artes e a cultura diante
das reivindicagbes dos diferentes grupos sociais.

Palavras-chaves: Instituicbes culturais. Representatividade. Diversidade cultural.
Politica cultural. Praticas culturais.

Abstract: This article presents a master's and a doctoral research on the practices and
actions of contemporary cultural institutions in Sado Paulo, which articulate the concepts
of diversity and representativeness, understood in their policies of identity and affirmation
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INTRODUGAO

No contexto da linha de pesquisa “Apropriacéo Social da Informacao” do
programa de Pds-graduacédo em Ciéncia da Informacéo (PPGCI), da Escola de
Comunicagodes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), os temas da
diversidade e da representatividade nas instituicbes culturais perpassam
diversas pesquisas, tendo se intensificado nos ultimos anos entre pesquisadores
de diferentes formacoes e experiéncias de atuagao. Nas experiéncias de estudo
e pesquisa, em geral, observamos que os questionamentos nos conduzem a
alguns impasses, pois apontam dificuldades no entendimento de conceitos de
diferentes areas: por exemplo, como pensar os valores da arte, envolvendo
grupos diferentes na sua produgéo e fruigdo, supondo que existam diferentes
concepgcdes de mundo e sensibilidades? Estaria em curso uma mudanca na
concepcao de arte e, como consequéncia, uma reinvengao ou transformacéao da
instituicdo cultural/artistica tal como a conhecemos? Como pensar a
representatividade e a representacdo, sendo elas mesmas construcdes
epistemoldgicas hegeménicas? E a perspectiva de participagdo dos publicos
“representados”, historicamente alienados desses espacos culturais?

E importante ressaltar que este momento de questionamentos e
mudancgas, nesses “espacgos culturais” institucionalizados, ainda esta em curso
e as reflexdes estdo em processo, 0 que nos leva a observagdes, especulagdes
e ideias sobre os caminhos possiveis de transformacdo e de reinvengao das
praticas institucionais. Ou de suas estratégias de sobrevivéncia diante das
reivindicacbes do presente. As duas pesquisas apresentadas aqui esperam
observar essas praticas e as acdes culturais de instituicbes da cidade de Sao
Paulo, refletindo sobre as ideias de diversidade e de representatividade
espelhadas em seus acervos, gestdes, curadorias, eventos e projetos

educativos.
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E fato que as instituicdes culturais* se empenharam, pelo menos nas
ultimas duas décadas, na incorporagao de praticas culturais diversas, antes
impensaveis em suas instalagdes, que exigiram a reconfiguragao do significado
de publicos e produtores de cultura. Ainda no final da década de 1990,
encontraremos discursos institucionais apegados ao entendimento de uma arte
racional, intelectualizada, mesmo com contornos experimentais. As exposicoes
se esmeravam na justificacdo da exceléncia, da técnica, da curadoria, da
conceituacao. As manifestacdes culturais de outros povos bem como os fazeres
populares estavam em lugares especificos, salvo excecdes devidamente
justificadas pelas instancias de legitimagao.

Atualmente, observamos e participamos de uma grande corrida,
enquanto instituicbes e gestores culturais, ansiosos para compartilhar a
“efervescéncia”’ das praticas culturais que estdo em curso na sociedade, em
busca de formas e modelos de politicas de atuagdo. De fomentadoras, as
instituicbes desejam ser fomentadas pelas acdes externas. De distribuidoras de
conteudo, elas se esforgam, agora, para atrair as produgdes de grupos diversos,
de periferias, de etnias, de géneros, de sexualidades, de midias sociais etc.

Ao refletir sobre as instituicbes formais, em 2019, Ailton Krenak tece uma
critica aquelas que, nos ultimos anos, tém buscado de maneira contundente uma
resposta para a crise de valores e de sentido pela qual estdo passando. Segundo
ele, € como se essas instituicdes esperassem uma espécie de “oraculo”. As
praticas culturais/artisticas “ndo ocidentais”, ignoradas ou segmentadas

historicamente, estdo sendo agora observadas, estudadas, convocadas.

As instituicbes que ainda nao conseguiram “trocar o sangue” de
vez em quando elas fazem uma hemodialise. Elas pegam o
sangue de alguém para elas continuarem funcionando. Eu
acredito que a crise da filosofia, das ciéncias do ocidente... ela
esta confrontando essas superestruturas com a questao: qual a
validade dos seus métodos, qual a validade do seu modo de

“Instituigbes culturais usadas aqui como aquelas que apresentam atividades, programacgées e
eventualmente possuem também acervos: institutos, fundag¢des, museus, bibliotecas, centros
culturais, casas de cultura etc.

> “N&o ocidentais” no sentido de “ndo intelectualizadas” ou n&o suficientemente “boas” do ponto
de vista estético. A producao cultural, tratada como “antropologia”, folclore, manifestagao popular
etc.
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estar no mundo, de um mundo que esta indo para o abismo... do
ponto de vista climatico, do ponto de vista politico, a gente néo
tem mais lideranga politica no planeta [...]. (KRENAK, 2019).

Esta percepcado de Ailton Krenak pode ser entendida de forma mais
ampla, como a percepg¢ao de que ha um desgaste, nas formas de gestédo e
governanca, de um modelo institucional, que ndo condiz mais com as
transformacgdes sociais/culturais.

No paradigma da inclus&o social, a instituicdo cultural é conclamada a
compartilhar/transmitir os bens culturais e os conhecimentos, dos quais é
guardia, por meio da acessibilidade: fisica, intelectual, estética, educativa. Seu
papel ¢é “civilizatorio”. A ascensdao das nogdes de representacdo e
representatividade, da diferenca e da diversidade, contrariando o desejo de
conformagdo, vai atingir o centro do poder institucional: a disputa pelo
conhecimento e pela pratica cultural; a recusa em aceitar os papéis ou o desejo
de esbogar novos.

A respeito do discurso da representatividade, pelas instituicbes de
arte/cultura, observamos que este vem ganhando volume ha pelo menos 20
anos, encontrando o seu auge entre os anos de 2010-2019, com arrefecimento,
motivado provavelmente pela pandemia de Coronavirus, nos anos 2020-2021,
refletindo a situacdo geral. Nesse mesmo periodo, verificamos o
enfraquecimento dos usos dos termos inclusdo social/cultural e correlatos.

A ideia de representatividade n&o esta prioritariamente direcionada, pelo
que se pode observar até agora, a ampliagao dos publicos como na perspectiva
da inclusdo social. No discurso da representatividade, dentro das institui¢cdes
publicas e privadas, existe a suposi¢cao de que a participagao do “representativo”
produz, por si s6, a ampliacdo de publicos, talvez como consequéncia. Supde-
se que o publico se diversificaria a partir da identificacdo com aqueles
(“representativos”) que la estdo. E ndo se trata também da representatividade no
sentido politico, de reivindicacao de direitos, como na ideia de representante. Por
isso, na ultima década, as gestdes institucionais e seus representantes tém se
preocupado em distribuir “a diferenca e a diversidade” nas funcbes de
curadorias, artistas, obras/acervos, eventos. Em alguns casos, a diversidade

chega a gestao propriamente dita, no geral, para aqueles com poder reconhecido
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de antemé&o nos circuitos das artes e da cultura. Em muitos casos e fungoes, as
participacdes sao transitérias, por projetos ou ocasides.

Nossas pesquisas percorrem os ambientes de realizacdo das praticas
institucionais, anotando os fenbmenos e as intercorréncias nas politicas e nas
acdes. E interrogam sobre como a diversidade se torna ou né&o
representatividade, resultando no  compartihamento de  poderes,
conhecimentos, visibilidades e recursos. Nas instituicbes de arte e cultura, nos
seus diferentes espacgos, o que poderia caracterizar o poder? Pensamos no que
ja vimos: a marcagéao do diferente em espagos proprios, especiais, para acervos
e patrimdnios; na curadoria eventual, de uma figura midiatica ou representativa;
nos eventos esporadicos de grupos especificos; na auséncia de politicas para a
ampliagdo de publicos diversos; na gestao de recursos concentrada em grupos
indicados pelos financiadores.

2 PESQUISAS

As pesquisas aqui apresentadas estdo no escopo de atuagcdo do
ColabCult - Grupo de Pesquisa em Politica e Acao Cultural - sob a orientagdo da
Prof2 Dr@ Lucia Maciel Barbosa de Oliveira. E uma iniciativa académica plural, de
carater interdisciplinar e interinstitucional, que desenvolve estudos no campo da
politica cultural, compreendida como ciéncia da organizagao das estruturas
culturais. O Grupo reune pesquisadores que se encontram em diferentes
momentos de aprendizado e com diferentes experiéncias em torno de estudos e
analises vinculados a politica cultural e a acao cultural e suas imbricacbes com
a arte e com a informacdo. Mantém uma agenda regular de estudo e de

pesquisas com vistas a ampliagao do seu campo de atuagao.

2.1 Pesquisa Mestrado — Larissa Souto (2020-2022)

Arte, Cultura e Informacgao: praticas institucionais contemporaneas

As questdes contemporaneas, que perpassam as instituicdes culturais,

sao reflexos de questdes que se desenrolam num campo expandido. Da cidade,
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do campo, das fronteiras, das diasporas, dos espacgos publicos e dos privados,
das diferentes formas de organizagdao da sociedade em diferentes momentos.
Assim, entendemos essas instituigdes como um microcosmo, um recorte no qual
€ possivel se observar tensdes e divergéncias, intersticios e conexdes,
expansodes e contragdes, poténcia e ato.

Nos ultimos anos, as demandas por representatividade e por participacao,
a luta por reconhecimento das diferengas étnicas e culturais e pelos espacgos de
enunciacao, por parte das chamadas “minorias”, levaram a um fortalecimento
das Politicas Culturais voltadas para a promocao da diversidade cultural e das
pautas identitarias. Tal orientagdo visava mitigar um processo histérico, dando
visibilidade a grupos até entdo marginalizados tanto pelas politicas sociais
quanto pelas politicas culturais. Esse caminho, extremamente necessario, tem
representado ganhos profundos na afirmagéo de identidades e narrativas até
entdo excluidas e desprezadas. Na area cultural, um marco histérico desse
processo esta na Declaragdo Universal sobre a Diversidade Cultural da Unesco
(2001), que preconiza que a diversidade cultural é tdo necessaria para a
humanidade quanto a diversidade bioldgica o é para a natureza e que as culturas
sao um patriménio da humanidade.

Observada a importancia da premissa da diversidade, passamos agora a
algumas problematizagdes inerentes ao conceito e a outros que tangenciam a
questado. No capitulo Diversidade cultural como Discurso Global, no livro Outras
globalizagbes: cosmopoliticas pdos-imperialistas (2014), Gustavo Lins Ribeiro
busca explorar algumas ambiguidades adjacentes ao conceito de diversidade
cultural, dentro do que ele denomina como “discursos globais fraternos”. O autor
traca um paralelo entre os processos de globalizacdo e a ascensdo da
diversidade cultural como um valor central dada “a natureza interconectada das
questdes culturais, politicas, econébmicas e sociais em um mundo encolhido”
(RIBEIRO, 2014, p. 174) pela “compressao espaco-tempo” (HARVEY, 2005).

Se por um momento acreditou-se que a globalizagdo acabaria por criar
um mundo homogeneizado, onde as diferengas culturais seriam aplacadas por
um modo de vida imposto pelas grandes corporagdes do mundo capitalista,
através de seus processos de centralizagao e descentralizacao, a realidade dos
fatos demonstrou uma complexidade muito maior, num constante jogo de

tensdes entre o local e o global, entre universalismos e particularismos. As
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nogcdes de local e global adquirem entdo um peso definidor nas forgas
centralizadoras e descentralizadoras do capitalismo, sendo mais um campo para

a atuacao deste sistema. Nesse sentido, Ribeiro (2014) reflete:

Em processos de descentralizagdo com centralizagdo, a
administracdo da diversidade adquire maior importancia
estratégica, enquanto a uniformizacéo é relegada a segundo
plano. Diferenga torna-se uma vantagem e um problema; como
tal, precisa ser conhecida e domesticada (p. 175).

Ou seja, “o discurso sobre diversidade cultural € um universo de disputas”
(RIBEIRO, 2014, p. 176), especialmente decorrentes dos interesses polivalentes
que suscita, tanto pela esfera publica, quanto pelo mercado, pelo terceiro setor,
pelas agéncias internacionais e para tudo o que se relaciona com a humanidade
contemporanea na era do digital e do capitalismo financeiro. Nao obstante, a
diversidade cultural pode ser uma “ferramenta para a reprodugcédo ou para a
contestagao da hegemonia” (RIBEIRO, 2014, p. 177), ndo necessariamente um
desafio aos detentores do poder, mas que demanda “novos e criativos modos de
interpretacéo” (RIBEIRO, 2014, p. 177).

Ribeiro (2014) nos alerta para a antiga relacdo entre particulares e
universais, e para os riscos imbuidos nos discursos de universalismos
tradicionais, geralmente formulagdes ocidentais e eurocéntricas. O autor esta
interessado em “discursos globais que se pretendem universais e que precisam
ser enquadrados em histérias especificas de poder” (RIBEIRO, 2014, p. 180),
uma vez que “o monopodlio do que é universal € um meio de (re)produgao de
elites globais” (RIBEIRO, 2014, p. 180). O autor ressalta ainda que “os
particularismos sao o produto de histérias de interconexdes e trocas”, assim
sendo, “todo particularismo é hibrido [...] ndo ha culturas genuinas per se”
(RIBEIRO, 2014, p. 181). Mas como entao se da ou se impde a transformacao
de alguns particularismos em universais, em especial as nogdes ocidentais?

Partindo do sentido de que todo particularismo € hibrido, a fim de se impor
como universal, ele precisa constituir uma narrativa hegeménica, e o autor
destaca a importancia da produgao de matrizes discursivas contemporaneas na
disseminagao de perspectivas e na tentativa de manter o monopdlio sobre o que
€ universal. Segundo Ribeiro (2014, p. 183), “o papel estratégico que os paises

anglo-saxdes exercem na produgdo de matrizes discursivas contemporaneas é
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o motor por tras da disseminacdo mundial de perspectivas multiculturais”. Mas
ha um programa por tras disso e seu intuito maior é disseminar um modelo de
vida, pautado na linguagem dos direitos e necessidades universais do individuo,
definido em “sintonia com o programa dos globalizadores” (RIBEIRO, 2014, p.
183).

Nessa mesma perspectiva, o autor Renato Ortiz, em Universalismo e
Diversidade — Contradi¢ées da Modernidade-Mundo (2015), explora a ideia de
polissemia das palavras e dos riscos que estes termos-chave adquirem ao
suscitar uma nogao absoluta de positividade e ainda de rigidez, carecendo de
adaptabilidade frente as dindmicas da vida cotidiana. Para o autor, tanto o termo
universal quanto o termo diversidade sao polissémicos e seu uso € geralmente
dubio e impreciso (ORTIZ, 2015, p. 13). Ortiz traz a perspectiva socioldgica para
relativizar a nog&o absoluta do universal, reafirmando o peso do contexto social
na formatagdo das sociedades. Ele afirma que “a perspectiva sociolégica nos
permite afirmar a importancia do contexto histérico. Ela nos ensina que existem
varios universais que se contradizem e competem entre si. Eles n&o existem em
abstrato, devem ser qualificados e situados historicamente” (ORTIZ, 2015, p.
21). Essa relativizacéo retira a énfase sobre o ser humano e a coloca na
sociedade, e essas bases reavaliam também as possiveis hierarquias,
desejaveis quando se busca expandir a zona de influéncia, de uma sociedade
sobre outras.

Pensando sobre a diversidade, Ortiz observa como “a diversidade cultural
se exprime pela presenga de sociedades justapostas no espacgo” (ORTIZ, 2015,
p. 22) e como a vida nas metrépoles contribui para sua ampliagdo. O autor
ressalta também que mesmo o conceito de diversidade ndo possui um valor em
si, a diversidade insere-se no contexto da globalizacdo e deve ser pensada

dentro desta nova situagao. Segundo Ortiz (2015):

Prefiro dizer que o processo de globalizacdo define uma nova
situagdo. Uma situagdo € uma totalidade no interior da qual as
partes que a constituem sdo permeadas por um elemento
comum. No caso da globalizagdo, essa dimensao penetra e
articula as diversas partes dessa totalidade. Colocar a
problematica nestes termos nos permite evitar um falso
problema — a oposi¢do entre homogéneo e heterogéneo -,
levando-nos a pensar simultaneamente o comum e o diverso.
(ORTIZ, 2015, p. 24).
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Importante ressaltar também como, nessa nova situagdo, a ideia de
diversidade passa por uma grande inversdo de expectativas, de “maldicéo
transmuta-se em riqueza, patriménio” (ORTIZ, 2015, p. 27). Tal inversao poderia
suscitar a ideia da diversidade como um novo valor universal. Entretanto, é

imprescindivel que a analise desse quadro ndo desconsidere o fato de que,

O retrato de um mundo multicultural, formado por um conjunto
de vozes distintas, é idealizado e falso [...] as diferengas também
escondem relagcdes de poder [...] € importante compreender os
momentos em que o discurso sobre a diversidade oculta
questdes como a desigualdade - sobretudo diante da
insofismavel assimetria entre paises, classes sociais e etnias.
(ORTIZ, 2015, p. 33).

O autor conclui: “a ideia da diversidade como valor universal € um
oximoro, um emblema da contemporaneidade. Cabe ao esforco intelectual
desvendar sua expressao e suas ambiguidades” (ORTIZ, 2015, p. 35).

Percebe-se assim que a no¢éo de diversidade nao é, automaticamente,
uma nocéao rodeada de positividade e que nao esconde esferas de perpetuacao
de assimetrias. Novamente, nocbées como diversidade, multiculturalismo,
universalidade e particularismos sao campos em disputa. Suas abordagens e
aproximagdes podem, ou nao, refletir maneiras de se imaginar caminhos ou
didlogos possiveis, tentativas de conexdo. Entretanto, as polarizagbes, téo
presentes no seio dessas questdes, ndo podem causar imobilismos em uma
tentativa de atuagao mais progressista nos embates contemporaneos. Os modos
de se tratar tais questdes podem levar a uma agenda mais pragmatica na busca
de solugdes para conflitos que nos atravessam aqui e agora.

Ao trazer essa discussdao para as instituicbes culturais na
contemporaneidade, €& notavel como algumas delas, em suas diferentes
modalidades, tém feito movimentos no sentido de ampliar suas prerrogativas de
atuacdo. Isso é perceptivel nas discussdes sobre as espoliagdes historicas
sofridas por paises colonizados; a constituicido de acervos retrospectivamente e
na contemporaneidade; o direito a memoria dos povos subalternizados e as
necessarias revisoes historicas; os modelos de instituicdes culturais e museais
que vém surgindo nas ultimas décadas; as hierarquias e representatividade de
diferentes grupos sociais na constituicdo de equipes e, principalmente, em

cargos de lideranca dentro das instituicdes; os modelos de financiamento; a
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legitimidade da arte e da centralizagdo de sua produgdo; o processo de
distribuicao, difusdo e mediacao das producgdes artisticas, dentre outros.

Nesses embates, € possivel identificar diversas atuagdes que buscam,
aléem de problematizar tais questdes, apontar caminhos possiveis para
mudangas reais nos sistemas da arte e da cultura. Novos espagos tém surgido
com o intuito de descentralizar a producéo e fruir projetos e propostas que fujam
a légica hegemdnica de producéo, fruicdo e reproducédo da cultura e da arte,
como por exemplo o movimento da Nova Museologia, com 0s museus
comunitarios, os ecomuseus, os museus itinerantes etc. Ha4 também uma
ampliagdo nas discussdes sobre as pilhagens e até posicionamentos que
causam forte alvorogo, como o do presidente da Frangca Emmanuel Macron que,
em 2017, se comprometeu a devolver todas as obras de origem africana
adquiridas de forma ilegal e violenta. Processo que encontra diversas barreiras
internas e externas, uma vez que outros paises temem a brecha que se abre
com essa prerrogativa, e a propria Franga precisa rever seu Cddigo do
Patrimonio e convencer os conservadores antes de chegar a efetividade da agao.

Essas tentativas, portanto, ndo s&o isentas de contradi¢des. Um exemplo
elucidativo recente pode ser constatado na situacdo que envolveu uma
importante instituicido da cidade de Sao Paulo, o Museu de Arte de Sao Paulo, e
a exposicao coletiva Historias Brasileiras, com previsao de abertura para o
segundo semestre de 2022. As duas curadoras responsaveis pelo nucleo
Retomadas, Clarissa Diniz e Sandra Benites, vieram a publico anunciar o
cancelamento do nucleo e sua participacao na curadoria, frente a uma recusa do
MASP em incluir as obras sugeridas para Retomadas em sua totalidade. A
instituicdo teria barrado importantes fotos do Movimento dos Sem Terra na
mostra.

A denuncia causou ainda mais rebuligo depois que o Museu divulgou uma
carta em que imputou a culpa as curadoras, por terem solicitado a inclusao das
obras fora do prazo. Prazo esse que, de acordo com Clarissa e Sandra, nunca
havia sido informado a elas. Soma-se a isso o fato de que a curadora-adjunta do
MASP Sandra Benites, a primeira profissional indigena na curadoria de um
museu brasileiro desde 2019, pediu demiss&o na sequéncia do cancelamento do

Retomadas . A curadora alegou que ela nunca havia de fato participado de
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nenhuma acdo de curadoria do Museu, embora sua entrada tivesse sido
celebrada de forma bastante midiatica pela instituicao.

Apds muita pressdao o MASP voltou atras e langcou nova nota publica
chamando as curadoras para um dialogo e sugerindo a mudanga da data da
exposicao a fim de que o nucleo pudesse ser exposto em sua integralidade. Com
uma assertividade pouco vista nesse meio, as curadoras publicaram nova carta,
através do site do MST®, onde colocavam algumas condi¢des para a reinsergcao
do nucleo Retomadas na exposi¢ao, dentre elas, o aumento dos dias de
gratuidade do Museu, a autorizagdo para usar o modelo copyleft para a
exposicao e a distribuicdo ao publico de impressdes das fotos que haviam sido
barradas de antemé&o.

Segundo matéria publicada na revista Artelbrasileiros’, o MASP aceitou
praticamente todas as condigbes colocadas pelas curadoras, além das ja
citadas: a realizagdo de um ato cultural do MST no dia da abertura da mostra e
a realizagdo de um Seminario voltado a discutir questdes que tangenciam a
proposta do Nucleo Retomadas. Ao longo desse trajeto, muitas discussdes se
estabeleceram, bem como varios textos foram publicados em torno da questao.
Destaque para alguns deles, como o texto da artista Dora Longo Bahia na revista
Select?, no qual a artista revela, numa arqueologia institucional, as camadas que
se sobrepdem na gestédo e financiamento desses espagos culturais. Dora nos
faz pensar sobre os Conselhos, sobre os patrocinadores, sobre os interesses e
os panos de fundo que represam a imagem progressista da maioria dessas
instituicdes. E um caminho um tanto estarrecedor. Sera que ha algo para além
do mercado, da mercantilizagédo e do marketing cultural na atuagao institucional?

Nado € de agora que o papel dos museus vem sendo questionado e
problematizado. O movimento negro, feminista, indigena, a contracultura, o

queer, mais recentemente a nogao da diversidade cultural e a decolonialidade,

6 MST. CARTA das curadoras apds MASP voltar atras de veto as fotos do MST. 26/05/2022.
Disponivel em: https://mst.org.br/2022/05/26/carta-das-curadoras-apos-masp-voltar-atras-de-
veto-as-fotos-do-mst/. Acesso em: 15 jul. 2022.

MEDEIROS, Jotabé. O penoso aprendizado dos museus. Arte!Brasileiros. 15/07/2022.
Disponivel em: https://artebrasileiros.com.br/arte/reportagem/masp-aprendizado-museus/.
Acesso em: 16 jul. 2022.

8 BAHIA, Dora Longo. Quem tem medo do MST? Select. 21/05/2022. Disponivel em:
https://www.select.art.br/quem-tem-medo-do-mst/. Acesso em: 15 jul. 2022.
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vém pressionando a nogdo hegemdnica da arte e de sua produgao e fruigdo. Os
museus, numa tentativa de aderirem a esse novo tempo e as novas demandas,
para se manterem relevantes, fazem movimentos no sentido de se afirmarem
mais plurais, democraticos e diversos. Certamente, a contratacdo de Sandra
Benites vem ao encontro desses anseios. Mas quanto disso € realmente uma
mudanca estrutural ou de pensamento nas estranhas institucionais e quanto
disso é apenas fachada?

O caso do MASP se torna emblematico nessa reflexado sobre a verdadeira
abertura das instituicdes museais a um modelo de fato comprometido com a
diversidade cultural, com as questdes politicas, a divisdo dos poderes, a
presenca das diferentes representatividades em lugares de tomada de decisao,
com a possibilidade da autorrepresentacao e do reposicionamento na esfera da
institucionalidade da cultura. Ha algo ai que nao fecha e isso vem a tona, mais
cedo ou mais tarde.

A complexidade do contemporaneo se reflete em todas as relagdes
sociais. As instituicdes culturais estao inseridas nesse processo como espagos
de disseminacgao de informacgao e de conhecimento atraveés, principalmente, dos
seus acervos e das narrativas construidas a partir deles e em relacdo a outros
acervos e movimentos artisticos. E também através das acdes desenvolvidas
paralelamente, pelos diferentes nucleos que compdem a totalidade desse
dispositivo. Essas instituigdes podem ter um papel de relevancia social que nao
deveria ser ignorado e parecem conscientes desses processos. Por isso tém
buscado se ressignificar ja ha algum tempo. Desde o movimento dos museus
laboratérios, museus vivos, a nova museologia etc., € possivel apreender essa
busca por ndo ficarem restritos ao passado, ou se tornarem anacrdnicos. Nesse
movimento, coisas muito positivas e propositivas tém sido ensejadas. Entretanto,
as varias contingéncias que perpassam essas instituicbes trazem a tona as
contradicdes que sao inerentes as suas estruturas.

No texto The museum will no be decolonized®, a curadora Sumaya Kassim

nos lembra que museus ndo sdo espagos neutros; na realidade séo espacos de

® KASSIM, Sumaya. The museum will not be decolonised. Media Diversified. 15/11/2017.
Disponivel em: https:/mediadiversified.org/2017/11/15/the-museum-will-not-be-decolonised/
Acesso em 16 de julho de 2022.
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“‘esquecimento e fantasia’. Nesse sentido, ao se proporem como plurais e
democraticos, essas instituigdes comegam a se projetar como abertas e diversas
e a pauta da representatividade toma grande presenga em suas agendas. Nao
ha instituicdo hoje que seja viavel, culturalmente falando, sem se apoiar nessas
pautas. As enunciagdes colocam em perspectiva uma visao linear e eurocéntrica
da histdria e ndo considerar isso deixaria os museus e instituicdes culturais a
margem de processos centrais nas arenas culturais e politicas na
contemporaneidade.

Da perspectiva de se tornarem espacos mais diversos, os museus e
instituicoes, ligadas ao fazer e fruir artistico e cultural, se confrontam agora com
a necessidade de alinhar esse discurso a pratica, o conteudo a forma, a
finalidade ao processo. Ha algumas experiéncias que podem nos ajudar a refletir
sobre tais questdes. Nos interessa observar algumas delas, como linhas de
forca, e observar seus desdobramentos, recepcao e efetividade, considerando
que ha sempre caminhos a serem percorridos em busca de uma nogao mais
democratica de instituicdes culturais, bem como da afirmagao das construgdes
coletivas, a revelia das forgas fragmentadoras e excludentes da pés-
modernidade.

Um ponto a se destacar nesse sentido sao os processos artisticos e uma
nocgao de gestao cultural que esteja aberta a estabelecer vias de dialogo com os
diversos agentes que compdem o campo das artes e de sua difusdo. Desde os
artistas, passando pelos profissionais da cultura, pelos profissionais
terceirizados, até o publico, € crucial uma nocido de produgao cultural que
envolva essas diferentes partes. A hierarquia dos saberes se contrapde entéo a
uma visdo mais abrangente de processos coletivos de constru¢do do
conhecimento e de sua disseminacéo através desses equipamentos. Jacques
Ranciere, com o livro Mestre Ignorante, traz contribuigdes significativas nesse
sentido: “[...] a emancipagao intelectual € a comprovacdo da igualdade das
inteligéncias. Esta ndo significa igual valor de todas as manifestagbes da
inteligéncia, mas igualdade em si da inteligéncia em todas as suas
manifestagdes" (RANCIERE, 2013, p. 14). H4 uma soberba que compromete
muito a possibilidade do dialogo e ela deve, a fim de criar outros caminhos de
atuacao, ser substituida pela abertura as trocas, aos aprendizados mutuos e a

escuta ativa.
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A pesquisa em curso que ora se apresenta pretende abordar estratégias
e formas com as quais as instituicbes culturais tém atuado frente a essa
complexidade das demandas culturais na contemporaneidade. Para esse fim,
nos debrugamos sobre duas instituicdes da cidade de Sao Paulo, a Casa do
Povo (CdP) e a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. A escolha dessas duas
instituicdbes se deve a, além de estarem localizadas no mesmo territorio,
possuirem naturezas muito distintas, o0 que nos da uma possibilidade de avaliar
0 mesmo objeto por diferentes perspectivas. A Pinacoteca de Sdo Paulo é o mais
antigo museu de arte do estado, inaugurado por ele em 1905, e uma referéncia
no que tange ao modelo de gestdo implementado pela Secretaria Estadual de
Cultura desde o inicio dos anos 2000. A Casa do Povo é uma iniciativa da
sociedade civil, construida num esfor¢o coletivo pela comunidade judaica
residente no Brasil na década de 1940 e resistente ha 70 anos, com altos e
baixos, mas vivenciando hoje um momento de grande efervescéncia cultural e
politica.

Na Pinacoteca optamos por partir do projeto da nova mostra do Acervo,
Pinacoteca: Acervo, identificado como um exemplo interessante de leituras e
releituras possiveis a partir de uma ideia de histéria da arte. O projeto que foi
gestado a muitas maos, partiu de um Seminario realizado em 2018, intitulado
“Modos de ver, modos de exibir’, a fim de pensar sobre as problematizagdes
atuais em relagdo aos acervos. Contou também com grupos de estudos
realizados pelos diferentes nucleos da instituicdo, bem como a consultoria
externa de nomes importantes no mundo das artes, de diferentes origens e areas
do conhecimento. O resultado, inaugurado em setembro de 2020, € uma
exposicao que abandona a nog¢do de linearidade, apostando em dialogos
contundentes e tentativas de reparagdo no que tange a producédo da arte
brasileira. E, sem duvida, uma experiéncia rica. No site da Pinacoteca

encontramos o seguinte trecho no texto institucional:

Neste sentido, ha uma tentativa de evidenciar omissdes
ocorridas em narrativas hegemdnicas, como a sub-
representacdo de mulheres e de artistas afrodescendentes e
indigenas. O numero de obras de artistas do sexo feminino e de
afrodescendentes mais que triplicou em relacdo a exposigao
anterior. As artistas mulheres passaram de 17 para 95, e os
artistas afrodescendentes de 7 para 26. Ainda por meio de uma
Doacao do Programa de Patronos de Arte Contemporéanea da
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Pinacoteca de Sao Paulo, o Museu adquiriu, pela primeira vez,
em 2019, obras de dois artistas indigenas contemporaneos:
Feitico para salvar a Raposa Serra do Sol, de Jaider Esbell, do
povo Makuxi de Roraima, e Voyeurs, Menu, Luto, Vitrine; O
antropdlogo moderno ja nasceu antigo; e Enfim, Civilizacéo, de
Denilson Baniwa, artista do povo Baniwa do Amazonas, que
estdo presentes na mostra'®.

Gostariamos de entender como esse processo se expande para outras
esferas, tais como a diversificagao dos publicos, a relacdo destes com as obras,
as aquisicdes feitas pelo Acervo, as relacdes com os novos artistas e os
desdobramentos a partir da proposta expositiva e das agdes iniciadas ali. E
perceptivel que a Pinacoteca de S&o Paulo, em diferentes momentos € meios e
por diferentes gestores, tem feito um movimento para frente no sentido de
incorporar e lidar com questdes de ordem culturais e sociais que se articulam ao
seu redor, pressionam suas estruturas e refletem anseios de agentes distintos,
mas enunciados no campo politico, que inclui a producgao cultural. Dessa forma,
a pesquisa pretende observar como esses caminhos, didlogos e trocas se
efetivam e como se articulam no tempo-espaco institucional em relacdo aos
diferentes atores envolvidos no processo.

A Casa do Povo, por outro lado, é uma instituicido de natureza muito
distinta da Pinacoteca. Surge de uma iniciativa da sociedade civil, mais
especificamente, uma ala de judeus progressistas, cujo idioma era o iidiche. A
Casa nasce num contexto de acolhida e articulagdo de uma comunidade
fragmentada pela guerra. Inaugurada em 1953, ali ja funcionaram uma escola -
Scholem Aleichen; um teatro - TAIB (Teatro de Arte Israelita Brasileiro) e um
jornal, em um espaco sempre aberto para a comunidade, com posicionamento
enunciado contra o fascismo e em busca de uma nogcdo mais alargada de
comum. A Casa teve seus momentos de intensa atividade, inclusive durante a
ditadura. Mas foi perdendo forga a partir da década de 1980, em decorréncia de
diversos fatores, dentre os quais o processo de esvaziamento do centro da
cidade.

Em 2012, uma injegdo de animo se da com a chegada do novo diretor,

Benjamin Seroussi, uma rearticulagdo de antigos alunos e o fortalecimento da

10 PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. ACERVO. Disponivel em:
https://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/pinacoteca-acervo/. Acesso em: 10 ago.
2022.
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Associagao responsavel pela manutengao da Casa. A Casa do Povo se tornou,
ao longo desses ultimos anos, um importante articulador de agdes na regiao do
Bom Retiro, desenvolvendo atividades artisticas e culturais num campo
expandido. Na CdP, os conceitos de memoaria, associagado e futuro sao o tripé
que da sustentacdo a missdo e aos seus eixos de atuacdo, com contornos de
experimentalismo e coletividade. Mais de 20 coletivos compartilham o espaco e
uma diversidade de programagdes e atividades se apresenta ao publico.

No livro Estética Relacional, Nicolas Bourriaud discute acerca de um tipo
de pratica artistica, produzida com especial énfase a partir da década de 90, que
aponta para a esfera das relacbes como campo fértil de experimentacdes
sociais. Uma espécie de derivagdo das vanguardas artisticas que busca
extrapolar a relagdo mais vertical entre artista e publico, apostando na
possibilidade das trocas diretas e dos processos abertos e construidos

coletivamente. Ele afirma:

O artista concentra-se cada vez mais decididamente nas
relagdes que seu trabalho ira criar em seu publico ou na
invengao de modelos de socialidade. Essa produgao especifica
determina ndo s6é um campo ideoldgico e pratico, mas também
novos dominios formais. Em outras palavras, além do carater
relacional intrinseco da obra de arte, as figuras de referéncia da
esfera das relagcbes humanas agora se tornaram "formas"
integralmente artisticas: assim, as reunides, os encontros, as
manifestacdes, os diferentes tipos de colaboracao entre as
pessoas, 0s jogos, as festas, os locais de convivio, em suma,
todos os modos de contato e de invengdo de relagbes
representam hoje objetos estéticos passiveis de analise
enquanto tais. (BOURRIAUD, 2009, p. 13).

A Casa do Povo opera nesse sentido mais expandido na nogao de arte,
no que aparenta compartilhar sentidos com a pratica apontada por Bourriaud.
Em sua participagdo na mesa “A instituicdo de arte na contemporaneidade”,

parte dos Talks SP-Arte 2019, Benjamin Seroussi afirma:

[..] a questdo da arte para mim, confesso, € sempre uma
questao dificil de responder. Quando a gente fala em instituicao
de arte, de fato eu trabalho com artistas, mas muitos dos artistas
com quem eu trabalho, ndo necessariamente trabalham com
arte. Entdo a gente esta num terreno movedico [...]. Mas de fato
a nocédo de arte acaba um pouco explodindo, pelo menos a

11 SP-ARTE TALKS. A Instituicdo de arte na contemporaneidade. 23/04/2019. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SK7ytcQ3kg8. Acesso em: 1 mar. 2022.
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nocgao de arte tal como a gente esta acostumado a ouvir [...].
Uma esfera da acao separado de outras esferas da vida. [...] se
a gente definir o que a gente entende por arte, na minha pratica,
pelo menos, € uma coisa que é sempre um pouco instavel e vai
explodindo. [...] Eu gosto de trabalhar mais com a nog¢ao de
cultura do que de arte, porque a priori ela joga mais limpo.

Essa abordagem é muito instigante para pensar processos de articulagéo
e alcance a partir das instituicdes culturais, bem como as diferentes tipologias de
atuacao dentro do espectro da producao artistica e das historias que a arte é
capaz de contar. Outras questdes que também chamam a atengao nesse espaco
dizem respeito tanto a sua relacdo com o territério, em especial as articulagdes
que ali se desenvolveram a partir da pandemia da COVID-19, e a sua estrutura
fisica, um tanto deteriorada pelo tempo.

Ha partes da Casa que ndo podem ser utilizadas, como o TAIB, que ja
abrigou importantes pecas de teatro, devido ao seu estado de deterioragdo. Algo
entre construgdo e ruina que, numa primeira impressdo, causa certo
estranhamento e dificuldade em entender como as coisas se desenrolam. Ao
mesmo tempo em que ha uma aproximacdo maior entre publico e obra, ha
muitas interferéncias e sobreposicdes. Inclusive as paredes, as estruturas
fisicas, um espaco vivo, mas também uma ruina do futuro, nas palavras de
Benjamin Seroussi.

A Casa do Povo, apesar de toda a sua vivacidade, enfrenta dificuldades
para conseguir recursos para a reforma do prédio e esta constantemente em
busca de fontes de financiamento, realidade de muitas instituicbes culturais
independentes no Brasil. Soma-se a isso, o fato de que a instituicao nao pretende
parar suas atividades em privilégio da reforma, pois entende que a sua grande
questdo é se manter ativa, essa € a demanda mais urgente. A CdP parece
incorporar essas adversidades e extrapolar a logica mais imediata das
instituicdes culturais, lidando com as limitagées do prédio da mesma forma com
que lida com as dificuldades de financiamento, se fortalecendo internamente e
junto aos seus parceiros. Dessa forma, consideramos que é também um
exercicio contundente observar a realidade enfrentada por esse espaco cultural,
bem como a forma com que propde suas tecnologias de agao e quais barreiras

encontra, internas e externas, na efetivagdo de seu projeto.
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Pretendemos, a partir da observacado de duas instituicoes tdo distintas,
encontrar linhas de forca em suas atuacées, bem como limitagdes e contradi¢des
que se apresentam na medida em que movimentos se colocam em marcha.
Entendemos que os desdobramentos de iniciativas, mesmo quando esbarram
em limites institucionais, ou em questdes de financiamento, de hierarquias ou de
outras ordens, podem ser também frutiferos na construcdo de outras
perspectivas. A exemplo dos desdobramentos experienciados pelo MASP e
pelos agentes da cadeia de produgdo da cultura envolvidos no episodio: as

reflexdes que decorrem desse embate ja sinalizam algum avancgo.

2.2 Pesquisa Doutorado - Selma Cristina da Silva (2019-2023)
Espacos de legitimagao da produgao artistica e cultural na cidade de
Sao Paulo: representatividade e agao politica nas instituicoes.

A pesquisa tem como proposta investigar/observar a vivéncia nos
ambientes institucionais, onde as estratégias para o visivel sdo explicitas, mas
as ‘“visibilidades” s&o construidas, intencionais, operativas do desejo de
permanéncia das proprias instituicdes. A percepcao de que ha abismos entre os
discursos de abertura a participagdo e a representatividade dos Outros,
explicitos na descrigéo e divulgagao de politicas de atuagéo, e os procedimentos
cotidianos, internos. Entre a “carta” publica de intencdes democraticas e a
manutencido dos espacgos de poder, de decisdo e de saberes. Por exemplo, a
presenca de figuras “representativas” sem a correspondente participagcao dos
elementos e grupos representados, significando a despreocupagdo com o0s
publicos diversos. O descompasso entre a “abertura” das instituicbes e a
perceptivel permanéncia de concepcbes de arte, espago museoldgico,
museografico, curadoria e obras artisticas de uma unica tradicdo dominante. A
prevaléncia do objeto estético e dos modelos expositivos. Como na metafora que
associa o “Cubo Branco” a “Casa Grande”: “Todo encontro que narra as coisas
que acontecem No Cubo Branco tem um qué de Casa Grande” (Igor Moraes

Simdes na introducéo de sua tese de 2019)'2.

12 SIMOES, Igor Moraes. Montagem filmica e exposigdo: vozes negras no cubo branco. Tese
(Doutorado) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de Pés-
Graduacao em Artes Visuais, Porto Alegre, BR-RS, 2019. 298 f.
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A pesquisa tem como objetivo geral investigar as politicas de “agao
cultural” das instituigdes, '3 publicas e privadas, localizadas na regido central da
cidade de Sao Paulo, focando no discurso que estas politicas tém feito a partir
de nocdes como diversidade e representatividade, especialmente no periodo
compreendido pela década de 2010. Pretende, assim, inquirir a propagada
abertura institucional as praticas culturais de grupos historicamente
subalternizados, antes compreendidos, quando muito, como publicos
receptores.

De forma especifica, a pesquisa procurara investigar a concretude das
transformacgdes operadas no contexto institucional, apregoadas nos discursos de
suas politicas e atividades. Intenciona, desta forma: a) discutir os exemplos de
compartilhamento de poder institucional e sua efetividade para os diferentes
grupos; b) conferir a constituicdo de acervos artisticos/bibliograficos diversos
enquanto patriménio “legitimo” das instituigdes; c) compreender a concepgéo
dos processos educativos, de mediacdo e de “transmissao”, sob perspectivas
diversas de sensibilidade, arte e cultura; d) mapear possiveis novos
recursos/instrumentos de “representacao informacional” no contexto da

“informacéo sobre as artes e a cultura”.

-A questao do “valor” artistico e de seus lugares

A obra de arte como objeto de contemplagédo, contrario ao artefato
artesanal, segundo Octavio Paz (1997), € uma caracteristica da necessidade
ocidental de separar intelecto e sentido, beleza e utilidade, razdo e imaginagao,
artes e artesanias. Ele faz uma associag&o entre a arte ocidental e a religido: o
processo cognitivo € parecido, as relagbes de atribuicdo de sentido e idolatria
sdo semelhantes, o que sacraliza inclusive os lugares préprios da arte (museus
e galerias como templos).

Sera que o sentido prevalente da arte atual ainda € a visdo, o olhar?
Segundo Octavio Paz (1997, p. 134): “O ato de ver se transforma em uma
operagao intelectual que é também um rito magico: ver é compreender e

compreender é comungar’. E claro que o autor esta se referindo também as

13 |Instituigdes culturais no sentido estrito, e ndo antropoldgico, de locais constituidos dentro de
certa formalidade “legal” denominados como centros culturais, institutos, museus etc.
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diferencas de valor que passaram a ser atribuidas aos tipos de producdo de cada
povo. Como se o olhar fosse um sentido privilegiado, ligado diretamente ao
intelecto, sem necessidade dos demais sentidos, que estariam associados aos
produtos “primitivos”. Para esta mentalidade, os povos originarios, os africanos,
os indigenas de todos os lugares tém a sua produ¢do ndo como arte, mas como
artefatos, por mais sofisticadas que sejam as suas técnicas e os seus propaositos.
Os ‘“ocidentais” costumam atribuir aos objetos de outros povos uma
funcionalidade ritualistica ou corriqueira, portanto, sem valor artistico.

Observando as praticas culturais nas instituicbes de arte/cultura, e as
mudancas que vém ocorrendo nas atividades oferecidas, nos conteudos, nos
acervos e nos discursos, percebemos que ha uma movimentagao em direcéo ao
‘mundo”, aos diferentes grupos sociais. Ainda ndo podemos afirmar se essas
mesmas instituicdes, ansiosas por mudancas, estdo se transformando ou
procurando levar “o diferente” para dentro de suas dependéncias, esperando
com isso “renovar o proprio sangue”. A fala de Ailton Krenak (2019) e de outros
artistas contemporaneos, indigenas, mostra que os “convocados” estao atentos
e sabem o que se espera deles. Entao, as instituicbes terdo que compartilhar
recursos e conhecimentos. Terdo que se transformar em lugares de capturas, de
didlogo e convivéncia, de reflexdo sobre 0 mundo e ndo apenas de contemplagéo
e experiéncia estética.

Que impacto teremos, por exemplo, no que chamamos de mediacdo?
Ainda hoje, no setor cultural, que envolve os circuitos de producgao, fruicdo e
divulgacao das artes e manifestagdes artisticas, o uso do termo mediagédo se
consolida como “mais adequado” para as praticas educativas. Na verdade, o
termo mediacdo sempre foi amplo o suficiente para conter diferentes tipos
dessas praticas institucionais, de cunho intervencionista, como animagao e acao
cultural. Eles geralmente eram chamados de processos de mediagdo. Agora, o
termo se tornou ele proprio o centro de um pensamento sobre a forma de
educacao e interagao entre as pessoas, além do compartilhamento de vivéncias
e conhecimento. Se as instituigdes se abrirem a uma proposta mais abrangente
de produgéao cultural, tal como a da antropologia da arte, a ideia de mediagao
nao devera ser pensada apenas pela perspectiva estética e tampouco como

decifracdo ou experiéncia de “linguagens artisticas”.
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Se pensarmos em mediagdo como uma ideia que pressupde o didlogo e
a escuta, reconheceremos que € um processo de abertura para o outro
(CARRILLO, 2013-2014; CAUNE, 2003); € uma condi¢ao, um lugar de dialogo e
encontro. Permanece, entretanto, na maioria das praticas institucionais, a ideia
de que a obra de arte esta destinada a induzir uma experiéncia estética. E é
exatamente isso que dificulta a mediacado: nem todas as experiéncias e relagdes
sociais mediadas por objetos/obras/artefatos sao de natureza estética. “A obra
de arte é inerentemente social de um modo que o objeto meramente belo ou
misterioso ndo o é: ela € uma entidade fisica que transita entre dois seres [...]".
(GELL, 2005, p. 53). Ela é a prépria mediagao.

-Da ideia de inclusao a concepg¢ao de representatividade

A passagem do paradigma da inclusao/excluséo para o da representagao
e da representatividade nos oferece pistas sobre as relagcdes de dominagao, em
suas multiplas dimensdes, e as estratégias que os sistemas politico-econémicos-
sociais e culturais adotam em diferentes fases de seu desenvolvimento. Por que
0 apelo ao “excluido” (como ideia geral) deixou de ter centralidade nas politicas
culturais a partir da segunda metade do Século XXI? Ou seria o0 “excluido” algo
diferente do “representavel/representativo”?

A ascensao dessas ideias vai trazer o “subalterno” para o centro das
discussoes, tornando-o indispensavel na constituicdo de espacgos institucionais
que desejam ser aceitaveis, inclusive no mercado. Em vez de ser “objetificado”,
0 “subalterno” estaria construindo/participando da sua propria representacao,
isto €, ele ndo s6 passou a poder falar como a ser escutado/ouvido. Qual a
diferenca dos conceitos de representacdo e representatividade, neste novo
arranjo? A partir de quando a ideia de incluséo social se separa ou € substituida,
no discurso institucional, pela nogao de representatividade?

Para as politicas culturais das instituicdes, a partir da primeira década do
século XXI, nas perspectivas da representacao e da representatividade, nao é
suficiente a insercédo dos excluidos no ambiente da Instituicdo, no espaco fisico
e nas atividades, como publicos apenas. E preciso que eles sejam
‘representativos”, “visiveis”, passando a figurar nas instancias de poder, mesmo

que temporariamente: na curadoria, na gestdo, na educacdo, na produgéo e
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exposicao de obras e conteudos culturais, verificamos a presencga e a circulacao
de maior diversidade.

Partindo da reflexao de pesquisadores e artistas, a respeito das praticas
institucionais, o MIT concebeu um projeto cujo ponto de partida é o conceito de
saturagdo (SNORTON; YAPP, 2020). O propésito é expor criticamente as
questdes da representacao nas instituicbes contemporaneas, utilizando a teoria
das cores como o pensamento por tras da diferenga cromatica, e da intensidade
da cor, perpetuada nas relagcdes raciais. A representacao esta embasada de
forma quase estrutural nos modelos de pensamento e explicacdo da realidade,
muitas vezes nos preceitos da ciéncia de uma época especifica, ja superada por
outras concepgoes. A ideia de saturagao pode ser entendida como a presencga
constante, porém estatica, sem geracdo de mudancas institucionais efetivas.

Denise Ferreira Silva (2019) entende a representagéo/representatividade
como perspectiva “ontoepistemoldgica” ocidental, isto €, um modelo que néo
apreende a complexidade do mundo, em sua multiplicidade de existéncias,
sendo por principio um modelo excludente. Entdo, reforcar a diferenga em
contexto de representacéo é coloca-la sob a perspectiva da exclusao, ou seja,
do pensamento que a criou. Da mesma forma, segundo a filésofa, € preciso
superar o sentido de “significacéo”, que esta na base do entendimento de
representacao/representatividade. Dentro deste arcabouco, as diferengcas sao

irrepresentaveis (Ela diz: “Somos irrepresentaveis”).

Para prosseguir com esta leitura sera necessario mover-se por
duas vias simultaneas, uma situada aquém e a outra além da
representacao. Porque nao se trata simplesmente de afirmar que
a sub-representacado € um problema que deve ser resolvido com
mais e melhor representatividade (isto ndo é sobre lugar de
falal!), mas de pensar de que modo a representacédo da preta
como “objeto de nao valor’ (Hegel) implica a constituicdo da
pretitude como uma categoria que colapsa a representagao e o
valor. (SILVA, 2019a).

Cayo Honorato (2020), em ensaio sobre o projeto de pesquisa Tate
Encounters, realizado na Tate Britain de 2007 a 2010 — “estudo de caso nas
intersecdes entre politica cultural e museologia, estudos de visitantes e
engajamento do publico” — argumenta que as criticas a insuficiéncia das politicas

da diversidade nos ambientes institucionais partem de uma concepcgao
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“‘essencialista” de representagcao. Como nao € possivel existir sem representar e
ser representado, adotando a perspectiva do pds-estruturalismo, ele conclui que
uma concepgdo nao essencialista da representagcdo tem que ser posta em
pratica. Isto significa que as instituigdes (no caso, 0s museus) precisam “mapear”
as diferencas, “tornar visiveis as lutas em curso em torno do valor cultural” sem,
contudo, fixa-las; “devem desempenhar seu papel na distribuicdo dos meios de
representacéo, de acordo com a dinamica cultural contemporanea”.

Esta visdo nao essencialista da representacao, a nosso ver, ainda coloca
a agéncia institucional na organizagao das dinamicas (seu papel de distribuidor).
A instituicdo comporta-se como uma espécie de receptaculo quando poderiamos
pensar no esfacelamento de suas fronteiras de “autoridade cultural”. A
dificuldade da representacao € que, por um lado, a representacgao tende a reificar
seus referentes ao mesmo tempo em que os torna visiveis, enquanto, por outro,
o regime dessa visibilidade — seja ela dominante ou subalterna, governamental
ou dissidente — é a condicdo para que ela participe no mundo comum. Se nos
rendermos a reificagdo, ndao atingimos as multiplicidades, complexidades e
demandas dos referentes, ao passo que se abolirmos a representacgao, eles ndo
existirdo naquele mundo. (HONORATO, 2020).

Denise Ferreira da Silva (2019b), em suas reflexdes, considera a
possibilidade da existéncia sem representagao. Ela propde uma “diferenca sem
separabilidade”, ou seja, o0 abandono das ferramentas formais do entendimento,
condicionadoras do pensamento e da validacdo dos seres, entre eles a ideia de
representacao. A proposta da fildsofa € “imaginar o mundo como uma Plenitude”,
onde as singularidades estdo emaranhadas, além do espaco e do tempo, e cada
uma pode se tornar uma expressao de todos os que existem. E uma proposicao
inspirada nas descobertas da fisica quantica sobre os arranjos aleatérios das
particulas € como se realizam no mundo. A dificuldade desta proposigao,
segundo Honorato (2020), é que a indistingdo das singularidades pode “permitir
a interpretagao de que o ja visivel fala pelo ainda n&o visivel”.

A questdo € que esse ‘“visivel’, no ambiente institucional, ja esta
previamente determinado, pois ele tem sido historicamente “o representante”
para o qual a instituicdo cultural foi criada. Ele ja fala pelo ainda nao visivel.
Talvez o “emaranhado das singularidades” possa trazer a ideia de um contexto

de “superagdo” das categorias presentes, onde se percebem relagdes
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hierarquizadas, de dentro para fora das instituicdes: as funcdes, os saberes, as
trocas estdo em posigdes fixas. Nao podemos nos esquecer da origem dos
conceitos fundadores de colecao, patrimbnio, curadoria, publico, provenientes
de modelos de instituicbes culturais privadas tais como os gabinetes de
curiosidades: desde as colegbes privadas de nobres, burgueses e ordens
religiosas no final da Idade Média, na Europa, até a abertura para os publicos
diversos, com a ideia de iluminacao, desenvolvimento intelectual e participagao

governamental.

3 CONSIDERAGOES

Nesse momento da pesquisa, estamos realizando as atividades de
campo, colhendo entrevistas e processando informagdes dentro do escopo
tedrico proposto para tal abordagem. Ha muitas questbes que surgem no que
tange a ideia de diversidade e representatividade, assim como questdes relativas
ao universo dos trabalhadores da cultura, das hierarquias, das fontes de
financiamento, dos processos colaborativos e dos desdobramentos politicos. O
intuito dos projetos n&o é fazer um estudo comparativo entre as instituicdes, mas,
sim, observar linhas de forca em seus modelos de atuagdo, e também as
limitacoes e contradicdes que se apresentam nesse processo.

E fundamental, nesse percurso, o reconhecimento das conquistas de
diferentes grupos nos lugares que ainda se mostram como instancias de
legitimagdo cultural para a sociedade. Como participar e exigir mais
representatividade nas instituicdes culturais sem cair na armadilha da saturacgao,
da estagnacdo, da previsibilidade? Como participar das exposi¢des, das
curadorias, das gestbes, da composi¢cao do patrimdnio com agéncia para instituir
novas formas de saber, de valores artisticos, de acervos, de mediagdes? A
fildsofa Denise Ferreira da Silva propde a imaginacéo e o poético como formas
revolucionarias de desconstrugdo dos modelos ontoepistémicos, o que nos

permite conceber um mundo pleno de diferenca e diversidade.
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Governamentalidade e produgao de territérios: um olhar
sobre a implementagao do Programa Pontos de Memoéria

Gleyce Kelly Heitor1

Resumo: Quem pode, concretamente, criar e manter um museu? Como o
Programa Ponto de Memodria se propds a enfrentar problemas como
precariedade e informalidade - condicbes contra as quais as/os
trabalhadoras/es oriundas/os da favela sempre precisaram lutar? Essas sao
questdes abordadas neste artigo, no qual a criagdo do Programa Pontos de
Memoria, como agao da Politica Nacional de Museus — e mais amplamente,
como parte do Programa Cultura Viva sdo analisadas, a luz dos ideais
subjacentes as relagdes entre cultura e desenvolvimento econdmico e social.

Palavras-Chaves: Museus Comunitarios, Pontos de Memoria,
Desenvolvimento Cultural, Empreendedorismo, Neoliberalismo.

Abstract: Quem pode, concretamente, criar e manter um museu? Como o
Programa Ponto de Memodria se propOds a enfrentar problemas como
precariedade e informalidade - condicbes contra as quais as/os
trabalhadoras/es oriundas/os da favela sempre precisaram lutar? Essas sao
questdes abordadas neste artigo, no qual a criagdo do Programa Pontos de
Memoria, como acao da Politica Nacional de Museus — e mais amplamente,
como parte do Programa Cultura Viva sao analisadas, a luz dos ideais
subjacentes as relagdes entre cultura e desenvolvimento econémico e social.

Keywords: Community Museums, Memory Hotspots, Cultural Development,
Entrepreneurship, Neoliberalism.
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As relagdes entre museus, cultura e desenvolvimento comunitario foi
tema amplamente debatido na década de 1970. Movimentos de contestagéo
e de insatisfacdo dirigidos as instituicbes museais, produziram criticas
segundo as quais os museus nao podiam seguir fechados em tradicionais
tarefas de conservacdao e pesquisa de referéncias patrimoniais pouco
relevantes para grande parte das populagdes.

Esperava-se dessas instituicbes, uma agao mais posicionada, frente
as turbuléncias do mundo. Questionamento que inaugurou discussdes e
analises que possibilitaram a reformulacédo, se ndo da ideia de museu, ao
menos daquilo que se almejava que fossem suas novas fungodes.

Esse impulso por uma “reforma museoldgica” (LORENTE, 2016, p. 55)
marca um contexto pds-colonial, no qual os museus — como estruturas
modernas — passam a ser confrontados e inspiram a ascensdo de novos
tipos de museus, como 0os ecomuseus, na Franca, os museus de vizinhanca,
nos Estados Unidos e posteriormente os museu comunitarios, no Brasil,
marcando um momento no qual “o territério [...] torna-se tecnologia social
articuladora de identidades e demandas locais (MONTECHIARE, 2020, p. 5).

Busca por revitalizagcdo que é atribuida, ainda, aos efeitos de eventos
e movimentos de contestagdo que deixaram como legado documentos,
cartas e manifestos nos quais estdo expressas preocupacdées com a
necessaria ruptura da associagao entre os museus e a reproducdo dos
valores coloniais e burgueses.

Sobre isso, pode-se destacar as incontornaveis declaragcdes de
Santiago (1972) e Quebec (1984), produzidas em eventos da area de
museus, em escala regional ou internacional e dos quais herdamos além de
textos programaticos, imaginarios que mobilizam posi¢des éticas e politicas e
orientam o fazer e o pensar museus das geragdes subsequentes.

A Mesa Redonda de Santiago do Chile (NASCIMENTO JUNIOR,;
TRAMPE; SANTOS, 2012)? foi realizada pela Divisdo de Museus da Unesco
e o Conselho Internacional de Museus (ICOM) em 1972. Considerada um

divisor de aguas na histéria da museologia, desde a América Latina, reuniu

2 Evento originalmente intitulado “Mesa redonda sobre el desarollo y la importancia de los
museos en el mundo moderno” (NASCIMENTO JUNIOR; TRAMPE; SANTQOS, 2012).
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profissionais do continente e teve como diferencial, em relacdo a eventos
anteriores do ICOM, a interdisciplinaridade: todas as mesas do evento foram
formadas por profissionais de areas como arquitetura, urbanismo, agricultura
e educagao, cujas exposicoes foram centradas no tema do progresso e do
desenvolvimento, causando impacto na conscientizagao dos profissionais dos
museus quanto aos problemas que sao exteriores a area (IBRAM, 2012).

Do evento emerge o conceito de Museu Integral, cunhado por Hugues
de Varine (1976) e que implica na consideragao, por parte dos museus, da
totalidade dos problemas da comunidade nas quais essas instituicbes estao
inseridas e na possibilidade destas poderem desempenhar o papel de
catalisadoras de processos participativos e de desenvolvimento local.

Ainda como resultado do encontro, tem-se o reconhecimento de novas
praticas museologicas voltadas para a fungéo social do patriménio cultural e
do museu, que tem sua definicdo alterada de modo a ser pensado como
‘uma instituicdo a servigo da sociedade na qual é parte integrante e que
possui em si proprio os elementos que |he permitem participar na formacao
das consciéncias das comunidades a que serve” (UNESCO/ICOM, 1972;
MOUTINHO, 1993).

Considera-se que os debates e encaminhamentos do evento que
ocorreu no Chile, foram amplificados na Declaragcdo do Quebec: principios de
base para uma Nova Museologia, de 1984, na qual os signatarios demandam
o reconhecimento, por parte da comunidade museologica e dos 6Orgaos
internacionais, de formas emergentes e ativas de museologia, praticadas por
museus de territério, de vizinhanga e por ecomuseus. Adota-se ainda, nesta
declaragdo, o conceito ecoldgico de comunidade, entendida nao apenas
pelos aspectos administrativos e politicos que formam um grupo ou espago
social, mas por sua territorialidade e seu ecossistema.

Nota-se que a acolhida e aceitagdo pelo campo, de formatos
emergentes de museus e processos museoldgicos nao foi imediata. Sobre

isso, Chagas e Gouveia (2014, p. 12) avaliam que:

A primeira década apés a Declaragao de Quebec foi marcada por uma
disputa acirrada entre os apoiadores da nova museologia e os defensores da
museologia tradicional, classica ou ortodoxa, assim considerada a partir do
ponto de vista dos seus opositores.
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De acordo com Tolentino (2016, p. 34), um dos desdobramentos
destes debates teria sido “uma nova postura do fazer museoldgico”, centrada
nos sujeitos, nos problemas sociais locais e no desenvolvimento sociocultural
das comunidades as quais o museu atende. Gouveia e Pereira (2016, p. 73)
avaliam, por sua vez, que a museologia social, gestada e praticada no Brasil,
pode ser compreendida como “herdeira desses movimentos de critica e
proposi¢ao de que os museus tratem com centralidade os problemas sociais”.

Conquanto, é importante ressaltar que tais buscas por mudanga foram
impulsionadas tanto pelo clima politico deste periodo, marcado pelos
fendbmenos de massas, movimentos contraculturais, lutas anticoloniais que
foram canalizados por movimentos sociais, culturais e artisticos, como pelo
clamor da necessaria democratizagdo das instituicbes. De maneira geral, o
que resvala nos museus é o desejo que deixassem de ser exclusivamente
consagrados as culturas, narrativas e produgbes hegemébnicas, bem como
aos fatos e personagens excepcionais da historia.

Nao obstante o entusiasmo da area com os efeitos positivos — ainda
que desgastantes ou lentos — dessas criticas e do ativismo em prol de
museus socialmente posicionados, alguns autores irdo associar essa onda de
mudangas no cerne dos museus, como parte das transformagdes globais, no
ambito da cultura, mobilizadas pela “ideologia do desenvolvimento”, também
gestada no inicio da década de 1970, como parte das mutagcdes do sistema
capitalista, que visava abarcar também as transformacdes geopoliticas.

Mudangas que, no ambito da cultura, foram capitaneadas por agéncias
como a Unesco, através do Programa das Nagdes Unidas para o
Desenvolvimento (PNUD), o Banco Mundial e o Banco Interamericano de
Desenvolvimento (BID), que tiveram papel preponderantes na elevagédo da
cultura como area estratégica do desenvolvimento — e da diversidade cultural
e a criatividade como insumos — frente a insuficiéncia de fatores estritamente
econdmicos no combate a desigualdade e como vetor para o progresso,
sobretudo no Sul Global.

De acordo com Pitombo (2016, p. 229):

Latente a essa racionalidade, esta embutida o esforco da
Unesco de fortalecer e consolidar seu discurso em torno do
reconhecimento das diferengas num cenario em que as
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novas nagdes pds-coloniais reconfiguram o mapa geopolitico
mundial, trazendo-lhe novas feicdes e, consequentemente, a
constatacéao inevitavel da existéncia do outro, do diferente, da
alteridade.

Na esteira dos debates sobre desenvolvimento, a “cultura como
recurso”, conveniente a diferentes areas sociais, sera abordada por George
Yudice (2013) como fendbmeno caracteristico do contexto neoliberal, no qual
a drastica reducao das subvengdes do Estado as assisténcias sociais como
educacado e saude, impulsionou a expansao das organizagdes da sociedade
civil, que passaram a suprir tais demandas. Contexto que, afirma o autor,
transforma os nossos entendimentos sobre cultura e aquilo que “fazemos em
seu nome” (YUDICE, 2013, p. 26).

Adicionalmente a area também foi submetida aos baixos investimentos
(publicos e privados), levando a crer que a cultura tenha sido compelida a
abrir mdo da sua autonomizagao (cultura pela cultura, arte pela arte), para
aderir aos repertérios economicistas, ao ser globalmente convocada a (ou
apontada como capaz de) resolver problemas anteriormente circunscritos aos
dominios econémico e social. Neste sentido, pensar a cultura como recurso
diz respeito a leitura dos seus usos como elemento catalisador do
desenvolvimento humano e das melhorias sociopoliticas, ou seja: por sua
capacidade de oferecer retornos® aos investimentos no setor.

Por extensdo, Glauber de Lima (2014), reflete sobre como a
perspectiva do desenvolvimento pauta as agendas da Nova Museologia. Para
o autor, existe um equivoco, amplamente difundido nesta area, ao se
associar desenvolvimento a transformacgao social ou ruptura. Analise que

desestabiliza o axioma da Nova Museologia como perspectiva emancipadora,

3 Dentre os exemplos de retorno podemos destacar que sdo comuns, no Ambito da cultura, a
ideia de transformacdo social vinculada a projetos que pautam a redugdo da violéncia, a
equidade de género, a mobilidade financeira, o reconhecimento das identidades étnico-
raciais, a inclusdo de pessoas com deficiéncia e LGBTQIA+, o acesso de pessoas em
situagéo de vulnerabilidade social a cultura. Por seu turno, o retorno também esta ligado ao
ganho — direto ou indireto — dos patrocinadores, que pode ser desde visibilidade de marca e
isengdo fiscal, a positivagdo da imagem de empresas ligadas, por exemplo, a crimes
socioambientais, como as mineradoras e as lideres do agronegdcio. Sobre isso, sao
fundamentais as analises de Toby Miller em Greenwashing culture (2018), no qual ha um
capitulo a cumplicidade dos museus, a partir da adesao a determinados patrocinadores, com
a crise ambiental.
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ja que tal adesdo ao léxico economicista alinha-se facilmente com as

premissas do liberalismo, na medida que

os discursos e estratégias utilizados em meio ao fazer
museoldgico se fundamentam em uma apropriagdo de
conceitos, ideias e proposi¢gdes que possuem sua génese em
projetos progressistas, mas que, por meio de uma operagao
de ressignificagcdo, ganharam um sentido instrumental e
despolitizante (LIMA, 2014, p. 88).

Essas inquietacbes se ampliam, quando pensamos que a Nova
Museologia e seus desdobramentos, como a Museologia Social, tornou-se
uma perspectiva majoritaria no campo dos museus, contribuindo
significativamente na determinacdo dos rumos das politicas para o setor no

Brasil.

Um Do-in museolégico

A consolidagao da cultura como recurso, nas politicas para museus no
Brasil, tem por marco o ano de 2003, inicio da primeira gestao de Luis Inacio
Lula da Silva, com o langamento da primeira politica setorial deste governo: a
Politica Nacional de Museus (PNM), como parte das a¢des do Ministério da
Cultura (MinC). Amplamente celebrada por diversas entidades vinculadas a
area e pelas secretarias estaduais e municipais de cultura, sua implantagao
esteve a cargo do recém criado DEMU?*, inicialmente vinculado ao Iphan.

Destaca-se que a PNM tinha como principal objetivo:

promover a valorizacdo, a preservagdo e a fruicdo do
patriménio cultural brasileiro, considerado como um dos
dispositivos de inclusdo social e cidadania, por meio do
desenvolvimento e da revitalizagdo das instituicoes
museoldgicas existentes e pelo fomento a criagcdo de novos
processos de producado e institucionalizacdo de memodrias
constitutivas da diversidade social, étnica e cultural do pais.
(GRANATO, 2015, p. 303)

Para tanto, surge investindo e canalizando a luta por memoria das

comunidades e dos grupos minoritarios, langando mao da bandeira do “direito

4 O Departamento de Museus e Centros Culturais foi criado através do decreto n° 5040/04.
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a memodria”®, foca suas agdes nos sujeitos, nas suas origens, nas suas
histérias e nos seus valores, tanto para impulsionar a criacdo de novos
“modelos de acdo museoldégicas” (NASCIMENTO JUNIOR, 2019, p. 96),
como para reclamar a presengca de grupos e narrativas diversas nas
instituicdes ditas tradicionais.

Buscou-se reverter tanto as feridas provocadas por uma experiéncia
colonial forjada, difundida e concretizada nos museus, como as
consequéncias de um contexto institucional tardio e instavel, a partir do
fomento a criacdo de novas instituicdbes, nas quais se buscava sanar
problemas como sub representacdo e auséncia, por exemplo, de pessoas
indigenas e negras nos acervos, narrativas e quadros técnicos dos museus.

Movimento que é relevante para a ideia de democracia, experimentada
nos museus, e tem papel preponderante na geragdo de plataformas pelas
quais a diversidade de vozes, povos e praticas encontram eco, sobretudo no
que tange a revisdo de narrativas e as formas de legitimagdo que sustentam
as politicas patrimoniais e de memodria. Além disso, mais do que ter suas
histérias contadas, esse grupo reivindica presenga na condicdo de artistas,
criticos, curadores, conservadores, educadores, diretores e publico.

O carater de apropriacdo, que vemos acontecer de maneira
simultdnea e por vezes complementar as lutas por representatividade, é
direcionado também a ideia de museu e da criagdo de novas
institucionalidades. Aqui situam-se grupos interessados por disputar o
conceito, a forma e o sentido dos museus, a partir da agéncia de diferentes
sujeitos, no processo de construgdo de suas proprias memoérias. Sendo
possivel que esses grupos se utilizem tanto de praticas comuns ao campo da
museologia, como inventem ou lancem mao de outras formas de ser e
praticar o museu.

Para cumprir com essas promessas de diversidade, cidadania,
participacdo e inclusdo, valorizando ao mesmo tempo as tradicdes e as
expressdes emergentes da cultura, Gilberto Gil proferiu, na solenidade de

posse do cargo de Ministro da Cultura, realizada em janeiro de 2003, aquela

5 O “direito a memoria" foi traduzido pelo IBRAM, nas suas politicas, como “direito a
museus”. Um exemplo desta traducdo é o 4° Férum Nacional de Museus, realizado em 2010,
em Brasilia, que teve como tema: Direito a meméaria. Direito a museu. O forum é uma das
principais instancias de debates, proposi¢do e avaliagdo das diretrizes e metas da PNM.
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que seria a mais importante metafora da sua gestdo: a missédo e o
compromisso com um “do-in antropoldgico”, que consiste em “massagear os
pontos vitais do corpo cultural do pais”, adormecidos por século de exclusao
e silenciamento para, com este gesto, “avivar o velho e atigar o novo” (GIL,
2003, p. 12), apontando para uma dialética entre tradicdo e invencao
constitutivas da cultura brasileira.

Intentando-se criar uma politica cultural que para além do fomento as
artes, sustentasse a cultura como um conjunto de valores, simbolos, saberes
e praticas que conformam as especificidades dos povos. Dai a alusao a
medicina japonesa — de cuidar do corpo/casa, conectando pontos vitais, que
funcionam em sinergia — como inspiragdo para a criagdo, em 2004, do
Programa Cultura Viva®, pelo historiador, escritor e servidor publico Célio
Turino’, quando esteve a frente da Secretaria da Cidadania Cultural.

Programa que buscava reunir cultura, educagéo e cidadania, a partir
do reconhecimento e articulagdo em rede de projetos da sociedade civil ja
existentes, a serem fomentados pelo Estado, reafirmando outra posi¢cao
dessa gestéo: a de que o papel do Estado nao é fazer cultura, mas fomentar
e reconhecer processos culturais em curso.

No escopo do Cultura Viva, foram criados os Pontos de Cultura, como
uma tecnologia de apoio a manutencao ou criagdo de espagos fisicos ou
processos ja existentes e espalhados pelos estados brasileiros, formando
uma rede de disseminagao de diversos tipos de manifestagdes culturais,
especialmente na periferia dos grandes centros e no interior. Enquadrava-se

na categoria Pontos de Cultura:

[...] grupos, coletivos e entidades de natureza ou finalidade
cultural que desenvolvem e articulam atividades culturais em
suas comunidades e em redes, reconhecidos e certificados
pelo Ministério da Cultura por meio dos instrumentos da
Politca Nacional de Cultura Viva (MINISTERIO DA
CULTURA, 2004).

5 PORTARIA N° 156, DE 06 DE JULHO DE 2004. Cria o Programa Nacional de Cultura,
Educagédo e Cidadania - CULTURA VIVA, com o objetivo de promover o acesso aos meios
de fruicdo, produgao e difusdo cultural, assim como de potencializar energias sociais e
culturais, visando a construgdo de novos valores de cooperagao e solidariedade. Disponivel
em: http://www.feambra.org/feambra_sys/conteudo/legislacao/portaria-156-de-2004.pdf.
Acesso em 01/03/2022.

7 Secretario da Cidadania Cultural do MinC, entre 2004 e 2010.
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Para assegurar abrangéncia e descentralizagdo, a distribuicdo de
recursos e chancelas de reconhecimento se deu através de editais publicos,
a partir dos quais e convénios entre o Estado e pessoas juridicas de direito
privado, sem fins lucrativos, de natureza cultural. Critérios que se aplicavam a
sindicatos, associacdes, cooperativas, fundagdes privadas, OSCIPs e OSs.
Considerando que o programa destinava-se ao apoio de iniciativas ja
existentes, era necessario que as postulantes tivessem no minimo dois anos
de atuagao, o que criou muitos limites para o acesso aos recursos, sobretudo
nas comunidades, localidades e experiéncias mais marcadas pela
informalidade.

Na area dos museus, a agao pioneiramente reconhecida como Ponto
de Cultura, foi o Museu da Maré, inaugurado em 2006, com a presenga de
Gilberto Gil, no complexo da Maré, no Rio de Janeiro.

Noticiado como o primeiro® museu de favelas do pais, o fato foi
contestado pela bibliografia dedicada ao tema, que pondera serem as
primeiras iniciativas com este perfil o Museu da Limpeza Urbana, instalado na
regido portuaria do Rio de Janeiro e o Museu da Providéncia, instalado na
primeira favela do Brasil, como museu a céu aberto, que integrou parte das
agdes do Programa Favela-Bairro, no intuito de promover o turismo nestas
localidades (CHAGAS; ABREU, 2007; FREIRE-MEDEIROS, 2006).

No entanto, os museus citados, tematizam a favela como patriménio,
mas foram implementados verticalmente, sem considerar a participacdo das
moradoras/es em sua elaboragcdo (FREIRE-MEDEIROS, 2006). Enquanto
que, mais do que um museu instalado na favela, o Museu da Maré se
distinguia pela metodologia participativa, integrando moradoras/es e seus
objetos pessoais, no processo de elaboragdo da ideia de favela como
patriménio e espaco dotado de histérias e saberes a serem partilhados, como
contraponto as politicas de cidade que buscaram construir a nogao da favela

como excegdo, anomalia e condig&o provisoria.

8 Folha de S&o Paulo, “Pela primeira vez, a favela abriga museu” 9 de maio. (PELA
PRIMEIRA..., 2006). O Estado de Sao Paulo, 2006. “Gil inaugura Museu da Maré em favela
no Rio". 8 de mai 2006. (GIL..., 2006). O Globo, 2006. "Ministério da Cultura inaugura o
primeiro museu em favelas do Rio", 5 de maio. (MINISTERIO..., 2006).
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Foi implementado pelo Centro de Estudos e A¢des Solidarias da Maré
(CEASM), que ja desenvolvia projetos de memoria social desde a década de
1990, como € o caso da Rede Memodria da Maré, “que objetivava preservar a
historia local e contribuir para a criagcdo do sentido de pertencimento dos
moradores ao bairro” (SILVA, s/d). De acordo com Claudia Rose Ribeiro da
Silva (2019):

[...] no final de 2004, a equipe do projeto participou do primeiro edital do
Programa Cultura Viva do Ministério da Cultura (MINC) para selegao dos
Pontos de Cultura. O projeto foi selecionado com o titulo Museu da Maré e
previa a instalacdo de uma exposicdo de longa duragdo sobre a vida das
pessoas que resistiram e lutaram para construir sua historia naquele lugar. A
partir desse momento, a Rede Memoria deixou de existir para dar lugar ao
Museu da Maré.

Para isso, contou com o apoio técnico do MinC, através do
DEMU/Iphan. Contestando as criticas dirigidas ao museu, neste momento
inaugural, Anténio Carlos Pinto Vieira [2018], um dos fundadores da

instituicao, afirma, no Dicionario de Favelas Marielle Franco, que:

O Museu da Maré nao foi criado para ser um museuzinho da favela, para
manter as pessoas em seu gueto, cultuando suas lembrancas e seus objetos
de ‘pouco’ valor. Sua origem, [...] parte do desejo dos moradores, que
estabeleceram o didlogo com pessoas de varios lugares e diferentes
saberes. Desde o seu inicio, o didlogo, a valorizacdo da diversidade, as
trocas de saberes e fazeres alicergam todas as acées empreendidas pelos
agentes sociais que atuam no projeto. (VIEIRA, [2018]).

A experiéncia do Museu da Maré causou, segundo a literatura, uma
agitacao no campo museal (PEREIRA, 2018) e sua metodologia, impacto e
capacidade de mobilizagao, teria inspirado a criagédo do Programa Pontos de
Memoria (OEI, 2016), propalado como uma iniciativa de museologia social
voltada para a democratizacdo do acesso ao “fazer museus”, nos territérios
historicamente vulnerabilizados (CHAGAS et al., 2010).

Se o langcamento da PNM e a criagdo do Museu da Maré ampliou a
visibilidade do campo dos museus, teria ainda mais repercussdo a criagao
anos depois, através da Lei n°® 11.906/2009, do Instituto Brasileiro de Museus

(Ibram), autarquia instituida com a finalidade de promover e assegurar a
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implementagdo das politicas publicas voltadas para o setor museolégico no
pais (BRASIL, 2009).

Neste mesmo ano, ocorreu a implantacdo dos primeiros pontos de
memoria, através do Projeto de Cooperagdao Técnica Internacional da
Organizagao dos Estados Ibero-Americanos para a Educacéo, a Ciéncia e a
Cultura (OEIl) com o MIinC e de parceria com o Ministério da Justica (MJ).

Mario Chagas (2010), na época Diretor do Departamento de

Processos Museais do Ibram, afirma que esse programa:

[...] surgiu como iniciativa do Ministério da Cultura/Minc que criou o Programa
Nacional de Cultura, Educagao e Cidadania (Cultura Viva), com o objetivo de
contribuir para que a sociedade conquiste espagos, troque experiéncias e
desenvolva acgdes de incentivo a cultura e a cidadania, de forma proativa. Da
parceria entre sociedade civil e poder publico nasceram os Pontos de Cultura
inspirados no conceito de “do-in” antropoldgico, idealizado pelo entéo
ministro Gilberto Gil. Em outras palavras, Gil propunha massagear pontos
vitais, mas momentaneamente desprezados ou adormecidos, do corpo
cultural do pais. Nessa perspectiva, os Pontos de Memdria sdo os projetos e
acdes do Programa Pontos de Cultura voltados para a preservacdo da
memoria das comunidades e dos diversos grupos da sociedade civil
(CHAGAS, 2010, p. 261).

Conclui-se, portanto, que foram criados como politica publica
destinada a reconhecer e garantir o direito a memoéria a grupos sociais
historicamente alijados de narrar e expor suas produgdes culturais e
patrimdnios nos museus. E que tiveram a museologia social como base
conceitual, desde sua criagao.

Na sua fase de implantagdo, entre 2009 e 2011, as iniciativas
documentadas como pioneiras ° , estavam situadas em comunidades
localizadas nas cidades brasileiras eleitas para integrar o projeto, pois
encabecavam uma lista dos piores indices de Desenvolvimento Humano do

pais®

9 Beiru (Salvador - BA), Brasilandia (Sdo Paulo - SP), Coque (Recife - PE), Estrutural
(Brasilia - DF), Grande Bom Jardim (Fortaleza - CE), Lomba do Pinheiro (Porto Alegre - RS),
Pavao-Pavaozinho-Cantagalo (Rio de Janeiro - RJ), Terra Firme (Belém - PA), Sdo Pedro
(Vitdria - ES), Sitio Cercado (Curitiba - PR), Taquaril (Belo Horizonte - MG) (IBRAM, 2011).

90 IDH é uma medida resumida de progresso a longo prazo em trés dimensées basicas do
desenvolvimento humano: renda, educagao e saude. Foi criado na década de 1990 pelo
economista paquistanés Mahbub ul Hag com a colaboracéo do economista indiano Amartya
Sen, para o Programa das Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD). Tem como
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Essas comunidades eram foco de atencgéo prioritaria do Programa
Nacional de Seguranga Publica com Cidadania (Pronasci) do Ministério da
Jurtica, que através de convénio interministerial com o MinC viabilizou
financeiramente os pontos de memoria, justamente na sua fase de
implementagdo. O Pronasci, por sua vez, havia sido criado com a finalidade
de articular agbes de seguranga publica para a prevengao, o controle e a
repressao da criminalidade, a partir da premissa da pacificagdo. Sobre isso,
interpretamos que ha nesta parceria o entendimento da cultura como uma
ferramenta de desenvolvimento sociocultural da populacdo — mas também de
governo do territério.

Dentre as cidades pioneiras, eleitas para receber o projeto, quase
todas ja integravam outra agao de seguranga publica do Ministério da Justica,
intitulado  Territorios de Paz ' , a excegdo de Fortaleza, incluida
posteriormente. Apresentado nos relatérios como metodologia e também
como tecnologia social, o Programa Ponto de Memoria reuniu agentes do
estado na atuacdo conjunta com moradoras/es e liderangas dessas
localidades, visando o desenvolvimento participativo de espacgos e processos
de memoria com a finalidade de minimizar problemas sociais como pobreza,
desigualdade, violéncia, trafico de drogas e outros crimes.

Recomendava-se que a implantacdo de cada ponto de memodria
seguisse alguns passos, a saber: 1. Identificacdo. 2. Qualificagcao
(participagdo em seminarios e oficinas). 3. Realizagdo de inventario

participativo. 4. Realizacdo de acbes museais para compartiihamento e

objetivo apresentar um contraponto ao Produto Interno Bruto (PIB), que avalia apenas
indicadores financeiros.

" Langado 2008, no bairro de Santo Amaro, na regi&o central do Recife, por Luiz Inacio Lula
da Silva e o ministro da justica Tarso Genro, o Territérios da Paz foi um programa de
policiamento comunitario, voltado para a reducdo da criminalidade em bairros com altos
indices de violéncia em todo Brasil. As cidades eleitas pelo programa receberiam uma série
de projetos sociais — dentre os quais o Programa Ponto de Memdéria. Uma das principais
acdes do Territérios de Paz foi a revisdo humanitaria do trabalho das policias nas favelas.
Sobre isso, Tarso Genro afirmou: “o policiamento comunitario e a presenga das estruturas de
servigo da Unido vao se expandindo até que o Territério seja ocupado pelo Estado. E uma
blindagem policial, politica e cultural para que o crime nao prospere”. Fonte: Governo Federal
inicia langamento dos Territorios de Paz do Pronasci. Disponivel em:
http://www.jusbrasil.com.br/noticias/283782. Acesso em 28 fev. 2021.

REVISTA VIS VOL. 21 —n2 1 (2022) — JAN - JULHO - ISSN 2447-2484
110



difusdo das memodrias. 5. Reforco da rede de Pontos de Memdria nas Teias
Nacionais da Memoria 2.

Os objetivos do programa evidenciam o papel do museu como agente
de coeséao, no entanto queremos ressaltar seu papel na gestao de territorios,
pela retérica do desenvolvimento econdmico, como uma disposi¢ao do
desenvolvimento social — equacdo da economia da cultura, matriz que
orientou tanto a gestao de Gilberto Gil'3, como a de Juca Ferreira’ no extinto
MinC1.

Entre as diferentes missdes e objetivos do programa, destacamos que
no momento de sua implementacéo esperava-se a atuagado do estado junto a
agentes locais — respaldados também pelo estado, com o objetivo de que
essas comunidades, adjetivadas como carentes, tivessem “condi¢cbes de
envolver-se de forma adequada na preservagdo da memoria local e regional”
com o intuito de, “por meio da participacdo espontanea e das aprendizagens
reciprocas, adquirirem autonomia para conduzir, inicialmente, seu processo
museologico e, em seguida, consolidar seu museu comunitario” (OEI, 2008,
p. 13-17, grifo nosso).

Quanto ao carater participativo da metodologia, podemos recorrer a
Maryse Bresson (2014), que ao dividir a participagdo em categorias,
baseadas no niveis de poder de decisdo da populacdo em relagdo as
agendas do poder publico, nomeia de participagdo como agédo publica, as
instancias participativas mais verticais, nas quais o poder de decisdo da
populacao é acionado em relagdo a modelos, projetos e conjunto de agdes ja
pré-definidas pelo Estado.

Todas as tratativas, no momento da criagdo do Programa Pontos de
Memoria, foram mediadas pelo DEMU/Iphan. Com a criacdo do Ibram,

também em 2009, o programa passa a ser gerido pela nova autarquia.

2 Para uma visdo detalhada das etapas, recomendo a leitura de OEI, 2016 e PEREIRA,
2018.

13 Ministro da Cultura entre 2003 e 2008, durante o governo Lula.ist!
14 Ministro da Cultura entre 2008 e 2010, durante o governo Lula. Também atuou neste cargo
entre 2015 e 2016, durante o governo Dilma.

5 Extinto em 1° de janeiro de 2019, através da Medida Proviséria n° 870. As politicas
publicas de cultura passam a ser conduzidas, no governo Bolsonaro, pela Secretaria

Especial de Cultura, vinculada ao Ministério da Cidadania.
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Sua criagao marca uma inovagao do ponto de vista das politicas de
seguranga, que € o enfrentamento da violéncia a partir de agdes
intergovernamentais e articuladas com pastas como educacgao, cidadania,
saude e cultura. Trata-se de uma mudanga de paradigma da ag¢ao do Estado
nos territorios, onde ao invés da coercdo, o controle pudesse ser exercido
através da cultura.

Por qual razdo devemos chamar atencido para a relagao entre cultura
e seguranca, no Programa Pontos de Meméria? E produtivo tratar o
Ministério da Justica apenas como a fonte de recursos que viabilizou o
projeto, na sua fase inicial?

Para Fanon (2010, p. 41) “a cidade do colonizado [...] € um lugar de
ma fama, povoado por homens de ma reputagdo”. A partir dessa
caracterizagao, cabe contextualizar que os museus pioneiros foram criados
em momentos de confrontos com projetos de cidade, nos quais vemos a
perpetuacdo da narrativa das favelas e dos territérios populares como
problema, ao passo que a cultura assume um papel de salvagao. A cultura é
a contrapartida para a inclusdo desses territorios no léxico da cidadania, do
desenvolvimento e da sustentabilidade, operando a reafirmagdao da
desigualdade e dos aspectos da violéncia, como algo a ser sanado.

De acordo com Nascimento Junior, entdo presidente do Ibram e um
dos idealizadores do programa e do convénio interministerial, a parceria com
o Pronasci estava centrada na crenca de que: “um museu dentro de
comunidade poderia ter uma certa acdo dentro da estratégia de politica de
pacificacdo das comunidades” (NASCIMENTO JUNIOR, 2009, p. 163).
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Entdo, por mais que houvessem ressalvas'® no corpo técnico do Ibram
sobre como o programa deveria chegar nas localidades, a fala de
Nascimento Junior sugere uma adesao da autarquia a ideia (ou ao menos
parecia estratégico crer) de que museus podem ter efeito restaurativo, ao
atuar como estratégia de controle da violéncia urbana, por meio da coesao
social e sem que fosse necessario lancar mao da militarizacao.

Ao explicar a confluéncia do Programa Pontos de Memoéria com os
objetivos do programa de segurancga, Thatiana Dal Col'’, da Coordenacgéo de

Relacao de Assuntos Institucionais do Pronasci, salienta:

Essa proposta do Ponto de Memodria, de implementacao de
museus que sado baseados na histéria da comunidade, na
historia do cidaddo pertencente aquela comunidade,
certamente cria um sentimento de pertenga que, ao fim
contribui para o aumento da seguranca, diminuindo os
indices de criminalidade e promove a cidadania que sao,
exatamente, os objetivos do Pronasci.

Parece relevante destacar, a partir dos efeitos positivos atribuidos ao
programa, que ele é contemporaneo e dialoga com outro projeto de gestao
das populacdes e dos territérios pobres: as Unidades de Policia Pacificadora
do Rio de Janeiro.

Marielle Franco (2018, p. 24) ressalta que projetos de pacificagdo sao

pautados pelo discurso da “insegurancga social” e pela reproducao da favela e

16 Dois relatos fundamentam a ideia de que haviam ressalvas as orientagées do Pronasci —
MJ. Primeiro o depoimento de Eneida Braga (Diretora do Departamento de Difusdo, Fomento
e Economia de Museus), concedido a consultora Inés Gouveia. Nele, a servidora cita as
negociagdes e dialogos em torno de duas propostas do Ministério da Justica, ressalvadas
pela equipe técnica do Ibram. Disse ela: “A principio, eles queriam que a gente chegasse
com uma agéao junto com eles. A gente disse: "Nao! Nao pode ser assim, porque estamos
entrando na comunidade, a gente ndo pode linkar as pessoas que estéo ali trabalhando com
a memoria da comunidade, com uma agao especifica de seguranga [...]". E segue apontando
que foram necessarias ponderagdes também quanto a ideia do Ministério da Justica, de que
0s agentes de memoria fossem pessoas com passagem por uma casa de detengdo. Assim,
a partir do dialogo, o projeto foi sendo construido, visando atender as necessidades dos dois
campos: o cultural e o da seguranca. O depoimento foi consultado em: Gouveia (2010).
Depois a nota: Pronasci, within the scope of the Ministry of Justice, indicated some
communities, using as standard the high level of local violence. This strategy was adopted by
the team concerning the indications of the Project’s partner. However, we do not share this
position and believe that the factor to be prioritized by the project in the choice of place
should be strictly the will for memory and the will for a museum, in: (CHAGAS, Mario de
Souza; ROCHA, Eneida Braga; PEREIRA, Marcelle; ROSE, Claudia; GOUVEIA, Inés;
TOLEDO, WEélcio, 2010, p. 250).

7 Fala de abertura da Primeira Teia da Memoria, realizada no dia 16 de dezembro de 2009
em Salvador — BA, transcrita em: GOUVEIA, Inés. (2010).
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dos territérios populares como problema. A autora aponta, ainda, as
evidentes articulacbes entre as politicas de pacificacdo e o aumento da
sensacgao de seguranga, como componentes estratégicos na preparagao das
cidades para os megaeventos esportivos (p. 90) que ocorreram no Brasil
entre 2014 e 2016.

Ja Jodo Pacheco de Oliveira (2014) destaca que a pacificagdo como
estratégia estatal ndo é novidade no Brasil. Segundo o autor, por cinco
séculos a ideia se fez presente nos argumentos usados para justificar a
colonizagéo e o controle dos corpos e territérios indigenas. No século XVI, a
pacificagcdo estava atrelada a civilizar e incluir. No século XX, o repertério da
pacificacdo se atualiza, para legitimar as politicas de tutela dirigidas as
populagdes indigenas e a moradoras/es das favelas.

Para Oliveira, ha uma analogia entre as pacificagdes contemporaneas,
voltadas para as favelas, e as coloniais, que teve como foco os indigenas.
Em ambos os casos, tais grupos, marcadamente racializados, foram
sujeitados a militarizagdo e repressao, sustentadas por discursos
restaurativos, enderecados a pessoas e territérios. Devido a esse historico, o
autor alerta para as armadilhas presentes na retomada tanto do Iéxico, como
de praticas de pacificagcdo, que ele assevera, mascara estratégias de
perpetuacao da condicio colonial.

Quando mobilizamos Oliveira e Franco, nao desejamos criar
equivaléncias entre as UPPs e os Programas Pontos de Memoria. No
entanto, € salutar ressaltar que falar de pacificacao, neste periodo atrelado
ao “combate a violéncia” e “promogao da paz”, no escopo de um projeto que
estimula a criagcdo de museus em favelas, corrobora o modelo de cidade, por
exemplo, dos grandes eventos, concomitante a implementagao da fase piloto

dos Pontos de Memoria.

Nem publicos, nem privados: informalidade, a ideologia do
empreendedorismo e a “pejotizagao” nas politicas culturais para
museus comunitarios

As criticas ao neoliberalismo, como orientacdo das politicas culturais

brasileiras, sdo comumente dirigidas aos modelos de parceria publico-
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privada, para o financiamento da cultura, através das leis de incentivo
pautadas na isencdo fiscal, caracteristicas da passagem de Francisco
Weffort'® pela pasta da Cultura, no Governo de Fernando Henrique Cardoso
(FHC). Aqui, importa evocar as reflexbes de Marilena Chaui (1995), que
denomina como neoliberal a tendéncia de vermos, nas praticas do Estado,
uma correlacao entre cultura e evento de massa e a tendéncia a privatizagao
das instituicdes culturais publicas, deixando-as sob a responsabilidade de
empresarios culturais e submetidas as logicas e interesses do mercado.

No entanto, ao analisarmos as recentes contribuicbes de Dardot e
Laval (2016), para quem o neoliberalismo é mais do que um sistema
econdmico é uma nova razao, ‘um conjunto de discursos, praticas e
dispositivos que determinam um novo modo de governo dos homens
segundo o principio universal da concorréncia” (DARDOT; LAVAL, 2016, p.
17), somos impelidos a refletir como tal racionalidade atua na produgao de
subjetividades — e ndo somente produzindo o carater privado das estruturas
ou o carater massivo das ofertas culturais.

Os autores estabelecem uma interlocugdo com Foucault (2008),
fazendo emergir o conceito de razdo governamental, que seria a adogao de
técnicas e procedimentos para uma administragdo racional do Estado,
voltadas a dirigir a conduta dos homens. Por essa via, podemos dizer que a
presenca de imperativos como empreendedorismo, sustentabilidade e
participagéo, para citar apenas os vocabulos mais frequentes no projeto aqui
lido, sdo formas atualizadas de neoliberalismo nas politicas culturais.

Ao partirmos, por exemplo, da pergunta: “Se vocés sustentam um
museu la no asfalto e porque vocés nao sustentam aqui no morro? Qual é a
diferengca?” — mencionada por Nascimento Junior (2009, p.165) em entrevista
e cuja origem nao sabemos se € anedotica ou se de fato foi proferida,
entendemos que a garantia do direito a memdria, como direito a museu,
deveria estar atrelada a uma politica também de distribuicdo de recursos.

Afinal, quem pode, concretamente, fazer museu? Como as

estratificacbes econdmicas da sociedade se expressam, também, na busca

'8 Ministro da Cultura entre 1995 e 2000, durante o governo de Fernando Henrique Cardoso.
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das comunidades pela formalizacdo' das suas experiéncias de memoria? O
empenho das comunidades por formalizar e manter seus projetos de museu
tem por obstaculo dificuldades de acesso, que se perpetuam nas iniciativas
de base comunitaria, aos escassos recursos publicos.

Essa dificuldade, além de reafirmar a favela como espaco da
informalidade, incorre naquilo que Rotondo (2016, p. 208) problematiza a
partir do conceito de “diversidade restrita”: situacdo na qual o estado limita-se
a reconhecer, documentar e mesmo validar expressdes e processos culturais

sem, contudo, assegurar materialmente a sua continuidade.

De acordo com Franco (2018):

Ha duas agdes predominantes no Estado frente aos
territérios populares: tornar-se ausente, ou nao se fazer
totalmente presente. As duas opcdes demonstram a escolha
feita pelo Estado, seja quando sob a prerrogativa da garantia
de direitos, opta por baixos investimentos e poucos
equipamentos e/ou marca a sua presengca com O uso da
forca e da repressdo, principalmente por meio da acado
policial. (FRANCO, 2018, p. 25).

No corpo a corpo com os museus de favela & possivel inferir que
aspectos como burocratizacdo, precarizagdo, informalidade, baixos
orcamentos, descontinuidade e litigio no acesso aos recursos financeiros
estdo entre as dificuldades relatadas, pelos agentes comunitarios, na
manutengao do desejo de memdria, como desejo de museu.

Neste sentido, vamos abordar o Programa Pontos de Memdria como
uma politica marcadamente neoliberal — ainda que ambivalente, pois
reconhecemos que se trata de uma iniciativa que congrega, a um so6 tempo,

caracteristicas transformadoras e conservadoras.

9 Vamos recorrer a ideia de formalidade e informalidade para tratar de uma condigéo dos
museus comunitarios em contraponto aos museus vinculados ao poder publico ou a iniciativa
privada, cujo estatuto esteja referendando por algum regime juridico. Tais nomeagdes foram
inspiradas pela entrevista supracitada, na qual o entdo presidente do Ibram afirmou que na
Bahia, estado no qual ndo existe uma unidade museoldgica do Ibram, a relacao da autarquia
seria com o Ponto de Memoria de Beiru e ndo com uma “estrutura formal” (NASCIMENTO
JUNIOR, 2009, p. 158), o que nos leva a crer que a informalidade € uma das marcas
atreladas aos pontos de memodria.
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Transformadora, pois assim como postula a literatura dedicada a
expansdo dos museus comunitarios no Brasil (PEREIRA, 2018; GOUVEIA;
PEREIRA, 2016; TOLENTINO, 2016) é possivel identificar, ao longo das
ultimas décadas o investimento na consolidacdo do entendimento do museu
como agente de transformagado social, a partir da possibilidade de ampla
abertura dessas instituicdes a sociedade e da edificagao de praticas museais
proativas, dialdgicas, socializadoras e fomentadoras do protagonismo das
proprias comunidades.

A assunc¢ao da possibilidade de fazer um museu, mesmo enfrentando
muitas dificuldades e escassez, cria variados usos e apropriagdes tanto da
forma museus, como dos espacgos de circulagao por eles abertos, e como a
oportunidade para produzir contra-narrativas. Atuam na margem entre
liberdade e conducdo das condutas, por vezes resistindo ou criando
contrapontos ao carater normativo das trocas com o poder publico. Em
algumas comunidades, por exemplo, 0S museus aparecem COmMO Processos
de resisténcia — seja nas articulagdes com o Estado, seja contra ele.

A disputa pelos museus n&o se restringe aos seus modos de
enunciacdo ou a sua forma de atuar. Existe uma luta pela possibilidade de
ser e de se manter museu que se intensifica na medida que o “desejo de
museu” é democratizado sem que haja, contudo, a democratizagdo das
possibilidades materiais para concretiza-lo. Dificuldade que faz emergir aquilo
que entendo como a dimensao conservadora da politica, que se expressa — a
partir da leitura de Nancy Fraser (2006) — numa espécie de reconhecimento
(da poténcia) sem redistribuicdo (das possibilidades).

Fraser (2006) identifica uma crescente polarizagdo entre grupos que
veem na redistribuicdo de recursos e riquezas a solugéo para o conjunto de
injusticas sociais existentes na sociedade, se contraponto a grupos que veem
exclusivamente na obtenc¢do do reconhecimento social essa mesma solugao.

Ainda que a autora tenha se ocupado, mais especificamente, das
injusticas de género, € possivel estender suas analises para outros tipos de
politicas redistributivas, assim como para outras esferas das lutas sociais.
Fraser (2006) parte das categorias “injustica econdmica” e “injustica cultural”
para afirmar que a busca pela igualdade social, que pautou historicamente as

lutas politicas, estaria sendo substituida pela luta pelo reconhecimento das
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diferengas, central tanto para os chamados “novos” movimentos sociais,
como para o multiculturalismo. No entanto, o grande dilema posto pela
autora é sobre como romper com essa polarizagdo, assegurando a um so
turno justica econdémica e cultural, por via de processos de reconhecimento e
redistribuicdo, sem que a identidade suplante os interesses de classe e vice-
versa.

A partir desta contribuigdo, cabe pensar que ainda que seja irrefutavel
a importancia que os museus comunitarios tém — como tecnologia — para o
desenvolvimento da area museologica e das reflexdes sobre museus no
Brasil, se faz necessario ressalvar que no que diz respeito a distribuicdo de
recursos, essas instituicdes foram/vém sendo criadas sem possuir 0 mesmo
capital simbdlico, humano e orgamentario dos museus publicos (formais).

Se nos ultimos anos, o uso da cultura como mecanismo de
desenvolvimento econémico e social foi visto como solugdo global para os
mais pobres, o ideal desenvolvimentista ndo se concretizou. Ao contrario,
empobrecidos e precarizados, os contextos populares encontram na cultura
mais uma possibilidade de complementacdo de renda do que uma forma
efetiva de sustento.

E possivel inferir que os museus comunitarios, situados nas favelas,
sdo processos museoldgicos executados por sujeitos oriundos do mundo do
trabalho, pois nas experiéncias aqui analisadas, encontramos empregadas
domeésticas, professores, guias de turismo, lideres comunitarios, donas de
casa, desempregados, sendo raro pessoas que fagam dos museus a sua
funcao primordial. Museus articulados nas folgas, aos fins de semana, no fim
do dia, que se mantém pelo trabalho voluntario e que esporadicamente
acessam algum recurso: de edital, de palestras realizadas por seus
membros, de financiamento coletivo, recursos que raramente permitem
dedicacéo integral.

Aqui queremos defender que a condigdo de informalidade se reflete
também nas politicas que se propdem inclusivas. As dificuldades dessa
politica para repartir, além do sonho, as condigbes necessarias ao fazer e
manter museus, foi tematizada por Lygia Segala (2018), que avalia como as
politicas de financiamento por edital mobilizaram e “profissionalizaram” com

remuneracao temporaria os “biscates nos editais” enquanto trabalhadores
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intermitentes da cultura ou articuladores socioculturais, enquadrados nos
ultimos anos, sobretudo pelo advento da MEI, como microempreendedores.

Encontramos em Miqueli Michetti e Fernando Burgos (2016) um rico
conjunto de tipologias, para analisar o quanto em alguns casos o
empreendedorismo torna-se eufemismo para trabalho precarizado, na area
cultural. Com base nos tipos ideais de Max Weber, Michetti e Burgos tragam
os perfis dos empreendedores culturais, construindo trés imagens mais
comuns: o empreendedor cultural por necessidade; o empreendedor cultural
por disposi¢cao; o empreendedor cultural por opgao e o empreendedor cultural
por vocagao (2016, p. 590-593).

Sem nos atermos a todas as categorias, importa dizer que os “biscates
de editais” se enquadram no grupo dos “empreendedores por necessidade”,
que sao individuos e grupos em situagdes precarias e de vulnerabilidades
socioecondmica, ou seja, os trabalhadores da cultura a) de areas periféricas
de regides metropolitanas e/ou b) de regides consideradas “locais” com
relacdo aos centros nacionais e globais de consagracao e legitimacao.
Fazem parte desse tipo os grupos calcados em ‘“identidades restritas”
(MICHETTI; BURGOS, 2016, p. 590), que também podemos entender como
subalternas.

A autora e o autor ponderam, ainda, que a formalizagdo como pessoa
juridica desses profissionais, quando ocorre, se da apenas para cumprir as
exigéncias de editais, pleitear outras formas de apoio a projetos culturais ou
emitir nota fiscal referente a produtos ou servicos prestados, dai o termo
necessidade. Ao passo que, para aquelas pessoas ja dotadas de capital
financeiro: produtores, empreendedores culturais, empresarios da cultura e
do entretenimento, a cultura surge como meio de acumulagédo de capital, ao
mesmo tempo financeiro e simbdlico.

No Brasil, o] processo de formalizagao passa por
Microempreendedores Individuais (MEI), associagdes sem fins lucrativos e/ou
Organizagdes da Sociedade Civil de Interesse Publico (OSCIPS) ou ainda
microempresas que optam pelo regime do Simples Nacional. No entanto,
dada a intermiténcia das oportunidades e a vulnerabilidade socioeconémica
destes empreendedores, o empreendimento cultural fica em segundo plano,

quando surgem oportunidades de empregos formais.
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No caso do Programa Pontos de Memoria, o empreendedorismo
forgado, categorizado por Michetti e Burgos (2016), emerge junto com outros
Iéxicos do mundo corporativo, como sustentabilidade,
formalizacao/institucionalizagao e planejamento estratégico.

Esperava-se que o ciclo de sustentabilidade da iniciativa se desse
ap6s trés anos de implementacdo de cada Ponto de Memodria. Por
sustentabilidade, entende-se a capacidade de cada projeto se autonomizar
financeiramente apds os primeiros investimentos realizados pelo poder
publico, conseguindo assim, por si, gerar recursos para a sua manutengao.
Sobre este aspecto € comum, por exemplo, que as atas e publicacbes
dedicadas a memdria do projeto (OEI, 2016) enfatizem a necessidade tanto
de formacgao continuada dos agentes culturais, como da costura de parcerias
com outros ministérios e secretarias, para que logrem éxito na captagao de
recursos em editais ou chamamento publicos — de bancos, estatais ou
empresas vocacionados para a economia criativa.

Pensando que estes projetos sdo pautados pela ideologia do
desenvolvimento (aqui destacarei apenas a ideia da cultura como geradora
de emprego), a ideia de sustentabilidade estda completamente atrelada nao
somente a manutencdo de cada iniciativa, como ao seu potencial de
rentabilidade. Sobre isso, sdo importantes as analises de Paulo Peixoto
(2017, p. 141) que afirma que os ideias de sustentabilidade atrelados ao

patrimdnio se devem ao fato de que:

muitos processos de patrimonializagdo exigem investimentos
financeiros significativos e comportam outro tipo de custos
sociais que nao sao suficientemente justificaveis com
suplementos de identidade local ou com os argumentos da
sustentabilidade cultural e social. Por isso, os decisores
politicos tendem a evidenciar ganhos econdmicos futuros
que, por regra, resultam da interagdo entre patriménio e
procura turistica.

Neste sentido podemos inferir que a correlagcéo entre os projetos de
memoria e de pacificagdo também podem ser feitas a partir da producao da
cidade como atrativo turistico e do turismo nas favelas como forma de

sustentabilidade financeira das moradoras/es.
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Em relagdo a institucionalizagado/formalizacéo, podemos dizer que no
caso dos Pontos de Memoria essa € sinbnimo de adesdo ao Cadastro
Nacional de Pessoa Juridica (CNPJ), condigdo necessaria para concorrer em
alguns editais ou para o acesso aos recursos e prémios. Tal generalizacdo da
forma empresa (FOUCAULT, 2008) nos leva a crer que, ndo basta que as
comunidades ou grupos tenham aderéncia ao discurso do desejo de
memoria. E necessario que elas respondam as normas, dominem os |éxicos
e saibam ler as nuances das oportunidades de financiamento e dos
dispositivos de reconhecimento das praticas museoldgicas e patrimoniais, o
que torna o discurso da diversidade, além de restrito, pouco poroso a outras
formas de organizacédo — a outros modos de ser museu.

Essa condicdo de informalidade — ou de formalizacdo atrelada ao
CNPJ, sem que haja qualquer compromisso publico de longo prazo,
compromete sobremaneira o carater de instituicdo permanente, conforme a
definicdo de museu do ICOM. Um exemplo concreto desta fragilidade é o
Museu da Maré, icone da museologia social e grande inspiragao para o
surgimento do Programa Pontos de Memdéria, que passou por uma crise, em
2014, que poderia ter levado ao seu fechamento ou desalojamento da sede
atual®°.

Instalado em galpdo privado, de propriedade do Grupo Libra de
Navegacao, o museu foi criado no espaco a partir de contrato de comodato,
expirado no final de 2013. A renovacgao do contrato foi posta em questao
pelos proprietarios, que chegaram a solicitar a devolugdo do galpdo, sem
especificar a finalidade, gerando uma ameacga de despejo que culminou no
processo de mobilizagdo, do campo dos museus, das/os moradoras/es da
Maré e da opinido publica, pela permanéncia da instituicdo no local. Tanto o
Ibram, como o Municipio do Rio intermediaram as negociagbes para reverter
o fim do contrato de comodato. A partir desta tensdo, questiona-se: nao seria

esta uma otima oportunidade para tornar o Museu da Maré, experiéncia tao

20 Sobre o caso, ver LAPAGESSE, Gabriela. Funcionamento do Museu da Maré é ameagado
por impasse entre direcdo e proprietario de galpbes. O Globo. 27/08/2014. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/rio/funcionamento-do-museu-da-mare-ameacado-por-impasse-
entre-direcao-proprietario-de-galpoes-13748976. Acesso em: 15/01/2021.
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emblematica, em uma instituicido publica? N&o havendo consenso ou
negociagdo o museu seria desalojado, fechado? Vemos algo similar ocorrer
com museus ditos formais?

Este exemplo, ligado a uma das iniciativas mais importantes, para a
histéria dos museus comunitarios no Brasil, podemos constatar que nem
publico, nem privado — os museus das/nas favelas, assim como seus
territérios, tém se mantido na condicdo de informais. Para concluir, a partir
das contribuicbes de Nancy Fraser (2006), as politicas culturais para o setor
foram importantes, na medida que engendraram processos de
reconhecimento, mas foram inécuas quanto ao seu potencial gerador de

processos de redistribuigao.
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Educagao museal e agdes curatoriais contemporaneas: uma reflexao sobre as

exposicoes de longa duragao da Pinacoteca de Sao Paulo
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Resumo: O texto reflete sobre duas experiéncias de reformulagdo da exposi¢ao de
longa duracao da colegao de arte da Pinacoteca de Sao Paulo ocorridas em 2011 e
2020, tendo como pano de fundo as transformagdes da arte e da acgao curatorial, e
suas relagdes com as conceituagoes, acdes e percepcdes da educacao museal.
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Introducgao

Atualmente muitas instituicbes museologicas e artisticas buscam reorganizar suas
colegbes revendo posturas historicamente consagradas. Esse tipo de iniciativa
embora tardia €, sem duvida, importante, produtiva e mais do que bem-vinda, mas
ainda ha muito a caminhar para transformar efetivamente essas instituicbes em
espacos sociais (PRIMO, 1999).

Grande parte desse esforgo de ressignificacao feito pelas equipes curatoriais parecem
seguir diferentes “viradas” ou “ondas” em seus novos discursos que parecem se
aproximar cada vez mais de conceitos, concepgdes e conhecimentos cotidianos da
educacao museal, e que embora constantemente compartilhadas no ambito dos
museus, nao se faziam notar ou ndo ressoavam. Entre elas, destacamos a percepcéao
de que a arte tem multiplas possibilidades interpretativas para além da Historia da
arte; que as diferentes interpretacdes qualificam a obra de arte; que a articulagao e
obras para promogao de interpretagcdes € mais potente e mais significativa ao publico

do que a linearidade histoérica ou classificacdo critica, entre outras questoes.

Sem aprofundar o tema da historia da curadoria em artes, a proposta desse texto é
defender que mesmo internamente as instituicdes mais tradicionais, que ainda adotam
um discurso curatorial pautado pela cronologia, a tradi¢ao critica ou a historiografia
oficial da arte, uma acao educativa qualificada, voltada a construgao de conhecimento
e ao desenvolvimento critico do visitante atua na necessaria critica institucional e
social e desenvolve a oportunidade tanto de reconhecimento do publico em relagao
as presencgas ou auséncias deixadas pelas colegdes e obras, quanto faz o papel de
acao afirmativa e critica. Como exemplo dessas reflexdes esse texto ira apresentar
duas experiéncias de reformulagdo da exposi¢gao de longa duragdo da colegao da

Pinacoteca de Sao Paulo.
Curar

As primeiras definicdes de curadoria tomavam por base a raiz da palavra em latim
curare, que significa cuidar, zelar, tratar, para denominar e definir o papel do curador
como "uma pessoa que administra a colecdo da instituicao" (TYZLIK-CARVER, 2017).

Naquela época, muitas vezes esse papel era compreendido como a figura do
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conservador ou restaurador, o que em muitos paises, principalmente de fala francesa,

ainda se configura como questao.

Entretanto, atualmente essa curta definicdo mostra-se absolutamente insuficiente, por
um lado, para toda a gama de agdes que esses profissionais assumiram; para a
importancia social (e institucional) que esses profissionais foram algcados e por fim,
para a amplitude de usos que essa palavra passou a ter. Contemporaneamente o
termo curador ultrapassa - € muito - o universo da arte e da cultura, e pode ser visto
em situagdes que chegam a ser divertidas, se nao desesperadoras, de roupas a
saladas, tudo parece ser possivel de ser “curado” (TYZLIK-CARVER, 2017).

Embora a histdria do termo curador aponte que as grandes transformagdes bem como
a popularizagao do termo se desdobraram a partir dos anos 1990, essa transformagao
teve a precedéncia de algumas posturas pontuais mais criativas, e que remontam a
década de 1970 (O’'NEILL, 2020).

Alguns tedricos apontam que a incorporagao do papel dos criticos de arte pelos
curadores, abriu espaco para o chamado “gesto curatorial” (O’NEILL, 2020) em que
mais do articular as obras pelas obvias escolhas cronoloégicas, monograficas,
tematicas ou consagradas pela Historia da arte, esse profissional passa a articular
discursos para além das obras?. Estimuladas pelas exposi¢des coletivas (em que o
curador organiza obras de diferentes autores a partir de um nexo comum) e do félego
renovado das grandes exposi¢des internacionais, principalmente as bienais, essa
postura foi se consagrando, elevando esses profissionais a voz autorizada do mundo
da arte como nunca antes. Entretanto ndo podemos negar que o que esta em jogo
com essa ampliacdo, além de novas formas de pensamento em arte e cultura, é o
poder desses profissionais no mundo e sistemas da arte, inclusive internamente aos

museus. Mas essas transformagdes nao sao um fenémeno isolado.

O que conhecemos como Politica Publica de Cultura iniciou seu processo no final da
década de 1950 com a instauracédo na Franga de um ministério dedicado ao que foi

chamado entao de “democratizagao da cultura”. Esse conceito deixou — e infelizmente

2 Ainda ha muita controvérsia se os curadores estariam sobrepassando o papel dos
artistas na construcio de discursos, e muitas vezes usando obras supostamente
autdbnomas como ilustragao de seus discursos.
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ainda deixa — inumeras marcas no pensamento sobre cultura ao redor do mundo. Essa
primeira experiéncia, ao mesmo tempo em que definia que era dever do Estado
organizar a politica cultural, seus sistemas e modelos, por extensdo também definiu o
que significava "cultura", “arte” e "publico" (CHIOVATTO, 2020).

A proposta era facilitar o acesso ao patriménio historicamente consagrado (de origem
ocidental, branca, contada inumeraveis vezes pela Histéria da Arte consagrada) e criar
acdes para expandir a distribuicido desses bens em locais mais préoximos da
populacdo, para que essa pudesse ter sua consciéncia critica e estética naturalmente

desenvolvida pelo contato com esse patrimoénio.

Obviamente a experiéncia ndo foi bem sucedida ja que o conceito de cultura utilizado
nessa politica a restringe a erudita, legitimada pelas elites produtoras de parametros
estéticos, desconsiderando a diversidade cultural, obedecendo uma ldgica de

hierarquia cultural, além da nog¢ao equivocada de publico como homogéneo.

O paradigma da democratizagdo cultural reforgca, ainda, apenas a fruicdo como
momento do sistema cultural possivel ao publico e esse momento como suficiente
para a formacéo do capital cultural do individuo, desconsiderando a relevancia dos
processos de produgdo cultural para a constituicdo desse capital (CHIOVATTO,
2020).

Dessa forma € possivel conceber a nogcdo do curador tradicional, apresentando a
histéria da arte ocidental ao publico pela l6gica de sua historicidade como parte desse
tipo de pensamento. Porém subsequentemente, ainda no final da década de 1960,
percebeu-se que essa proposta politica parecia equivocada, pois o afastamento da
chamada alta cultura em relacdo a populagcdo se da pela ndo consideracido da
variedade de culturas presentes na sociedade (com seus diferentes valores, ideais de
beleza, conceitos de fatura etc.) ou do individuo visitante como potencial produtor de
sua propria cultura. Assim, ainda na Franga, em substituicio ao termo
democratizacdo, passou-se a utilizar o conceito de democracia cultural, ainda em
franca consolidacdo e terreno mais fértil para experiéncias artisticas e curatoriais,

inclusive avangando nas chamadas agdes afirmativas.

Também nado é casual que na década de 1970 tenham surgido pensamentos e

movimentos que propunham museus mais engajados com suas comunidades, e
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construidos com essas populagdes, servindo para seu desenvolvimento critico.
Nomeados genericamente de Nova Museologia, esses movimentos ainda ressoam,
embora muito haja a ser feito para transformar essas instituicbes em locais de
encontro comunitario, expressao das identidades sociais, oportunidade para
desenvolvimento critico dos individuos e motor de transformacdo social, como
propunha o Museu Integral (PRIMO, 1999).

Também nao coincidente € a constante transformagao no conceito de museu. Uma
nova definicdo vem sendo desenvolvida pelo ICOM desde 2016, posto que a definicdo
atualmente em uso datava de 2007 parecia nao mais dar conta dos fenédmenos
museoldgicos em desenvolvimento®. Some-se a isso os calorosos e continuos
debates acerca da forma de atuacdo e nomenclatura adequada para os profissionais

de educagao dos museus, ainda longe de um consenso (CHIOVATTO, 2020).

Assim, as transformacdes sofridas tanto pelo conceito quanto pela variedade de
atuacado dos curadores € parte de uma cadeia maior de transformacdes ainda em

processo no campo da museologia, cultura e da arte.
Viradas artisticas e curatoriais

Embora claramente todas as exposi¢cées sejam discursivas e apresentem de forma
mais ou menos evidente um determinado conceito (e também, mesmo que menos
evidente, uma ideologia), o que temos a partir das décadas finais do século passado
€ um papel mais interpretativo assumido pelos curadores, desafiando a pretensa
“autonomia” da obra de arte4. Numa abordagem curatorial cronoldgica, por exemplo,
o principal é saber-se a data de fatura da obra e, a partir disso, considerar a qualidade
de sua fatura, sua iconografia e autoria, por exemplo. Entretanto, se o conceito se
encontra fora de um parametro objetivamente delimitado € possivel que se torne mais
€ mais interpretativo.

Desde meados dos anos 90, a curadoria passou a ser vista como uma

atividade criativa, e ha mais sobreposicéo entre o artista e o curador
do que antes - eles estdo cada vez mais engajados em atividades

3 A nova definicdo de museus deve ser finalizada no segundo semestre de 2022, na Conferéncia Trienal
do ICOM em Praga, apds tumultuado processo que instituiu dois diferentes comités para propor
mudangas na redacao desse texto.

4 A autonomia da obra de arte € uma percepgao alicergada pelo lluminismo e caracteristica da
modernidade em que se acredita que existam critérios objetivos para se julgar a qualidade e
importancia das obras de arte.
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similares. O curador é, cada vez mais, um autor que experimenta com
diferentes formatos, diferentes formas de vivenciar a arte e criar
significados diferentes. Como um artista, o curador contemporaneo
testa formatos antigos e inventa novos formatos (SOTHEBY’S, 2022).
(tradugao nossa).

A ampliacdo do papel do curador conferiu-lhe também interna e externamente as
instituicdes, um status crescente, sendo esse profissional muitas vezes o definidor da

prépria atuacado da cadeia de operacdo museoldgica (BRUNO, 2008).

Esse status crescente muitas vezes distorce a relacido entre as areas de expertise do
museu, reforgando hierarquias prejudiciais a compreensao do museu como organismo

social.

Nesse sentido temos visto no campo da arte e curatorial, em exposi¢cdes, no mercado
e também nos museus ao redor do mundo, “viradas” e “ondas”s interpretativas a partir

das quais a curadoria tém organizado cole¢des e obras.

Entre varias, destaco as mais conhecidas e discutidas, tais como o educational turn;
o social turn e, mais recentemente, o political turn. As chamadas a¢des afirmativas se
encontram entrelacadas ao interesse crescente pela arte coletiva, interpretativa e
engajada, e a esses movimentos.
Acbes afirmativas sdo politicas focais que alocam recursos em
beneficio de pessoas pertencentes a grupos discriminados e
vitimados pela exclusao sécio-econémica no passado ou no presente.
Trata-se de medidas que tém como objetivo combater
discriminagdes étnicas, raciais, religiosas, de género, de classe ou de
casta, aumentando a participacdo de minorias no processo politico, no
acesso a educacado, saude, emprego, bens materiais, redes de

protecdo social e/ou no reconhecimento cultural (FERES JUNIOR,
2018).

No caso das curadorias essa tendéncia tem se apresentado de formas multiplas desde
a inclusdo de obras produzidas por individuos pertencentes aos grupos histérica e
socialmente vulnerabilizados nos acervos das instituicbes; a incorporacdo de
curadores pertencentes a esses grupos na conceituagao de exibi¢cdes, ou ainda a
concepgcdo de mostras temporarias dedicadas a esses artistas. Entretanto, me

pergunto como discursar sobre sociedades mais equanimes, quando internamente ao

5 Em inglés, chamadas de “turns”.
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museu que as abriga ndo ha dialogo sistémico entre aqueles que pensam e propde

esses discursos e aqueles que efetivamente dialogam com as comunidades?

Se por um lado as agdes afirmativas sdo necessarias (e bastante tardias) vista a
necessidade de politicas publicas especificas para minorar a desigualdade politica,
social e econémica entre grupos de uma sociedade, por outro lado sédo francamente
insuficientes. Sem duvida ampliar a visibilidade e a presenca de culturas, no plural, na
cultura dita “oficial” representa um necessario reposicionamento na relagdo entre
essas e as culturas historicamente dominantes. Entretanto, internamente aos museus,
por exemplo, esses movimentos ndo tém impactado a realidade interna com a mesma
atengao, sendo a maioria dos cargos de dire¢do ainda destinados a homens brancos
(principalmente criticos, historiadores e curadores); enquanto a maioria funcional das
areas executivas e categorias funcionais mais basicas sdo destinadas as mulheres.
Ainda nessa mesma linha a variedade de etnia, origem e classe social dos
trabalhadores dessas instituigdes repetem internamente as situagdes sociais externas
de exclusdo. Seus conselhos administrativos ainda sao formados pelos mesmos
personagens e ampliando o raciocinio para o sistema de artes, os donos de galerias,
seus frequentadores e compradores ainda fazem parte dos mesmos extratos étnicos
e socioecondmicos de sempre. Da mesma forma, apesar dos esfor¢os de mobilizagao
feitos pelas areas educativas dos museus ao longo do tempo, muito pouco ainda é

possivel notar de diversidade na frequéncia aos proprios museus.

Dessa maneira, muito sera necessario ainda avancgar para que se cumpra a premissa
basica das acdes afirmativas que é promover igualdade de acesso a oportunidades

na area cultural.

Educag¢ao museal

A partir dos breves pontos levantados acima € possivel notar as grandes
transformacdes sofridas pelo meio museal. A compreensado acerca da educagao
museal ndo € excegédo e tem se transformado grandemente. Se no século XIX o
museu era visto como uma instituicdo dedicada a educagédo estética (historica,
bioldgica etc.) de uma elite, e isso implicava em visitas “educativas” feitas pelo préprio

diretor, que também cumpria muitas vezes o papel de curador e conservador da

REVISTA VIS VOL. 21 —n2 1 (2022) — JAN - JULHO - ISSN 2447-2484
133



instituicdo; hoje em dia cada vez mais, a educagcdo museal tem se tornado foco de

discussodes e grande mobilizadora de integracao social (VARINE, 2008).

Embora em algumas instituigdes a educagdo museal ainda siga os antigos parametros
da “visita guiada” na qual se propunha apenas um determinado percurso pela
exposicao, e também um unico discurso (o curatorial / institucional) repetido pelo guia,
geralmente com palavras mais simples para que o visitante (o “povo inculto”) pudesse
ter acesso a alta cultura, branca, ocidental e historicizada linearmente (CHIOVATTO,
2020), essa pratica tem sido substituida mais e mais por agbes dialdgicas,
participativas com vistas a construgcao de conhecimento e desenvolvimento critico do

visitante .

No entanto ainda hoje € muito comum ouvirmos de diretores e curadores de museu a
repeticao da crenca de que o papel da educagdo museal seria “traduzir” aos publicos
as propostas curatoriais. Defendo a ideia de que a principal fungdo do museu é educar;

mas a partir disso € necessario explicitar o que queremos dizer com educar.

O termo Educacéao tem origem longinqua e € inutil pensarmos que vamos definir aqui
um conceito tdo complexo. Mas vamos tentar ao menos nos aprofundar um pouco no

conceito por tras da palavra Educacéo.

Nos dicionarios etimoldgicos, educar aparece a partir do latim "educare”, que significa
“educar, instruir’ mas também “criar’. Essa palavra era composta por "ex", fora, e
"ducere", guiar, conduzir, liderar. Ha a ideia de que introduzir alguém ao mundo por
meio da instrugdo seria como “levar uma pessoa para fora de si mesma, mostrar o
que mais existe além dela mesma”.

As modificacbes derivadas desse processo se dao tanto no educando quanto no
educador, uma vez que 0 mesmo ao longo do processo vai

modificando sua compreensdo de si mesmo, como mestre, e sua
compreensdao da natureza daquilo que ensina. O educador nao
oferece uma verdade da qual bastaria apropriar-se, mas uma tensao
[...] Nao faz mais do que enriquecer a cada um de si mesmo, desvelar
0 que cada um é e o que tem de melhor, e levar cada um a sua propria
altura, procurar em suma que cada um chegue a ser o que é. [...] O
mestre puxa e eleva, até que cada um se volte até si e va além de si
mesmo, até que cada um chegue a ser o que é. (Larrosa, 2005)
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Acreditamos que mais do que transmissao de informagdes, o mestre/educador esta
atento ao desenvolvimento do educando no sentido de estimular seu crescimento por
meio de tensdes e nao de respostas.

No mundo real, entretanto, aquilo que em conceito pode ser libertario e abrangente,
ou seja, essa tal Educagéao, acabou por originar estruturas pré-formatadas, tais como
a Escola. A consolidacao historica da instituicdo escolar e sua disseminagdo modelar®
em todo o mundo tem nos custado muito, dado que acaba por constituir-se uma
confusao do conceito de Educacao com a propria Escola, como se apenas nesse local
e tipologia institucional a Educagao pudesse se dar. Ou pior ainda, como se apenas 0
modelo de educacgao desenvolvido na escola servisse de parametro para o que a

Educagao € ou poderia ser.

Porém, além de definirmos o que entendemos por educagao é fundamental, ainda,
refletirmos sobre o que entendemos por conhecimento e talvez essa seja a questao
mais importante. Como colocado acima, a partir da propria etimologia da palavra, as
ideias de instruir e criar sdo partes importantes e significativas do ato de educar. Essas
ideias parecem ser contraditérias, posto que enquanto instruir tem relacdo com
transmitir conhecimentos; adestrar e domesticar, pressupondo a existéncia externa de
conhecimentos a serem introduzidos a alguém e ao mesmo tempo adequar as
individualidades a modelos pré-existentes, moldando individualidades a um padréo;
criar tem relagdo com dar existéncia; gerar, produzir, pressupondo uma autonomia
dos individuos em relagdo a modelos e/ou conhecimentos prévios € uma intensa
participacdo na construcao de significados, ou seja, pressupondo uma autonomia de
significagao.

Para aprofundarmos essas questdes, busquemos compreender a classificagcao das
teorias do conhecimento, desde aquela que considera o conhecimento como algo
dado e externo ao aprendiz (uma verdade Unica e objetiva, portanto transmissivel) e
aquela que considera o conhecimento como algo a ser construido, criado, produzido
pelo aprendiz (com verdades multiplas e contextuais, portanto irrepetiveis e

impossiveis de transmissao) (HEIN, 2006).

¢ A constituigdo da escola como instituicdo instrutiva com mestres e grupos de estudantes organizadas
em um unico espaco de aprendizagem e mais adiante, separados por idades, € um advento do periodo
medieval, porém se dissemina em todo o mundo com a configuragdo que hoje temos, a partir dos
processos de modernizagao e de bases conceituais derivadas do lluminismo.
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As teorias da aprendizagem podem ser grosseiramente agrupadas ao
longo de um continuum de “passivo” a “ativo”, isto €&, de teorias, em
um extremo, que consideram a mente uma receptora passiva de novas
sensagoes que sao absorvidas, classificadas e aprendidas, e ao
extremo oposto, que postula que a aprendizagem consiste no
envolvimento ativo da mente com o mundo externo, em que o aprendiz
ganha conhecimento pensando e agindo no mundo externo em
resposta a estimulos. [...] As teorias do conhecimento dizem respeito
ao fato de o aprendizado implicar a aquisicdo de verdades sobre a
natureza ou a construcdo de conhecimento, seja pessoal ou
culturalmente, que é "verdadeiro" apenas para aqueles que o aceitam
(HEIN, 2006).

O fato de a instituicdo escolar perpetuar até contemporaneamente um modelo
educativo voltado a ideia do aluno como receptaculo vazio, pronto a receber
conhecimentos sempre verdadeiros e inquestionaveis, € o que, ao fim e ao cabo, tem

dado ao conceito de Educacdo uma compreensao profundamente equivocada.

Uma consequéncia do conceito de que a mente é ativa e de que a
experiéncia, a cultura, a disposi¢cao e o desenvolvimento anteriores
influenciam o aprendizado é a importancia crescente das
caracteristicas dos aprendizes para os educadores. Se o aprendiz é
visto como um recipiente passivo no qual a educagao € derramada
(para usar uma metafora grosseira mas popular), entdo o foco de
qualquer pedagogia € organizar o assunto e apresentar o conteudo da
forma mais apropriada para que possa ser absorvido pelo aluno [ou
visitante do museu]. Mas a nogdo de uma mente ativa exige uma
preocupacao pela "mente" particular do aprendiz (HEIN, 2006).

O modelo educativo que entende o conhecimento como algo construido pela acéo
ativa do educando, levando-se em conta suas experiéncias prévias, € chamado de
Construtivista. Além de um modelo mais adequado as experiéncias vivenciadas no
museu, o Construtivismo aponta para desdobramentos especificos como € o caso do
desenvolvimento de acdes educativas destinados a diferentes perfis de publico, com
especialistas atuando para uma acido educativa dedicada a suas especificidades.
Cada perfil de publico tem seus proprios recursos, vivéncias, conhecimentos e
experiéncias anteriores capazes de construir uma significacdo possivel para cada

grupo em cada momento, evidenciando as chamadas “comunidades interpretativas” ’

7 Segundo a autora, as comunidades interpretativas podem ser identificadas por grupos que
compartilham as mesmas estratégias interpretativas, ou seja, por grupos que atribuem sentidos
utilizando-se de estratégias interpretativas comuns. “E dentro das comunidades interpretativas que a
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(HOOPER-GREENHIL ,1994), tao evidentes na pratica da educagdo museal cotidiana.
No modelo educacional construtivista, a verdade é contextual e construida por um
processo continuo de negociagao, envolvendo as experiéncias anteriores dos sujeitos
na producédo ativa de seus proprios significados.

No mundo contemporaneo, no qual estamos imersos em informagédo disponivel a
distancia de um click e quando um museu deve priorizar sua ag¢ao social, a opgao por
qualquer acao educativa museal parece 6bvia: se nao for voltada a construgao de
conhecimento e significagédo a partir do(s) publico(s) ela simplesmente nao faz sentido.
Assim, atualmente as visitas educativas tendem a ser eminentemente formada com
base no didlogo, exatamente para promover a emersao das significagdes pessoais e
coletivas dos visitantes e grupos. Da mesma forma, hoje em dia, inserir questdes
abertas® em distintos espagos ou recursos educativos dos museus (incluindo textos
de parede, publicagdes, atividades, jogos etc.) € uma maneira comum de estimular
essa mesma atribui¢cdo individual e coletiva de significados.

De maneira geral, a construgao coletiva de significacdo apenas pode ocorrer por meio
de didlogo. N&do ha maneira de acessar as experiéncias, interpretacdes e vivéncias
prévias dos educandos se n&o Ihes perguntando questdes e deixando-os livres para
respondé-las. Assim, em relagao a educacao formal, a educagao museal além de ter
um diferente modelo estruturante, conforme apresentado acima, que implica em abrir
mao das certezas construidas historicamente ou teoricamente (como a Historia da
Arte, por exemplo), langa-se sobre o absoluto desconhecido ao optar por questdes
abertas que promovam discussdes em busca de significagdes autbnomas.

Refletindo esses mesmos principios, a PNEM, Politica Nacional de Educagao Museal,
construida coletivamente e publicada em 2017, no glossario que acompanha seu

Caderno, assim define a educacao museal:

A Educacdo Museal envolve uma série de aspectos singulares que
incluem: os conteudos e as metodologias proprios; a aprendizagem; a
experimentacdo; a promocao de estimulos e da motivagao intrinseca
a partir do contato direto com o patriménio musealizado, o
reconhecimento e o acolhimento dos diferentes sentidos produzidos
pelos variados publicos visitantes e das maneiras de ser e estar no

construgdo de significados de um individuo é testada, apoiada e desenvolvida. A comunidade
interpretativa impoe limites ao mesmo tempo em que possibilita a construgao de significados”.

8 Derivada do campo da pesquisa, o termo perguntas abertas indica a opgao por perguntas que
exigem respostas de cunho pessoal. Por meio delas, o leitor tem liberdade para explicar, descrever e
opinar desde seu ponto de vista particular.
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museu; a produc¢ao, a difusdo e o compartilhamento de conhecimentos
especificos relacionados aos diferentes acervos e processos museais;
a educacgao pelos objetos musealizados; o estimulo a apropriacéo da
cultura produzida historicamente, ao sentimento de pertencimento e
ao senso de preservacao e criagcdo da memodria individual e coletiva.
E, portanto, uma acido consciente dos educadores, voltada para
diferentes publicos. (...). A Educagdo Museal coloca em perspectiva a
ciéncia, a memoria e o patrimoénio cultural enquanto produtos da
humanidade, ao mesmo tempo em que contribui para que os sujeitos,
em relagao, produzam novos conhecimentos e praticas mediatizados
pelos objetos, saberes e fazeres. Possui também estrutura e
organizagao préprias, que podem relacionar-se com outras realidades
que nao a especifica dos museus, de acordo com os objetivos
tracados no seu planejamento. Sdo agbes fundamentalmente
baseadas no dialogo. Isso inclui o reconhecimento do patriménio
musealizado, sua apropriacdo e a reflexdo sobre sua histéria sua
composigcado e sua legitimidade diante dos diversos grupos culturais
que compdem a sociedade. Neste contexto, a Educacdo Museal é
uma pega no complexo funcionamento da educagdo geral dos
individuos na sociedade. Seu foco ndo esta em objetos ou acervos,
mas na formagdo dos sujeitos em interagdo com os bens
musealizados, com os profissionais dos museus e a experiéncia da
visita. Mais do que para o “desenvolvimento de visitantes” ou para a
“formacao de publico”, a Educagdo Museal atua para uma formagao
critica e integral dos individuos, sua emancipagcao e atuagao
consciente na sociedade com o fim de transforma-la. (IBRAM, 2018)

O que quero pontuar com isso € que as ag¢des educativas orientadas pela concepgao
construtivista, e pautadas pelas bases pedagogicas de Paulo Freire s&o
necessariamente criticas, ndo apenas a arte, mas a seus sistemas, as instituicoes nas

quais operam e a propria sociedade.

Dessa maneira, a educagao museal, como toda educagao, € eminentemente politica,

como afirmava Paulo Freire

... a educacédo é um ato politico. Nao ha pratica educativa indiferente
a valores. Ela ndo pode ser indiferente a um certo projeto, desejo ou
sonho de sociedade. Ninguém € educador por simples acaso.
Ninguém forma por formar. Ha objetivos e finalidades, que fazem com
que a pratica educativa transborde de si mesma. (FREIRE, 1991)

Os exemplos mais complexos de processos educativos que descreveremos abaixo e
que se mesclam com as proprias propostas curatoriais foram uma conquista nesse
sentido, mas mesmo se n&o pudessem ter sido realizadas, a agao educativa mais
tradicional, qual seja, a realizagédo de visitas educativas, operam na mesma chave de

compreensao questionando as presengas e auséncias em qualquer exposicao,
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abrindo oportunidades de dialogos e de participatividades, e por fim, de construgao de

significados e geragao de consciéncia critica, com vistas a transformagéao social.

Arte em Dialogo

A Pinacoteca de Sdo Paulo é um museu publico do Estado de Sao Paulo®, inaugurado
em 1905 e possui significativa colegcdo de obras principalmente brasileiras desde o
século XVII até a contemporaneidade. Durante os anos de 2008 a 2011 a equipe
técnica do museu esteve envolvida com o projeto de reformulagdo da exposigéo de
longa duracédo da colegao que foi aberta em outubro de 2011 e nomeada Arte no

Brasil: Uma historia na Pinacoteca.

Além das pesquisas de publico, documentos produzidos pelas areas de atendimento
e educacao, e entrevistas com profissionais de diversas areas, principalmente
curadores e criticos e historiadores da arte, uma das particularidades desse processo
foi a congregacgao de profissionais de fora da area curatorial do museu para participar
da iniciativa, num grupo de trabalho que deu oportunidade de outras areas como
conservagao, expografia, restauro, acervo museolégico e também educagéo

participarem dos processos de constru¢gao conceitual da mostra.

Durante sua elaboragdo muitos foram as discussdes sobre os partidos curatoriais,
selecao de obras e outros aspectos definidores da mostra, mas ao final o partido

curatorial optou naquela ocasido por uma mostra que pudesse:

Oferecer ao publico uma viséo geral da histéria da arte no Brasil com
a adogao de um critério cronoldgico para exibicdo das obras, sendo as
salas organizadas em torno de temas relevantes para a compreensao
desta historia - obras compreendidas entre o periodo colonial e as
primeiras décadas do século XX.°

No guia que acompanhava a mostra, a curadoria assim apresentava esse recorte

curatorial:

[...] obedecendo a uma ordem cronolégica, a exposicao se articula a
partir de dois eixos tematicos, essenciais nha constituicdo e
compreensao do desenvolvimento das praticas artisticas no pais. De
um lado, a formagdo de um imaginario visual sobre o Brasil — o
conjunto de imagens sobre ele, as relagdes e os sentidos produzidos

° Desde 2006 gerida por uma organizagado social de cultura chamada APAC, Associacdo Pinacoteca Arte e
Cultura.
10 MESQUITA, Ivo. Documento interno de trabalho.
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por essas imagens —, tomando como ponto de partida pinturas,
desenhos e gravuras dos viajantes estrangeiros dos séculos XVII ao
XIX. Foram eles que forjaram para o mundo as primeiras
representagcdes de uma paisagem tropical exuberante, um lugar
primordial, com uma natureza exoética e povos miticos. Essa
perspectiva informava as questbes advindas com a Independéncia
(1822) e a Republica (1889) no sentido de criar, simbolicamente, uma
raca brasileira, produto do encontro entre o nativo e o europeu — Peri
e Ceci, Moema, Bartira e Jodo Ramalho, entre outros — e de afirmar,
em um lugar ainda idilico, a identidade nacional por meio de uma arte
brasileira. Essa mesma questdo persistiu no inicio do século XX,
marcou também o programa da primeira geracdo de modernistas
(1922) e se refletiu no imaginario de todas as formas de nacionalismo
da Republica brasileira. Entretanto, foi essa gerag¢ao que introduziu no
debate estético e cultural a figura do negro como elemento fundante
da brasilidade, fazendo assim a passagem do caipira para o mestigco
como signo de identidade.

De outro lado, a mostra descreve o processo de formacdo de um
sistema de arte no pais — ensino, produ¢ao, mercado, critica e museus
— com a chegada da Missao Artistica Francesa (1816), a criacao da
Academia Imperial de Belas Artes (1826) e o programa de Pensionato
Artistico. Este ultimo, iniciado sob 0 mecenato do Imperador, e depois
como politica cultural do estado republicano, possibilitava o
aperfeicoamento profissional dos artistas locais em centros de
exceléncia artistica naquele tempo, como Paris e Florenga.
(MESQUITA, 2013)
Durante os cerca de quatro anos de discussao que precederam a abertura da mostra
sempre foi desejo do Nucleo de Educacéao a inser¢ao de obras, referéncias e textos
que alterassem a abordagem cronoldgica proposta, tensionassem a concepg¢ao da
Historia da Arte como unico meio de aproximagdao as obras e estimulassem a
interpretacao pessoal dos visitantes sobre a arte. A escolha desse partido curatorial,
apesar de todas as pesquisas e discussdes tidas, nos levaram a propor a insercao de
obras estranhas ao discurso proposto a fim de criar tensdes e potencializar discussdes
para com o publico visitante. Essa ideia foi apresentada internamente ao museu da
seguinte forma:
A presente proposta se estruturou a partir da elaboracéo do discurso da nova exposicao

de longa duragdo de obras do acervo da Pinacoteca por parte da curadoria da
instituicao.

Em sua concepgao, as obras do acervo serdo apresentadas em trés espacos distintos'’,
cabendo as salas do prédio Luz obras referentes ao século XIX.

1 No espaco a Estagao Pinacoteca, parte dessa mesma narrativa esteve dedicada ao Modernismo, na
mostra chama Modernismo no Brasil: Uma histéria na Pinacoteca. O conceito geral da mostra também
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No projeto expositivo a cada sala ou conjunto de salas serdo apresentadas obras
representativas de conceitos historicos, numa abordagem eminentemente temporal.

O projeto proposto pela curadoria e os pressupostos apresentados na introdugao
acima'?, incentivaram o Nucleo de A¢do Educativa a propor — em algumas salas - a
insercéo de obras distintas desse universo, na busca de possibilitar ao publico em geral
um maior potencial de discursos e relagdes.

Em paredes sinalizadas em cores distintas das paredes do percurso curatorial estariam
colocadas obras que chamaremos de relacionais, numa alusao a Estética Relacional,
termo cunhado por Nicolas Bourriaud.

Este tedrico propds a estética relacional tanto como processos de criagao artistica, como
também método de analise dessa criagdo, caracteristica a partir dos anos 90.
Formulando este conceito a partir da analise de poéticas desenvolvidas por artistas nos
anos 80 e 90 do século passado, definiu a estética relacional pensando em obras
construidas de forma colaborativa, que partilhavam uma preocupacdo com a
interatividade e com as relagdes entre o artista, o espago social e o espectador.
Certamente, no sentido que aqui adotamos, o conceito nao se aferra aos processos de
criacdo ou aos analiticos da obra, mas se estende aos processos de mediacédo e
interpretagao do objeto artistico.

Entretanto, mais do que suas teorias, a ideia de uma arte relacional foi ainda mais
enfatica enquanto esteve a frente da direcdo do Palais de Tokyo, em Paris de 1999 a
2002.

Naquela ocasiao algumas medidas foram tomadas para aproximar a instituicdo e seu
entorno, desde a alteragao no horario de funcionamento da instituicio (que ficava aberta
até a meia-noite); ingressos, café e produtos da loja do museu com pregos mais
acessiveis ao publico em geral e a valorizagao do programa de mediagéo, entre outras
acoes.

Longe de ser uma proposta que consideramos ideal no relacionamento entre a
instituicdo e a comunidade na qual se situa, estas agées demonstram uma preocupagao
mais ampla em relacéo ao publico que frequenta e/ou deveria frequentar o museu.

O termo relacionais é também alusivo aos trabalhos de artistas do Neoconcretismo que
propunham na interagao com o espectador, a construgdo compartilhada do sentido da
obra.

Partimos, ainda, de tedricos da educacdo que embasam as agdes no Nucleo de Acgéo
Educativa, principalmente as propostas de Paulo Freire e do filésofo americano John
Dewey, na concepgao de que o encontro com a arte pode ser uma experiéncia de tal
significancia, que é capaz de constituir-se em referéncia para a vida.

Assim, em acordo com as prerrogativas explicitadas acima e em consonancia as
proposicdes teodricas e praticas da chamada Nova Museologia, e principalmente
calcadas em nossa pratica diaria de educagao junto ao publico geral do museu, a
selecédo de Obras Relacionais tem por objetivos, entre outros:

incluia o espago do Octégono (espacgo central do edificio Luz) dedicado a arte contemporénea e a
expectativa de um terceiro edificio dedicado a arte contemporanea que apenas foi efetivado
recentemente, em 2021.

2 Que apontavam para a fungéo social do museu, para a pouca familiaridade do publico atendido com
a Histdria da Arte (nacional ou internacional) e pelo parco interesse que o sistema de ensino da arte
poderia despertar nesses.
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- Ampliar o potencial interpretativo das obras expostas;

- Ampliar o repertorio visual presente na mostra;

- Gerar empatia e identificagdo com os universos culturais dos visitantes;

- Potencializar o senso de pertencimento do visitante no universo da cultura coletiva;

- Propiciar diversificagao e multiplicidade de agbes educativas;

- Promover discursos paralelos e complementares aos propostos pela curadoria.’?
Mais tarde a proposta de inserir as chamadas “obras relacionais” recebeu o nome de
Arte em Dialogo e, diante das fortes discussdes que provocou, so6 foi implantada em
virtude do apoio da diregdo do museu a época'4. A decisdo expografica dessa
proposta ser apresentada em paredes de cor distinta como uma sinalizagao visivel,
separando as obras selecionadas pelo Nucleo de Acdo Educativa com textos
desenvolvidos também por nds, baseados mais em perguntas e com textos que
apresentavam possibilidades de reflexdes mais particulares e muitas das questbes
aparecerem sem resposta, foi uma exigéncia da curadoria para separar, inclusive

visualmente, o discurso curatorial das a¢des educativas.
Na parede da primeira sala da exposi¢ao a proposta foi assim apresentada:

ARTE EM DIALOGO observar imagens e relacionar ideias é uma proposta do Nucleo
de Acao Educativa da Pinacoteca que estara presente em algumas salas da
exposicao.

A partir de alguns dos assuntos tratados, selecionamos obras de diferentes autores e
épocas para estimular o estabelecimento de relagdes.

Esperamos que ao vé-las, vocé também possa criar suas préprias interpretacoes, e
trocar ideias com seus amigos ou consigo mesmo.

A questdo comum a todas as obras do ARTE EM DIALOGO, e que esperamos vocé
se pergunte ao longo da visita a exposicao é:

O que aproxima e diferencia estas obras das demais presentes na sala?

Boas ideias e boa visita!

A proposta foi instalada em 7 das 13 salas da exposi¢éo, e ao longo dos quase dez
anos que a mostra permaneceu em cartaz muitas foram as obras trocadas e revistas

em virtude de empréstimos ou conservacgao.

13 CHIOVATTO, Milene. Documento interno de trabalho.
4 O diretor geral da Pinacoteca a época era o museélogo Marcelo Mattos Araujo.
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A titulo de exemplo apresentamos sucintamente abaixo uma dessas iniciativas de
maneira a demonstrar a tensdo gerada entre o discurso curatorial e a obra do Arte em

dialogo.

A sala numero 4, dedicada a criagcao da academia, tratava da transferéncia da Familia
Real portuguesa para o Brasil em 1808 e da origem da institucionalizagéo do ensino
artistico no pais e apresentava obras que tratavam da construgdo das imagens de
personagens historicos da realeza luso-brasileira como também de obras produzidas

no contexto da chamada misséo artistica francesa.

Em tensdo com as imagens de reis, rainhas e membros da nobreza, inserimos a obra
Exodo, de 2015 do artista contemporaneo negro Jaime Lauriano. A partir dela,

elaboramos o seguinte texto educativo que compunha o Arte em dialogo nessa sala:

Vocé reconhece os territorios dos mapas desenhados na obra?

Os mapas do Brasil e do continente africano aparecem aqui desenhados em dois
fragmentos de tecido de igual tamanho e cor. Um dos mapas € tragcado apenas em
contorno, enquanto o outro é totalmente preenchido. Além disso, o tecido no qual
aparece o mapa do Brasil se sobrepde ao tecido que tem o mapa do continente
africano, de modo que os dois se alinham pela base dos desenhos. Assim, os tecidos
criam um eixo diagonal. Note, ainda, como os tecidos deixam linhas soltas, apesar do
acabamento.

O que os materiais utilizados, a maneira como o artista os organizou e as
imagens criadas nos fazem pensar?

Um aspecto relevante é que os mapas foram feitos com giz de pemba, um giz a base
de cal empregado em rituais, cerimonias, festas, reunides ou solenidades africanas
desde tempos ancestrais, assim como em rituais de religides afro-brasileiras.

O titulo da obra, Exodo (palavra que significa emigragdo, saida), e a composicdo de
seus elementos podem nos levar a pensar, por exemplo, no continente africano como
lugar de origem, € no Brasil como lugar de chegada de populagcdes negras deslocadas
de seus territérios e escravizadas.

Quais podem ser as relagdes entre a obra Exodo e as demais presentes nesta
sala?

Como podemos relacionar esta obra com a histéria do Brasil?

Na histéria do Brasil, como na maior parte das histérias oficiais das nacoes,
predominam as imagens de personagens tidos como herois, responsaveis pelas
decisbes politicas. Sao representados predominantemente na figura do homem
branco, de origem europeia e membro da elite, como 0s que vemos nos retratos da
familia real portuguesa desta sala.

Os povos indigenas e africanos pouco aparecem nessas narrativas e, quando surgem,
sdo muitas vezes representados de forma estereotipada, como “selvagens” ou
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trabalhadores bragais sem historia propria. Além disso, nossa histéria oficial com
frequéncia omite ou ameniza tanto a exploracao e a violéncia praticada contra essas
populagdes como também seus atos de protagonismo e luta por melhores condicbes
de vida.

A obra Exodo pode nos estimular a refletir sobre as inUmeras formas de exclusao, mas
também de resisténcia, que marcaram as relagdes sociais brasileiras desde a
colonizagao e que seguem presentes até hoje.

>

¥ !
o =

IMAGEM 1 - Vista parcial da sala 4 da exposicao Arte no Brasil: uma historia na Pinacoteca, com a vista
da obra de Jaime Lauriano no Arte em Didlogo.

Além dessas inser¢cdes essa exposicdo ainda apresentava duas outras iniciativas
educativas: a Galeria Tatil, uma resposta a demanda de independéncia do publico
cego em visita a uma instituicao de artes visuais de maneira autbnoma. Essa demanda
nos mobilizou a criar uma exposi¢ao de 11 obras em metal da colegdo do museu que
foram selecionadas segundo sua escala, possibilidade de toque (em negociagdo com
o Nucleo de Conservagao do museu), e potencial narrativo. Para tornar essa mostra
plenamente autbnoma, de maneira que qualquer pessoa cega pudesse visita-la sem
a necessidade da presenga de um educador, foi desenvolvido um audioguia
exploratdrio que conduzia a percepc¢ao tatil dos visitantes ndo videntes. Além disso os

profissionais da recepgao e de atendimento do museu foram formados para auxiliar o
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visitante nao vidente no acesso a mostra sinalizada com piso podotatil e painel com
textos em Braille. Outra iniciativa implantada no percurso da mostra foi a chamada
Sala de Interpretagdo, espaco que se encontrava localizado no lado oposto € em
oposicdo a chamada Sala de Leitura planejada como espago de repouso e
introspecgdo para que pesquisadores pudessem consultar catalogos e livros

selecionados.

Focado no potencial de memodria despertado pela visita ao museu, a Sala de
Interpretacdo ao mesmo tempo buscava a participatividade tatil dos visitantes
apresentando oportunidades de tocar em matrizes de gravura, telas de pintura,
esculturas e até em um dos tijolos originais da construgdo do edificio; tratava da
preservagao dos objetos artisticos e patrimoniais; apresentava os profissionais do
museu e suas fungdes e também oferecia uma cabina na qual era possivel deixar seus
depoimentos sobre a mostra e sobre a Pinacoteca. Alguns deles eram selecionadas
para que outros visitantes pudessem ouvi-las, numa mimese de dialogo de memorias.

A Sala de Interpretagao foi apresentada ao publico da seguinte forma:

Ao visitar um museu, cada um de nés amplia suas proprias ideias e sentimentos. Esta
sala foi elaborada para pensarmos sobre a experiéncia de estar em um museu e sobre
como a memoaria permeia essa vivéncia.

As atividades propostas procuram explorar as relagcées entre as memorias individuais,
as memorias construidas coletivamente e o museu.

Vocé ja pensou o que selecionaria, em suas memoarias, para fazer parte de um
museu?

Afinal, como se faz um museu?

Na Pinacoteca, os espacgos, as obras e a forma de mostra-las constituem uma grande
teia de escolhas, sentidos e histdrias.

Nesta sala, vocé € nosso convidado para conhecer mais sobre esses processos e
para pensar sobre a memoria. Organizamos essa experiéncia em trés eixos:

Objetos, imagens e memdrias: propde exercicios para que vocé atribua significados
e relacione objetos e imagens.

Memodrias da Exposi¢cao Arte no Brasil: uma histéria na Pinacoteca: explora
algumas das técnicas artisticas das obras presentes na mostra e oferece oportunidade
para vocé registrar suas opinides sobre a visita.

Memodrias deste espaco: o edificio e a Pinacoteca: apresenta momentos da histéria
do museu e propde que vocé contribua para esta construcao coletiva, compartilhando
suas memoarias e experiéncias.

Boa exploragao!

Dessa maneira as propostas educativas foram multiplas e apresentadas no guia

educativo, publicagdo também produzida em separado ao guia geral da mostra.
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Apesar de contestadas por curadores, criticos e artistas quando de sua implantacao,
as propostas educativas foram avaliadas informal e formalmente no decorrer do tempo
em que a mostra esteve em cartaz, mostrando-se bem aceitas pelo publico, e
demonstrando sua poténcia ao longo do tempo, sendo até mesmo citada como
exemplo por alguns criticos:
Mas métodos sofisticados de ensino ndo sdo necessariamente necessarios, pois
apenas simples painéis de texto podem conter um conjunto de perguntas que fazem o
visitante pensar em mudancgas e incertezas tanto cientificas quanto curatoriais. Isto é
feito na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo através de um ambicioso programa
educacional intitulado Arte em dialogo, pelo qual se estabelece uma inter-relagao critica
entre as proprias Obras de Arte e entre as Obras de Arte e os espectadores por meio
de textos escritos em trés idiomas diferentes, utilizando perguntas e respostas. O
programa esta em vigor desde 2011, numa tentativa de fomentar a reflexdo e o dialogo
entre os visitantes de suas galerias de arte moderna e contemporanea. E uma conquista
louvavel do Nucleo de Acgdo Educativa colocar tantas perguntas inteligentes com
respostas precisas; mas algumas das perguntas mais eficazes sao deixadas em aberto.
De fato, poderia ser considerado didaticamente contraproducente oferecer as respostas,

pois elas dificultam nossas chances de pensar em outras respostas que possam
eventualmente contradizer as fornecidas. (traducéo nossa) (LORENTE, 2022)

Essa mostra permaneceu em cartaz por cerca de dez anos, sendo substituida em
2020 pela exposigéo Pinacoteca: acervo. Sob nova dire¢gdo'®, o museu foi novamente
convidado a participar de um processo de construgado conjunta interdisciplinar. Nessa
nova ocasiao foi agradavelmente surpreendente perceber que o Arte em dialogo foi
considerado como légica possivel do partido curatorial, rompendo linhas cronoldgicas,
mesclando tempos, estilos e técnicas numa proposta curatorial final pautada pela
escolha de 2 eixos tematicos de articulagao (corpo e territério), com subtemas como
género e identidade, focando em diferentes maneiras de percebé-los, levando em
conta questdes de ordem sensivel, como a condi¢gado social da mulher ou a violéncia
e repressao sociais. Preocupou-se, ainda, com as agoes afirmativas, selecionando
artistas e obras frequentemente ndo presentes nas mostras anteriores, com a

presenca de artistas mulheres, indigenas, negros e de carater mais popular.

150 curador Jochen Volz é o diretor geral da Pinacoteca desde 2018.
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IMAGEM 2 — Vista parcial de uma das salas da exposi¢do Pinacoteca: Acervo, inaugurada em 2020

No texto introdutério do guia que acompanhou a abertura da mostra, fala-se da

importancia da experiéncia trazida com pelas a¢des educativas na mostra anterior.
Com esta exposicao, esperamos oferecer uma nova abordagem da colegao e da histéria
da arte brasileira. Abandonamos a légica cronoldgica e linear da historia da arte por um
caminho mais dindmico, que mistura épocas, suportes e linguagens. A mostra é toda
construida sobre dialogos, estratégia testada por muitos anos em nossos programas
educacionais. O museu deve provocar constantemente novas interpretagcdes de seu
acervo e da historia da arte que pretende contar, assim como das muitas que
permaneceram invisiveis. Nesse sentido, ha também uma tentativa de evidenciar e de

minorar algumas omissdes das narrativas hegeménicas, como a sub-representacéo de
mulheres e de artistas afro-brasileiros e indigenas.®

Concluindo as reflexdes trazidas por esse texto reforco a compreensao da acao
curatorial contemporanea e suas viradas curatoriais, cada vez mais préximas de uma
abordagem interpretativa da arte, com interesse em fazeres coletivos e de cunho
social e politico, aspectos sempre fundamentais nas praticas da educagao museal,
embora institucionalmente essas areas ainda permanegam hierarquicamente

distantes.

Sublinho, ainda, que mesmo em curadorias tradicionalistas, a pratica da educacéao

museal pautada pelo construtivismo, pelos ideais da Nova museologia, e pelos

16 yOLZ, Jochen. Pinacoteca: acervo - guia de visitagdo / coordenagdo Valéria Piccoli; assisténcia curatorial Yuri
Quevedo; textos José Augusto Ribeiro... [et al.]. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2020. Pg. 6 e 7.
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principios freirianos, sao, por natureza, decoloniais e acdes afirmativas em si mesma
uma vez que propiciam reconhecimento de identidades, reconhecimento também das
auséncias representacionais da arte; sendo sempre coletivas e interpretativas, fatores
que revelam a poténcia da educagao museal em sua capacidade em desenvolver
conhecimento critico e mobilizador da acéo transformadora para sociedades cada vez

mais equitativas, desejo de todos nds.
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Mediagao, educacao e acessibilidade em museus e centros

culturais: a trajetoria de educadores surdos

Daina Leyton

Resumo: O presente artigo visa analisar por meio da trajetéria de educadores museais
surdos, as possibilidades de participagao e politizacdo no campo da educagdo museal. Para
tanto, o artigo traz o histérico de formagao de jovens educadores surdos iniciado pelo Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo. Em seguida, com base nas reflexdes sobre protagonismo
juvenil de Regina Souza, propormos uma diferenciagdo entre, de um lado, proposigbes de
politicas publicas e do terceiro setor que envolvem os jovens, mas nao promovem espago
para inovagao, subversao ou criagao e, de outro, o percurso dos jovens educadores museais
surdos que nos mostra como a educagdo em museus e espagos culturais pode ser um potente
campo de participagao e politizagao.

Palavras-chave: Educagdo Museal, Mediagdo, Culturas Surdas, Participagao,
Representagdo. Politizagdo. Cultura.

Abstract: Through the pathways of deaf museum educators, this article aims to analyze the
possibilities of participation and politicization in museum education within the deaf community.
For that, the article shares the history of young deaf educators initiated by the Museum of
Modern Art of Sao Paulo. Next, based on Regina Souza's reflections on youth protagonists,
we propose a differentiation between the propositions of public policies and third-sector entities
— which involve young people but do not promote space for innovation, subversion or creation,
and the journey of young deaf museum educators that show us how education in museums
and cultural areas can be a powerful space for participation and politicization.

Keywords: Museum Education, Social Prescription, Mediation, Deaf Community,
Participation, Representation, Politicization, Culture.
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“Hoje somos referéncias para as criangas surdas.
Referéncias que nés ndo tinhamos quando
criancas” (Edinho Santos).

A afirmacgao do educador surdo Edinho Santos foi realizada num momento de
avaliacdo de uma programacdo artistica educativa, na qual ele realizava um
depoimento sobre seu percurso, desde a infancia atravessada por violagdes de
direitos, falta de comunicagdo na sua lingua e sem referéncias de pessoas surdas
adultas atuando com cultura e educacgao. Sua jornada de tomada de consciéncia sobre
arealidade excludente que vivia e a possibilidade de expressar isso e comecar a tracar
outros caminhos se iniciou com a experiéncia como educador em exposicoes de artes.
Partindo de sua jornada e do também educador surdo Leonardo Castilho, refletiremos
sobre as possibilidades de participacao e transformacdo no campo da educagao em
museus ou centros culturais.

A educacgao museal € uma modalidade educacional que pode promover uma
formacéo critica dos visitantes e educandos, no viés de uma educacao emancipadora.
No entanto, na pratica sao raros os espacos culturais que mantém condicdes de
trabalho que permitam a pesquisa e atuagao continuada de sua equipe educativa.
Para refletir sobre as possibilidades de impactos e transformagdes decorrentes da
educagao museal, analisaremos os percursos de dois educadores surdos que, apos
realizarem uma visita com a escola em que estudavam ao Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo (MAM), passaram a fazer um curso de formagdo de educadores Ia.
Acompanhando as jornadas desses educadores e os desdobramentos de sua atuagao
nos museus em que estiveram, podemos refletir sobre a politizagdo da educacéao
museal. Comecemos com o historico do projeto Aprender para Ensinar. um curso de
formacédo de educadores surdos realizado no MAM que foi idealizado apéds visitas

escolares com grupos de alunos adolescentes surdos ao museu.

Aprender para Ensinar

Iniciado em 2002 como um curso livre, tornando-se em seguida um projeto, o
Aprender para Ensinar foi um processo de formacgcao de estudantes adolescentes
surdos que nasceu a partir da constatagao do prejuizo existente na comunicagao entre
os educadores-artistas (EA) do museu e os visitantes adolescentes surdos. Os

educadores do museu eram ouvintes e desconheciam a Lingua Brasileira de Sinais
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(Libras). Os adolescentes surdos visitavam o museu acompanhados de seus
professores, que tinham algum conhecimento, mas ndo eram fluentes em Libras e
tampouco estavam familiarizados com os conteudos das exposicdes do museu.
Fazia-se necessario, portanto, um longo e precario processo de interpretacéo e de

busca de compreensao entre todas as pessoas envolvidas.

Essa situacdo tinha como contrapartida a intensa comunicacdo dos
visitantes surdos entre si, por meio de gestos, olhares e expressoes,
mas nada do que eles diziam chegava ao EA. A dificuldade de
comunicagao entre o EA e os visitantes surdos direcionava a atengao
de todos mais para o que estava sendo dito e traduzido que para a
exposi¢ao em si, ou para a experiéncia que poderia ser vivenciada a
partir do contato com as obras expostas. O interesse dos visitantes
pela exposigéo era notavel, mas suas duvidas, questdes e reflexdes
nao eram suficientemente exploradas, por causa do longo percurso de
comunicagao estabelecida entre o educador-artista do museu e o
grupo. Com a intengéo de que os surdos pudessem ser recebidos no
museu em sua “primeira lingua”, nasceu a ideia deste projeto: formar
jovens surdos para receber os visitantes surdos nas exposi¢gdoes do
museu. (LEYTON; LUCENA; MUSSI, 2008, p. 1)

O objetivo inicial do curso/projeto Aprender para Ensinar era despretensioso:
promover um espacgo para que as alunas e alunos na faixa de 15 a 17 anos de idade
pudessem ter contato e debater questdes das exposi¢cdes do museu, para poder
receber seus colegas mais novos da escola e realizar a mediagao das exposi¢coes do
museu na sua lingua primeira: a Lingua Brasileira de Sinais.’

A proposta de realizacdo do Aprender para Ensinar foi trazida pela coordenadora
pedagogica da equipe educativa do MAM na época, Marisa Spizgel, e o curso foi
desenhado pelas educadoras-artistas? Cibele Lucena e Joana Zatz Mussi. Na época,

eu estava como assistente do Programa Igual Diferente®, programa do qual o curso

' De acordo com o linguista Elie Bajard (2005 apud LEYTON; LUCENA; MUSSI, 2008, p. 6), "[...] o
surdo nascido de pais ouvintes defronta-se com a dificil situacdo de ndo herdar uma lingua de sua
familia. Para conquistar a lingua dos sinais, a crianga surda precisa, imperativamente, conviver dentro
de uma comunidade de criangas surdas. Assim, antes do diagndstico e do contato com essa
comunidade, ndo possui uma lingua materna. Frequentando uma comunidade surda de uma instituicao
educativa, aprende uma 'primeira lingua'. Depois, em sua fase de alfabetizagdo, descobre a lingua
portuguesa, como 'segunda lingua™. Portanto, utilizaremos os conceitos de "lingua primeira" e "lingua
segunda", que se aplicam melhor aos surdos do que os conceitos de lingua materna e lingua
estrangeira.

2 Termo usado no educativo do MAM, pois todos educadores tinham uma pesquisa de criagao artistica.
3 Iniciado em 1998 no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, O Programa Igual Diferente € uma
programagao de cursos gratuitos de diversas modalidades artisticas que convidam o publico a fazer e
pensar a arte em um ambiente criativo e acessivel a todos, independente de suas condicdes fisica,
social ou psiquica.
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Aprender para Ensinar fazia parte, tendo em seguida me tornado coordenadora desse
programa.*
O Aprender para Ensinar se mostrou uma experiéncia muito positiva para os alunos
participantes e para a equipe do museu, que passou a receber novas turmas de alunos
surdos, que por sua vez — depois de passarem pelo curso — recebiam outras novas
turmas para visitar as exposicoes. A parceria inicial foi com a Derdic — Escola Especial
de Educagao Infantil e Ensino Fundamental para criangas e jovens surdos mantida
pela Fundacdo Sao Paulo e vinculada academicamente a PUC-SP. Depois foi
ampliada para outras escolas de educag¢ao de surdos como a EMEBS Anne Sullivan,
o Instituto Santa Terezinha, a Escola Bilingue para Surdos (SELI), a EMEE Anne
Sullivan, EMEE Hellen Keller, a EMEE Mario Pereira Bicudo, a EMEE Neusa Basseto
e o Centro de Educacgao para Surdos Rio Branco (CES).
O projeto seguiu por anos consecutivos, promovendo a formagao de adolescentes
surdos de diferentes escolas da rede publica e privada de ensino. Os adolescentes
que participavam dessa formacao recebiam visitantes surdos, entre criangas e
adultos, das suas proprias escolas e de outras instituicdbes, além do publico
espontaneo de pessoas surdas. Uma potente e interessante rede de encontros,
conhecimentos e debates da comunidade surda passou a acontecer no espa¢o do
museu.

Nas reunides pedagogicas que realizavamos sobre os cursos do Programa
Igual Diferente, nossa consultora pedagdégica Fatima Freire Dowbor, sempre trocava
o nome do curso dizendo “Ensinar para Aprender’ ao invés de “Aprender para
Ensinar”. A acidental troca dos termos nos trazia uma reflexdo sobre o que acontecia
no projeto, nos remetendo a afirmagéo de Paulo Freire de que “quem ensina aprende
ao ensinar e quem aprende ensina ao aprender” (FREIRE, 1996, p. 13). Essa troca
acidental da ordem das palavras anuncia os aprendizados pelos quais passaram as

pessoas e 0s equipamentos culturais e educacionais envolvidos nesse projeto.

4 Para situar de onde falo em cada momento: em 2002 comecei a acompanhar as agdes educativas
realizadas para publicos diversos: entre pessoas com deficiéncia e o publico da saude mental. Em 2003
passei a integrar a equipe do MAM como assistente do Programa Igual Diferente. Em 2004 passei a
coordenar o Programa Igual Diferente. Em 2010 institui a area de acessibilidade, e em 2011 passei a
coordenar o educativo.

154



O contato com o publico surdo no MAM nos mostrou um novo universo
que teriamos muito a dialogar e compreender. O contato com essa
comunidade, com lingua e culturas proprias, deixou evidente a
importancia de que as visitas mediadas no museu tivessem como
eixos condutores questées que séo proprias aos surdos (LEYTON;
AIDAR, 2019, p. 94).

Assim, o maior legado do projeto n&o foi o acesso da comunidade surda aos
museus e centros culturais, mas sim a oportunidade que esses espacos tiveram de
entrar em contato e conhecer as culturas surdas. Menciono aqui alguns exemplos de
impacto e transformagdes que se deram nos espacgos culturais pela presenca de
educadores surdos em suas equipes, para refletirmos sobre como essas instituicbes
devem se repensar a partir da perspectiva da acessibilidade. Como afirma a
educadora e pesquisadora cega Camila Alves (2021, p. 37), "a inser¢cao das pessoas
com deficiéncia em museus e espacos culturais € um dispositivo transformador tanto
de questdes sociais de exclusdo e politicas publicas como um analisador para o
funcionamento do Espago do museu".

Apoés alguns anos do inicio do curso, alunas e alunos que participaram do
Aprender para Ensinar passaram a ser contratados por diversos museus paulistanos
como: o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM), a Pinacoteca do Estado de
S&o Paulo, O Instituto Itau Cultural, o Museu Afro Brasil, o Centro Cultural Banco do
Brasil, a Bienal de Artes de Sdo Paulo, o Instituto Tomie Ohtake, entre outros.
Descreverei algumas transformacdes que se deram pela presenga de educadores
surdos na equipe do museu principalmente pela 6tica do MAM, onde Leonardo
Castilho e Edinho Santos comegaram a trabalhar. Concomitantemente, porém,
diversas transformag¢des ocorreram nos outros museus e centros culturais aqui
citados. Leonardo Castilho trabalhou como educador integralmente de 2008 a 2021.
Atualmente ele ministra um curso de performance e coordena o Corposinalizante no
MAM. Edinho Santos trabalhou de 2008 a 2009 no MAM e, depois, passou a trabalhar
no Museu Afro Brasil, na Bienal de Artes de Sdo Paulo e no Museu do Futebol.
Atualmente integra a equipe do Itau Cultural.

A presenca permanente de educadores surdos na equipe do MAM incentivou
que as escolas e instituicbes para pessoas surdas passassem a visitar
recorrentemente o museu. O convivio com os educadores, alunos e o publico surdo
no MAM trouxe mudangas na forma de idealizar e realizar a programacgao aberta ao

publico. Nao fazia mais sentido promover acdes culturais que ndo contassem com a
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Lingua Brasileira de Sinais. O contato com a Libras pelos educadores surdos, além
dos alunos dos cursos e participantes das demais atividades, fez com que a equipe
do museu tomasse consciéncia de como o corpo fala: além de uma lingua com
estrutura gramatical propria, reconhecida como meio legal de comunicagdo e
expressao do Brasil desde 2002, a Libras passou a ser reconhecida como também
um precioso recurso expressivo e poético. Apresento a seguir alguns exemplos de

acdes que foram criadas a partir dessa perspectiva:

Canto Livro no MAM

Idealizado pela cantora Joana Garfunkel e pelo poeta e compositor Jean Garfunkel, o
Canto Livro é um projeto que une a literatura, a musica e a poesia. Em 2011 iniciamos
uma temporada de espetaculos do Canto Livro no MAM com um repertdrio musical,
poético e literario que dialogava com cada exposigao em cartaz. Os espetaculos eram
performados em Libras, o que implicava uma profunda pesquisa de traducao e
interpretacdo para trazer ao publico surdo uma qualidade de experiéncia estética.
Para integrar esse projeto foram convidadas as tradutoras-intérpretes de Libras
Naiane Olah e Livia Villas-Boas, que ja pesquisavam a relagdo da musica com a
Libras, e a professora de criancas surdas fluente em Libras Amarilis Reto, que por sua
vez pesquisava na sala de aula a relacdo da poesia e da Libras. As trés profissionais
na época atuavam no CES, escola parceira do MAM.

Além da acessibilidade para o publico surdo, os espetaculos instigavam o
interesse do publico ouvinte por agugar sua percepgao por meio das expressodes,
gestualidade e movimentos performados na Lingua Brasileira de Sinais. As
apresentacdes do Canto Livro no MAM geravam espanto e admiragao por parte do
publico. A interpretagdo musical em Libras era ainda uma experiéncia nova e menos
difundida do que atualmente. Hoje, apesar de ser mais comum presenciarmos
espetaculos musicais com interpretacdo em Libras, nem todas as interpretacbes
contam com um processo de pesquisa, ensaio e performatividade que favoreca a
experiéncia estética ao publico surdo, aspectos priorizados no projeto Canto Livro no
MAM.

Historias para ver e ouvir
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A educadora-artista e contadora de histérias Mirela Estelles, que em 2011 fazia parte,
mas atualmente coordena o educativo do MAM, vivenciava as acdes realizadas com
e por surdos no museu. Inspirada pela convivéncia com a Libras, Mirela propés um
projeto de narracdo de historias em parceria com a professora de criangas surdas
Amarilis Reto, que também participou do projeto Canto Livro no MAM. A partir de 2011,
a narragao bilingue de histdérias passou a integrar a programacéao cotidiana do MAM.
A proposigao € destinada as criangas surdas, que frequentam a narracao de histérias
com seus familiares surdos ou ouvintes, e também aos pais ou maes surdas que
compareciam com suas criangas ouvintes. Assim, familiares que tém diferentes
linguas primeiras podem fruir de uma atividade artistica juntos. Atualmente, o projeto
“Historias para ver e ouvir’ transcendeu o espaco do MAM e também acontece em
outros centros culturais, bibliotecas e festivais. Sobre o processo de pesquisa e
criacdo conjunta com a professora Amarilis Reto, a educadora Mirela Estelles
comenta:

Em alguns momentos da histdria, falamos e sinalizamos ao mesmo
tempo, respeitando a estrutura de cada lingua. Ao cruzarmos as duas
linguas, reforcamos a potencialidade de cada uma em suas diferentes
caracteristicas que se somam; a Libras por sua visualidade
expressiva, e o portugués por sua poesia metaférica. Assim,
ampliamos as possibilidades de leitura e interpretacao imagética da
narrativa (ESTELLES, 2015, p. 7).

Corposinalizante

Em 2008, por uma demanda dos préprios ex-alunos do Aprender para Ensinar que
tinham crescido e se formado na escola e queriam manter encontros para debate e
criagbes de proposi¢des artisticas em Libras, nasceu o Corposinalizante: grupo de
trabalho e estudos de jovens surdos e ouvintes que desenvolve projetos culturais
diversos em prol da identidade e das culturas surdas.

O Corposinalizante teve inicio em 2008 e acontece até hoje semanalmente no
MAM. O grupo € aberto a pessoas surdas ou pessoas ouvintes interessadas nas
culturas surdas. A poténcia expressiva e poética e a performatividade da Lingua
Brasileira de Sinais, além das demandas da comunidade surda s&o os principais
materiais de trabalho do Corposinalizante, que realiza documentarios, intervengdes

poéticas e performances, entre outras agdes artisticas.
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Curso de Libras para equipe do museu

Com intuito de que a equipe do museu pudesse aprender a Lingua Brasileira de Sinais
e se comunicar melhor com o educador surdo da equipe Leonardo Castilho, além de
receber com mais qualidade a comunidade surda frequentadora do museu,
propusemos a diretoria do MAM que fosse disponibilizado curso de Libras a equipe
de funcionarios. Comegamos com a equipe de seguranga, com aulas semanais
ministradas pelo préprio Leonardo. Em seguida, avaliamos a necessidade de contratar
professores de Libras surdos profissionais, com a devida formacédo em Letras Libras,
e passamos a oferecer essa formacao para toda a equipe do MAM, por meio do
departamento de recursos humanos. Devido a alta rotatividade dos funcionarios no
museu, tivemos que retomar o curso basico de Libras por consecutivos semestres. O
interesse por parte dos funcionarios era alto e as inscrigdes encerravam rapidamente,
porém, por motivos diversos havia muita falta as aulas e evasao, sendo o motivo mais
recorrente a impossibilidade de comparecer devido a alguma urgéncia do proprio
trabalho no museu. Em contraponto, a equipe educativa (na época, a que tinha menos
rotatividade no museu) seguia com as aulas de Libras, passando para o nivel
intermediario e chegando no avangado. A Libras passou a ser uma forma de
comunicacao entre a equipe de educadores do MAM com o educador Leonardo
Castilho e também ocasionalmente dos educadores ouvintes entre si. Atualmente, ha
educadores e ex-educadores da equipe do MAM capazes de se comunicar em Libras

com pessoas surdas.

A pratica fotografica junto as pessoas nao videntes

caminhos inclusivos para o sentirl Encontro de Artes e Culturas Surdas:

Realizado em 2013 em parceria com o instituto Mais Diferengas, o encontro reuniu
artistas, educadores e pesquisadores surdos, brasileiros e de outros paises, com o
objetivo de debater e fruir as Artes e as Culturas Surdas. Hugo Eiji, pesquisador de

culturas surdas, que entao integrava a equipe do Instituto Mais Diferencas e organizou
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com o MAM o encontro,® escreve sobre Arte Surda no blog de sua autoria,
culturasurda.net:

Arte Surda, aqui, é entendida como todas as produgdes artisticas que
trazem a tona — em diferentes suportes — questdes relacionadas as
culturas surdas. Seja em pinturas, gravuras, esculturas, instalagoes,
performances, producdes audiovisuais, espetaculos teatrais etc., a
Arte Surda convida — e convoca — o espectador a imensidao do mundo
surdo, expressando de diferentes maneiras a histdria, as lutas, as
linguas, as experiéncias cotidianas, os protagonismos, os marcadores
culturais, as narrativas, as tensées, os desafios etc. que permeiam
esse mundo, refratando os discursos ouvintistas que dia a dia seguem
a apequenar a poténcia da diferenca Surda.

A designagédo Arte Surda (conhecida também como De’VIA — Deaf
View/Image Art, sobretudo no universo das artes plasticas, em alguns
paises de lingua inglesa), assim, vincula-se as produg¢des que tém em
seu cerne a expressdo de mundos e identidades surdas,
independentemente de tais obras serem produzidas por pessoas
surdas ou ouvintes. Em outras palavras, a definicao € dada a partir dos
elementos que compdem a obra e nao pela condigao fisica/sensorial
de seu autor, o0 que em muito contribui para minar o gesto paternalista
que comumente ronda o fazer artistico de pessoas com deficiéncia
(EIJI, 2018).

Atuacao do educador surdo Leonardo Castilho em obras expostas no museu:

O artista paulista Stephan Doitschinoff e a artista mineira Maré de Mattos, em contato
com a dinamica do educativo do MAM e da Libras na programac&o, que passaram a
ser marcos identitarios do museu, convidaram o educador Leonardo Castilho a

performar em Libras nas suas obras:

3 Planetas 3000 Panoptic Wave, 2016, de Stephan Doitschinoff:

Exposta no MAM na exposi¢cao Educagcdo como matéria-prima em 2016, a obra
concebida pelo artista Stephan Doitschinoff em parceria com o MAM Educativo, € uma
instalagdo multimidia que propde aos participantes refletirem sobre algumas das
varias codificagdes a que estamos submetidos cotidianamente. Nela, os visitantes
podem jogar um videogame que permeia 0 universo das escolas, corporagoes,
presidios, manicOmios e condominios. O hino “Trés Planetas” fica tocando durante o
jogo e anuncia o fato de que, se continuarmos no ritmo de consumo atual,
precisaremos de trés planetas para consumir. O hino € interpretado na Lingua
Brasileira de Sinais por Leonardo Castilho e ndo contém legendas nem letra. Dessa

forma, esta acessivel somente as pessoas que tém fluéncia da Lingua Brasileira de

5 A programagdo do | Encontro de Artes e Culturas Surdas se encontra disponivel em
<http://culturasurda.net/eventos/encontro/>. Acesso: 04 set. 2022.
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Sinais, invertendo a légica do ouvintismo na qual quase sempre a realidade é ao

contrario: ouvintes tém acesso e surdos nao.

Fundamento, 2019, de Maré de Mattos

Exposta em 2019 no 36° Panorama da Arte Brasileira: Sertdo, a obra Fundamento, da
artista Maré de Mattos, € uma poesia multimidia que ocupa toda uma parede, na qual
trechos da poesia sao escritos em diversos suportes, sendo um deles a interpretacao
em Libras por Leonardo Castilho. A artista concebeu e reprogramou sua obra de
acordo com a Libras, considerando qual distribuicido das palavras faria mais sentido
junto com os videos expostos em tablets.

A obra nasce da observagao do poder devastador que a colonialidade
exerce sobre a vida. Ainda, sobre invencdes de estatutos regulatérios
que desconsideram muitos modos de existéncia e, sobretudo, a partir
de inquietagcdes sobre como exercitar a subjetividade apds processos
de desumanizacao. A obra se configura a partir do desejo latente em
estabelecer contato com sujeitos limitados pelo principio da
normalidade e aprender com o poder que essas existéncias tém de
reconfigurar caminhos (MATQOS, 2019).

Slam do Corpo

Uma das atuagdes de maior destaque e reconhecimento que teve origem no
Corposinalizante foi o Slam do Corpo: “uma batalha de poesia que acontece na
imbricagdo da Lingua Portuguesa e a Lingua Brasileira de Sinais, dois modos de
lingua e linguagem” (LUCENA, 2007, p. 11):

Nascido de um processo de pesquisa e criacdo de poesias em Libras e
portugués nos encontros semanais do Corposinalizante, o Slam do Corpo é a primeira
batalha de poesias em Libras e portugués do Brasil que se da no encontro e friccao
entre essas duas linguas — chamados por seus integrantes de “beijo de linguas” — e
que atualmente intervém e participa de diversos saraus e slams organizados por
surdos ou ouvintes. A pesquisa que nasce no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
e transcende o0 seu espaco, nos mostra a importancia de instituicbes culturais
fomentarem espacos para a pesquisa continuada de processos artisticos. A pratica

fotografica junto as pessoas n&o videntes caminhos inclusivos para o sentir.
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Espaco e tempo para refletir sobre como a realidade se apresenta, para

conceber e instituir novas possibilidades:

A tomada de consciéncia e as transformacdes aqui relatadas nos espacos
culturais, s6 sado possiveis quando esses compreendem que sua missao nao € a mera
transmissao de conteudos sobre arte, e sim possibilitar que o publico e equipe do
museu, pelas linguagens artisticas, entrem em contato com questdes da realidade
para refletir sobre elas e poder entdo investigar possibilidades de criagdo, concepg¢ao
e ressignificacao.

Possibilitar um tempo-espaco de suspensdo, destinado ao estudo e a
experimentacao é fundamental para a conscientizacao e acao, partindo da realidade
do museu e expandindo para o mundo. A questdo da falta de representacéo de
diversos grupos considerados minoritarios, entre eles as pessoas com deficiéncia,
deixa claro como 0s museus e espacos culturais sdo excludentes em diversas
instancias. A experiéncia do Aprender para Ensinar e todas as acbes que se
desdobraram a partir dela, envolve tanto a questdo da exclusdo das pessoas com
deficiéncia, quanto a da participacado de adolescentes e jovens em espacos culturais.

Para esclarecer a que participacdo me refiro, recorro a analise de Regina Souza
a respeito do discurso do protagonismo juvenil, que circulou fortemente nos anos 1990
em organizagdes do terceiro setor e no campo da educagdo ndo formal, mas que é
precedida por um discurso desde os anos 1980 sobre a participagao da juventude.

Abordando as diretrizes internacionais, politicas publicas, sua apropriacio
pelas organizagdes ndo governamentais, entre outras iniciativas, Souza atenta para
alguns pontos nesse processo: a adogdo do “fazer coisas” como forma de
participacao, a fabricacdo do consenso pelo discurso, a evitagdo da palavra politica,
ou seja, todo um caminho que pressupde a participagao dos jovens, mas que € pré-
estabelecido e que, portanto, impede a fala autbnoma e transgressora. A autora
mostra como no passar dos anos os termos “participagao” e “protagonismo juvenil’
vém sendo usados no sentido de realizar atividades, fazer coisas, mas que ja estao
de certa maneira encaminhadas. A “participacdo” ndo contempla a subversao, a critica
e a possibilidade de transformar algo de maneira imprevisivel. Souza chama a atencéo
também para o fato de que a contribui¢do da juventude é trazida e fomentada por um
discurso que evita se apresentar como politico ou ideoldgico:
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Por sua vez, os documentos dos organismos internacionais,
raramente, para nao dizer nunca, usam o termo politica; recomendam,
sim, a participacdo da juventude. Em qualquer dos casos, o discurso
evita apresentar-se como politico, muito menos como ideoldgico, € o
proprio fato de ndo se exibir como tal da-lhe maior garantia de
disseminacgao e eficacia (SOUZA, 2009, p. 10).

Tal fato nos remete a conhecida afirmagao de Paulo Freire (1974) de que n&o
existe imparcialidade, pois somos todos orientados por uma base ideologica. A grande
questao seria identificar se essa base ideoldgica € inclusiva ou excludente. A maneira
de incitar e convocar a participagao dos jovens para contribuir com caminhos que nao
serao questionados no seu cerne acaba por impedir transformacdes estruturais:

O discurso forja um consenso uma vez que impede a palavra
transgressora (cf. TELLES, 1999, p. 180-86). Sem a palavra
transgressora nao ha como inaugurar uma maneira alternativa de
explicar a vida social, produzindo um contradiscurso. Nao ha
possibilidade de interpelagdo do estabelecido, de contestagéo (de
critérios, principios e regras) e reivindicacao (de direitos que ja nao
estejam previstos como servigos). Nao ha possibilidade de criagao e
participacdo no poder. Nao ha possibilidade de intervencdo no rumo
dos eventos, portanto, de agao politica. O consenso anula a politica e
dissimula a dominag¢ao (SOUZA, 2009, p. 15).

Quando corpos dissidentes — nesse caso, visitantes surdos nos museus e
espacgos culturais que até entdo nao consideravam a sua existéncia — passam a
ocupar lugares até entado exclusivos para corpos normativos, existe um embate entre
diferentes realidades no qual a exclusao € escancarada. Essa situacdo demanda uma
tomada de consciéncia das pessoas que atuam naquela instituicao cultural para as
transformacdes que se fazem urgentes. Se a proposta for apenas integrar as pessoas
com deficiéncia como equipe ou como publico, sem se propor a repensar e mudar
radicalmente a conduta institucional, pouca coisa acontecera. O filésofo e fotégrafo
cego esloveno Evgen Bavcar traz essa reflexao em artigos escritos sobre o “Museu
de outra percepcao”:

Por que o museu de outra percepcdo? Porque os museus
estabelecidos hoje, os museus que funcionam, sao feitos,
supostamente, para pessoas normais, pessoas que percebem de
maneira convencional, genericamente falando, sem esforgo algum.
Assim, coloca-se este problema: como conceber o museu de outra
percepcgao? [...] Estamos apenas comegando a evocar esse problema,
porque durante séculos fomos acostumados a ser silenciados e a ouvir
os outros, fomos acostumados a que outros falassem em nosso nome,
em vez de termos nosso proprio discurso, de nds mesmos falarmos
sobre nossas necessidades, nossa liberdade e nossa escravidao — ou
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seja, nossa maneira de sermos privados da liberdade. (BAVCAR,
2015, p. 43-44)

Foi inspirada nas reflexdes trazidas por Bavcar e no convivio cotidiano com o
publico de pessoas com deficiéncia que passei a compreender que a acessibilidade
nao deveria simplesmente promover 0 acesso ao que ja existe e esta instituido, mas
também promover acesso ao que se deseja que exista. Se a realidade apresentada
exclui tantas pessoas, cabe a ndés promover o exercicio de ler essa realidade,
experimentar possibilidades de outras realidades e finalmente tragar os caminhos para
que elas sejam possiveis, como as ag¢des geradas pela presenga de educadores
surdos nas equipes dos museus. Se a presenca de um educador surdo num espaco
cultural se resumir a traduzir ou interpretar conteudos a serem transmitidos ao publico,
sera a continuagcédo de uma realidade excludente, disfargada de inclusiva.

No projeto Aprender para Ensinar, a premissa inicial era que as perguntas
orientadoras de cada visita mediada deveriam partir de questdes dos proprios
educadores surdos. Quais sdo as questdes urgentes? Qual dialogo pode ser
desencadeado em contato com determinada obra de arte? O que pode ser
expressado, esbogado sobre essa realidade lida coletivamente? E o que pode ser feito

sobre isso?

O percurso de Leonardo Castilho e Edinho Santos

Ap6s conhecermos as transformagdes geradas no Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo com a presenca de Edvaldo Santos, o Edinho, e Leonardo Castilho, o Léo
Castilho, na equipe, apresento uma minibiografia de ambos para conhecermos seus
percursos desde a participacao quando adolescentes no curso Aprender para Ensinar,
em 2002. Com isso, refletiremos sobre as transformacdes que se iniciam na educagao
museal com a participagdo, a politizagdo e a representatividade, cujos
desdobramentos e impactos sdo imprevisiveis.

Leonardo Castilho € atualmente educador, ator, performer, ativista, MC e
produtor. Iniciou um estagio no MAM em 2008 onde passou a atuar como educador,
coordenar o grupo Corposinalizante e ser professor do curso Processos de Criagdo
em Performance. Paralelamente ao trabalho no MAM, Leonardo desenvolveu outras

atividades, entre elas: € um dos idealizadores e responsaveis pela festa Vibracao,
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Bloco de Carnaval Vibraméao e a Sencity Brasil: festas realizadas pela comunidade
surda (CORPOSINALIZANTE, 2014). E produtor e artista do Festival Clin D'Oeil,
Mestre de Cerimdnias do Slam do Corpo, foi reporter em libras para a Multishow no
Rock in Rio 2017, interpretou as musicas em Libras palco Sunset dos shows da Liniker
e da banda Baiana System, no Rock in Rio e no auditério Ibirapuera.

Edinho Santos atualmente é educador do Itau Cultural. Ja trabalhou também
como educador no MAM S&o Paulo, na Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo, no
Museu Afro Brasil e no Museu do Futebol. Atualmente participa de campeonatos de
poesia e slams, tendo sido finalista do Slam BR — campeonato Brasileiro de Poesia
Falada, disputado anualmente em S&o Paulo e que reune slammers de todo o Brasil.
Em suas agdes artisticas e educativas, Edinho dissemina para a populagao geral a
consciéncia da surdez como uma questdo de identidade. Considerando que a
auséncia da audigao gera linguas e culturas proprias, ele aborda esse contexto por
meio de diferentes manifestagdes criativas contemporaneas realizadas na Lingua
Brasileira de Sinais.

Em 2018 escrevi sobre a metodologia do educativo do MAM de se proporcionar
visitas mediadas com o que chamamos de “experiéncias poéticas” para em seguida
trazer o percurso de Leo como exemplo de processos de transformacao que podem
ser desencadeados:

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). O
radical & periri, que se encontra também em periculum, perigo. Tanto
nas linguas germanicas como nas latinas, a palavra experiéncia
contém inseparavelmente a dimenséo de travessia e perigo®. O que
se inicia numa experiéncia, ndo se sabe onde vai chegar. Ja a palavra
poética, na sua etimologia grega poiesis, significa criacdo. A raiz poie
€ a mesma que encontramos no verbo grego poiéo que significa
fabricar, compor ou fazer. A experiéncia poética é uma situagao de
experimentagdo por campos em que o0s resultados nao sao
previsiveis. E a iniciagdo de um processo em que algo pode ser criado
(LEYTON, 2018, p. 21).

Leonardo Castilho vivenciou as experiéncias poéticas como publico,
quando visitava o MAM, e depois, quando passou a concebé-las como
educador para outros visitantes surdos. Sempre tendo como
referencial o préprio corpo para pensar o que pode ser expressado e
transformado, sua pesquisa e presengca no MAM nos trouxeram
diversas questdes: como o corpo comunica? Como eu encontro um
canal efetivo de compreensdo entre os diversos grupos de surdos
visitantes? O que gostaria que soubessem sobre a realidade e sobre

6 Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. Conferéncia proferida no |
Seminario Internacional de Educagao de Campinas, traduzida e publicada em Leituras SME — Textos
— subsidios ao trabalho pedagégico das unidades da Rede Municipal de Educagdo de Campinas/
FUME, 2001.
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a cultura surda? Como os surdos experienciam a musica? Qual a
visualidade do som? Indagagdes que, por sua vez, desencadearam as
seguintes: de que sinto falta nos espagos culturais? Qual a realidade
que eu vivencio? Qual a realidade que eu desejo? E o que eu posso
fazer nessa direcdo? Essas questdes foram a base de diversos
projetos em Libras no museu e transformaram a propria realidade do
MAM.

O percurso de pesquisa e criagao, dentro e fora do museu, levou
Leonardo a ser convidado, em 2014, para participar da Conferéncia
Municipal de Cultura, evento que reune representantes da sociedade
civil e do poder publico para discutir propostas de politicas publicas.
Sua atuagéo na conferéncia, anunciando as urgéncias necessarias
para que as pessoas com deficiéncia possam realmente fruir e
produzir arte, levou-o a ser eleito delegado nacional e a representar o
estado de Sdo Paulo na Conferéncia Nacional de Cultura. L3,
Leonardo pbéde contribuir nas varias diretrizes de acessibilidade que
estdo hoje no Plano Nacional de Cultura, documento que anuncia as
diretrizes para o planejamento e implementacao de politicas publicas
de longo prazo voltadas a protegao e promocéao da diversidade cultural
brasileira. A jornada de Leonardo Castilho elucida bem o que
queremos dizer quando afirmamos no MAM que acessibilidade, para
nos, NAo € apenas promover acesso ao que ja existe, mas, sim, pensar
e construir a realidade que se deseja viver (LEYTON, 2018, p. 25).

Importante contextualizar que quando chegou a Conferéncia Nacional de
Cultura, Leonardo se deparou com a auséncia de tradutores-intérpretes da Lingua
Brasileira de Sinais (Libras), de maneira que ele n&o teria como compreender e
participar do que estava sendo elaborado. Ele disse entdo que a conferéncia nao
comegaria nem aconteceria enquanto n&o disponibilizassem um intérprete.
Reivindicava um direito fundamental basico, numa realidade de tantas violagdes de
direitos pela qual as pessoas com deficiéncia passam diariamente. E notdria a
consciéncia de nao mais aceitar esse tipo de violagdo e poder se posicionar. A
organizagao da conferéncia foi entdo atras de intérpretes de libras e todos os
participantes tiveram que aguardar o tempo que fosse necessario para que Leonardo
pudesse participar da conferéncia e trazer as demandas de acessibilidade, de forma
transversal, ao Plano Nacional de Cultura. Nas palavras de Leonardo Castilho quando
estavamos realizando uma avaliagéo junto com o publico de um programa do Sesc
Belenzinho do qual fui curadora, chamado Poéticas do acesso:

Vou contar um negécio importante que aconteceu: participei da
Conferéncia Municipal de Cultura. [...] E dai teve uma consulta para
gente elaborar esse projeto, eu fui la para lutar pela acessibilidade.
Comecei na conferéncia municipal, depois estadual, depois nacional.
La tinha pessoas de diferentes culturas: indigenas, LGBTQIA+,
pessoas com deficiéncia. Fiquei bobo de ver porque era uma
diversidade muito grande e cada um lutando pelo seu eixo, pelas suas
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pautas, para que fossem incluidas no programa de cultura a partir dos
municipios, entre os estados, enfim... E a gente queria que as pessoas
com deficiéncia fossem vistas finalmente. Essa € uma luta que nao
acaba. Entao a gente corria, lutava la no evento para pedir para as
pessoas colocarem na votagao, nos eixos. La tinham dois surdos so,
s6 eu e mais um do Nordeste e a gente tava tentando avisar para todo
mundo que estava lutando pelos seus eixos, para ndo esquecer da
acessibilidade, porque é uma luta muito grande, a gente precisa de
uma mudanga. Agora o Plano Nacional de Cultura prevé que tenha
acessibilidade nos projetos culturais, entao os editais que se abrem,
que tem fomento do governo federal, precisam ter acessibilidade. Nés
surdos a gente luta sempre pela acessibilidade, a gente se manifesta.
Na época daquelas manifestagdes, nos fizemos uma também, porque
a gente também queria ser visto, olha a gente! Té aqui! Eu preciso
viver como vocés, eu pago impostos, eu participo da sociedade de
alguma forma e o que eu tenho de retorno sdo sempre barreiras.’

No mesmo evento, Edinho Santos trouxe em seu depoimento:

O fato de hoje poder participar de grandes projetos culturais € um
grande passo: € podermos ser referéncias para as proximas geragoes
de surdos. Referéncias que nés nao tivemos. Porque quando crianga,
nés nao conheciamos surdos artistas, educadores de espacos
culturais, arquitetos, designers, etc. Eu ja trabalhei em varios espagos
culturais e convivi com pessoas que nao tinham nenhum pensamento
ou nog¢ao de acessibilidade. Que nao tinham ideia de como se conectar
com pessoas surdas. Poeticamente eu descobria maneiras de
estabelecer trocas para que esse ambiente fosse transformado. Como
sensibilizar as pessoas pela poesia. Dai, quando a institui¢cao ja estava
preparada, transformada, eu ia para outra instituicido e pensava: vou
comecar do zero aqui. Hoje olho para tras e vejo os lugares que
trabalhei, vejo meu papel de abrir caminhos, de transformar espagos.

E o que todos nés precisamos é dessa transformagao, um processo
de retirar os limites e barreiras, e como fazer isso? Através de
estratégias poéticas, de coragao aberto, de tentar dar aquilo que vocé
tem de melhor, levar uma semente. A semente vai florescer, brotar
com uma transformacgao, que vai levar, ser levada para outro lugar, e
depois para outro lugar, até onde a gente ndo imagina. Até que isso
se espalhe, para que a transformacgao acontega em todos os lugares.
E que essas transformacdes acontecem através de experiéncias de
vida, ndo s6 de programacoes culturais. E eu queria falar um pouco da
minha trajetéria. Eu, quando era pequeno eu via a televisao, eu dava
uma olhada nos jornais la em casa, eu frequentava alguns lugares, eu
ficava olhando as pessoas falando, so via bocas mexendo ali e o meu
sonho é que um dia eu chegasse nesses lugares, eu visse jornalistas
falando em libras, publicidade em libras, sabe? Que fosse um
comercial de pasta de dente, mas que tivesse libras, que tivesse
alguma referéncia que olhasse e falasse: “olha minha lingua, olha os
surdos ali”. Mas nao tinha, a Unica coisa que eu via era a Xuxa fazendo
ABC e eu falava: olha, tem ali, mas eu sei que ela era ouvinte e era
apenas o abecedario...

7 Depoimento gravado e transcrito na avaliagdo realizada junto ao publico no programa Poéticas do
acesso no Sesc Belenzinho.

166



Mas quando eu entrei em contato com o MAM e comecei a frequentar
aquele espacgo, eu vi que aquilo que eu via na televisdo e buscava
comegou a acontecer la dentro do Museu de Arte Moderna. Foi um
espago que foi aberto para a gente ter contato com a arte e era um
lugar grande, que me deu grande inspiracao, era cheio de luz, era
cheio de aprendizado e eu cresci vendo aquilo dentro do MAM, o MAM
me deu um empoderamento, 0 MAM tem esse papel de empoderar as
pessoas. Parecia que aquilo tomou conta de mim e me nutriu de uma
experiéncia, de um conhecimento, que me abriu um caminho, que me
ajudou a trilhar até onde que eu t6 hoje. Eu ja trabalhei em outros
museus e outras instituicdes, eu conheci pessoas diferentes e nao
tinha nenhuma visdo sobre acessibilidade, n&o tinha experiéncia de
COmo se comunicar com as pessoas surdas e eu poeticamente tentei
estabelecer trocas para que esses ambientes fossem transformados.
E ai quando dava o meu momento: olha! Ja aconteceu uma grande
mudanga, eu decidia ir para outro lugar, comecgar do zero, comegar
essa mudanga, essa transformagao e plantar outras sementes. Hoje
eu vejo esses lugares que eu trabalhei e tenho consciéncia do meu
papel de abrir caminhos, de comecar mudangas. Eu fico muito feliz de
ver as criangas surdas quando me olham com os olhinhos brilhando:
“ele € uma referéncia, ele € um surdo!”. Eu ja estive na televisao e em
outros programas e outros surdos dessa época ja comegaram a
alcancgar esse espacgo, essas criangas podem ver mais referéncias e
sonhar e saber que elas podem chegar em algum lugar, que ela pode
entrar em qualquer profissao, elas podem se formar, ser médicas,
artistas, professoras, educadoras, poetas, atores e atrizes, diretores,
cineastas... Eu vejo hoje que tem mais um caminho de possibilidades.
Minha esperanga é que daqui a cinquenta anos, quando eu estiver
careca do cabelinho bem branquinho, velhinho, eu quero ver essas
criancas la onde a gente ainda ndo chegou, e eu ndo quero que a
lingua de sinais desapareca! Minha esperanga € que os ouvintes
também saibam falar em libras, cada vez mais, que as criangas, cada
vez mais, nas escolas, porque a libras é nossa! E isso é poético,
poéticas do acesso € a vida, na nossa vivéncia, que sempre vai se
transformando, que é um dia apés o outro, e que pode se tornar uma
grande inspiragdo para cada uma das pessoas que estdo aqui e nao
também.

Leonardo Castilho segue:

Eu, quando era pequeno, ndo conseguia me expressar, s comecei a
perceber minha identidade quando entrei em contato com a arte. Na
minha infancia ndo havia referéncia de surdos atuando no campo da
cultura, ou surdos artistas. E hoje temos referéncias, somos as
referéncias, somos poetas! [...] Isso traz um conhecimento, uma
experiéncia pratica que muda nosso jeito de ver, a experiéncia artistica
proporciona um jeito da gente olhar e respeitar mais o outro, permite
que acontegam trocas de forma muito positiva, com todo mundo.
Porque isso ndo é s6 para mim, ou para vocg, € para todo mundo. [...]
A arte mexeu muito comigo porque eu, enquanto surdo, eu ndo tinha
como conseguir uma conexao da arte com a minha identidade surda
antes, eu nao tinha referéncias, a unica pessoa que eu tinha como
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referéncia no teatro era o Sandro, que € um surdo ator, e ele era o
unico que eu conhecia que fazia alguma performance artistica, e eu
ficava buscando mais referéncias e nao tinha. Eu era muito novo e
nessa época eu assisti a arte de outra forma, eu tentava olhar as
coisas na televisao e assistir algum espetaculo de danga, porque nao
dependia de eu entender, e ai quando eu comecei a ter contato com o
MAM, e ai, cadé sua identidade artistica? Vocé pode usar seu corpo,
vocé tem um perfill Essa identidade surda entra como, ai, nesse
processo? Ai eu comecei a perceber, dentro do meu corpo, um
manifesto. E ai, eu vou esconder isso? Nao! E a sociedade vai precisar
Ver isso, e eu precisei perceber que a minha identidade surda podia
contribuir muito com a arte e vice-versa. A libras, a gente diz que ela
nao é so uma lingua — a lingua primeira da comunidade surda — e ndo
€ sO para as pessoas surdas! Eu acho que durante todo esse
processo, o que pode-se ressaltar € que a libras pode ser uma
performance poética, visual, sensorial, que a gente pode ver, sentir,
cheirar, tocar, enfim... [...] E hoje em dia, depois de conhecer varios
lugares do Brasil e encontrar muitas criangas e jovens surdos, eu
comecei a perceber a importancia que € essas pessoas terem uma
referéncia, porque jovens surdos tém se descoberto poetas. O Edinho
falou: na nossa geragao, a gente nao tinha essas referéncias. A gente
precisou se tornar as referéncias para essas geragoes que chegam. E
eu acho que chegou o momento em que as pessoas ouvintes e surdas
se uniram, entdo. Por exemplo, eu conhego o Rogério Ratéo, eu sou
surdo, ele € cego, a gente se comunica, ele € um grande amigo, a
gente encontra estratégia de se comunicar e a vida € assim! A vida é
comunicagao, a vida € troca, a vida é sentir na pele, a vida é a
realidade, ndo é so6 aquilo que a gente imagina.

Consideragoes finais

Alguns fatos relevantes no discurso de Leonardo e Edvaldo nos fazem
refletir e nos encaminham a seguinte conclusédo, ndo sé sobre a educagao museal,
mas sobre o circuito cultural em geral: falta referéncia de pessoas surdas em diversas
esferas como: publico, trabalhadores da cultura, artistas e pessoas representadas nos
acervos dos diversos espacos culturais. Atualmente essa realidade se transformou
um pouco e ha algumas referéncias, entre poetas, educadores e artistas. A atuagao
de pessoas como Leo Castilho e Edinho Santos ajuda a tomar consciéncia e
ressignificar a compreenséo e a conduta de pessoas, instituicdes e politicas publicas
no que diz respeito a acessibilidade cultural, direitos fundamentais e
representatividade das pessoas com deficiéncia.

O que podemos concluir sobre as premissas de educagcdo museal através da
analise de Regina Souza sobre o “Protagonismo juvenil: o discurso da juventude sem
voz” e os percursos dos educadores museais surdos € que, para que a educacao

museal realmente se afirme e proporcione a formacao critica dos individuos e a
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“‘emancipacao e atuacdo consciente na sociedade com o fim de transforma-la”
(COSTA et al., 2018, p. 74), algumas premissas sao essenciais: um tempo e espago
de estudo e pesquisa para ler questdes da realidade e refletir sobre ela, para imaginar,
expressar e encaminhar possiveis transformacdes. Essas ndo podem estar pré-
determinadas de maneira que os jovens apenas as coloquem em pratica. O espago
cultural deve ter abertura para alterar sua conduta. Espacos coletivos de criagao e
compartilhamento devem ser assegurados numa perspectiva continuada. Por ultimo,
algo que se faz claro no caso das pessoas com deficiéncia, mas que vale para todas
as pessoas: sem equiparacao de oportunidades e representatividade, nenhuma das

transformacdes mencionadas sera possivel.
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Sou bixa e puta: chave de performance na pornografia desviante

Entrevista com Paulx Castello

Sarah Marques Duarte’

Resumo: Entrevista realizada a artista Paulx Castelo, bicha n&o-binaria, porndgrafa,
performer, posithiva e hacker de imaginarios, uma das criadoras da EdiyPorn, produtora de
pornografia desviante que propde uma transformacao na légica de produgao e consumo da
pornografia. A entrevista é parte do projeto Politicas de los cuerpos y poéticas feministas en
las artes visuales/audiovisuales del sur de Sudamérica e da pesquisa Corporalidades
dissidentes na cena artistica latino-americana. Entre as questdes abordadas destacam-se a
relacéo entre universidade, artistas e produgdes da performance pds-pornd, as redes de afeto
e militdncia como condigdo para a realizagcdo de acdes dissidentes, a criacdo da Ediyporn,
bem como a chave da performance como estratégia para fazer, viver e sobreviver acionando
performances desviantes no espaco publico.

Palavras-chave: arte corporal; chave de performance; pornografia desviante; arte em rede;

universidade.

Soy marica y puta: clave de performance en la pornografia desviante

Entrevista con Paulx Castello

Resumen: Entrevista a la artista Paulx Castelo, marica no-binaria, artista, pornografe,
performer, posithiva y hacker de imaginarios, una de los creadores de EdiyPorn, productora
de pornografia desviada que propone un cambio en la légica de produccién y consumo de
porno. La entrevista forma parte del proyecto Politicas de los cuerpos y poéticas feministas
en las artes visuales/audiovisuales del sur de Sudaméricay de la investigacion Corporalidades
dissidentes na cena artistica latino-americana. Entre las tematicas abordadas, se destaca la
relacion entre universidad, artistas y producciones de performance posporno, las redes de
afecto y militancia como condicion para realizar acciones disidentes, la creacién de EdiyPorn
y la clave performativa como estrategia para realizar, vivir y sobrevivir accionando
performancee desviadas en el espacio publico.

Palabras clave: arte corporal; clave de performance; pornografia desviante; arte en red;
universidad.
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Sarah Marques: Esta entrevista es parte del proyecto Politicas de los cuerpos y
poéticas feministas en las artes visuales/audiovisuales del sur de Sudameérica de este
siglo del departamento de Artes Visuales de la Universidad Nacional de las Artes,
dirigido por las artistas, docentes e investigadoras Ana Casal y Paloma Machione y
de la cual soy también parte, asi como de mi proyecto de investigacion intitulado
Corporalidades dissidentes na cena artistica latino-americana. Entre los objetivos de
la investigacion estan la identificacion, estudio, analisis, dialogo y experimentacion con
acciones, obras, practicas artisticas y no-artisticas que tienen como foco el cuerpo —
este primer territorio colonizado por el patriarcado— acciones que se vinculan de
distintos modos a problematicas de los feminismos. El proyecto tiene como foco
propuestas realizadas en el Siglo XXI, en Argentina y paises limitrofes por artistas
mujeres, lesbianas, travestis, trans y no-binaries, que desafian el canon patriarcal de
las artes. Como parte del proyecto de investigacion, tengo el honor de dialogar en esta
entrevista con Paulx Castello. Paulx vive y trabaja en Sdo Paulo, es una marica no-
binarie, artista, pornégrafe, performer, posithiva y hacker de imaginarios, su
produccion explora diversos lenguajes artisticos. Produce, performa y edita. Es una
de las personas que creo, en el 2019, la EdiyPorn, productora de pornografia desviada
que propone un cambio en la légica de produccion y consumo de porno: aireando
imaginarios sexuales y las representaciones del porno tradicional. La plataforma es
una construccion colectiva hecha por mentes y cuerpas inquietas, que en su

descripcion afirman:

las representaciones del porno tradicional no nos satisfacen, tampoco
nos representan. Trabajamos a partir de nuestros deseos mutantes
[...]. Queremos mas, queremos otra légica de creaciéon y consumo de
puterio. Queremos compartir el chorro con ustedes (EDIYPORN,
2022).

Desde el 2013, Paulx trabaja con diversos lenguajes artisticos produciendo discursos
criticos a los constructos sociales generados por los dispositivos del poder, desde el
género y la educacion, hasta el placer y la muerte. En el carnaval del 2019 protagonizé
junto con Jeffe Grochovs la performance que se hizo conocida como el Golden Shower
después de ser viralizada por Jair Bolsonaro; una accion nombrada por les artistas
como Pornoshow. La accién fue realizada en el BLOCU, un Bloque de Carnaval

electronico, performatico y Queer, una maniFiesta. La manifestacion por la fiesta del
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cuerpo. iDe los cuerpos disidentes que bailan, que juegan, celebran, resignifican y
resucitan! El encuentro del activismo con el hedonismo (BLOCU, 2022). Entre los
trabajos de Paulx me gustaria subrayar el Pornoshow, dispositivo de experimentacion
de la puteria politizada, la creacion de Ediyporn y propuestas como el Goze Junte, la
produccion del evento posporno Kuceta realizado con artistas como Bruna Kury, Gil
P. Pyrata, Rao, entre otres. Acciones como Cachorro, Cera-fria, La Missa, videos
como Violencia de Perra, K, X, Instrucciones para cocina postporno, fotografias como
CRUZ, Carne, Desvanecerse, entre producciones indisciplinadas e indisciplinades
que cuestionan el cisheteropatriarcado, las construcciones sociales de sexo y género,
el disciplinamiento del cuerpo, problematizan el propio arte y, haciéndolo,
deconstruyen opresiones historicas ampliando el alcance sensible del hacer/pensar
artistico. Inicialmente, Paulx, creo que seria maravilloso que hablaras un poco de tu

trayectoria.

Paulx Castello: Gracias por la invitacion, es un gusto estar aca en esta tarde con
ustedes. Soy Paulx, desde el 2015 me reconozco como una marica no-binaria —esta
es mi identidad de género— pero desde el 2021, o sea, el aio pasado me reconozco
como una persona trans. La cosa del género, para mi, es algo que hace un par de
afnos, es algo muy confuso y todo bien, y es confuso, posta, y todo bien. La no-
binariedad nos hace habitar una zona gris. Por mucho tiempo me he reconocido como
no-binarie, incluso con el tema de la cisgeneridad y la transgeneridad, asi como: no
soy cis pero tampoco trans. El afio pasado me di cuenta que si, soy trans y que si, mis
cuestiones de género y mis cuestiones son cuestiones trans, pero especificas de la
no-binariedad. En ese proceso es inevitable que en mi produccién artistica eso se
refleje. Voy a hablar sobre performance y la importancia de la “perfo” para el porno
que hacemos. Entonces, pensando en performance me vino una pregunta que, creo
que era 2014 o0 2015 y Gustavo Solar, una marica chilena, lanzé una pregunta; estaba
con un proyecto en una pagina web en que la gente que trabajaba con performance
le contestaba qué era performance, ¢que es performance? Me quedé un par de dias
pensando, no sé, creo que estuve semanas pensando en la pregunta y un dia llegué
a una respuesta que me contemplaba: para mi, performance es un estado del cuerpo.
Es poner una clave, volver una clave en si y estar en este estado del cuerpo de
performance. Me vino entonces eso: la clave de la performance. Entras en una clave

de performance y te encuentras disponible, pones tu cuerpa disponible a lo que
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propusiste como performance. Asi, creo que podemos pensar en algunas de mis obras
a partir de esta cuestién ;en qué clave de performance estaba?; ;cuales eran los
dispositivos, cual era la propuesta de ese estado del cuerpo? Porque es un estado del
cuerpo muy atento, alerta a quienes estan a la vuelta, a la relacion que tienes con el
publico o con quién esté cerca. Si estas performando en la calle, por ejemplo, las
personas no son exactamente “publico”, no es gente que esta ahi lista para ver una
performance, ;como va a ser tu relacién y tu negociaciéon con esas personas? A
medida que vas comprendiendo la clave de performance creo que puedes traerla para
la vida cotidiana, mas alla del trabajo. Eso me vino a partir de algo que dijo Sue
Nhamandu, una amiga performer, filésofa, que un dia dijo: jMe gustaria tener la fuerza
que siento cuando performo en mi vida cotidiana! Eso es algo muy potente y muy
importante para nosotres que hacemos performance, traer eso para la vida cotidiana,
un ejercicio que no es facil. A mi, me parece que cuando comprendes la clave de la
performance y puedes regularla, estar mas en clave de “perfo” o menos, ahi puedes
traer mas a lo cotidiano esas dinamicas. Y pensando principalmente como nosotres
que trabajamos con performances sexuales y “perfos” que nos exponen sexualmente,
creo que esa clave de “perfo” nos deja muy atentas para reaccionar. Porque en el
momento en que estas haciendo una “perfo" que expone la sexualidad, algo tan tabu
y tan oculto, la gente alrededor muchas veces te lee como disponible. Entonces la
clave de perfo es también poder reaccionar a esto, no dejar que suceda un acoso, o
reaccionar a un acoso que pase en ese momento. Ya pasé con amigas performando
en la noche, de repente empezaron a performar —que es lo que llamamos de
PornoShow: una acciéon que sucede en un lugar, sin estar programada o prevista,
como fue Golden Shower, por ejemplo—y unos chavones empezaron a decir cosas, a
ser violentos y ellas se quedaron trabadas, sin reaccion. Me quedé muy preocupada
porque, jMarica, hay que estar lista! La clave de “perfo” es también llevar eso por
seguridad, porque nos estamos moviendo y cuando movemos la sexualidad creo que
alcanza algo muy profundo en la gente. De hecho es algo muy profundo dentro de
nosotres que nos estamos moviendo y, a la vez, mueve también a ese profundo de la
gente y es algo que molesta mucho a la gente que no esta lista para esto. Es muy
importante ejercitar ese diadlogo entre performer y la gente alrededor, que no voy a
llamar de publico porque no necesariamente es tu publico, a veces es solamente la
gente que esta alrededor. Entonces, es estar atenta a tus procesos y a lo que esta
alrededor. Esto es algo que la clave de “perfo” nos trae y, a medida que vamos
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probando y ejerciéndola vamos “cachando” un poquito mas de cémo ir. Queria
contarles primero de la performance Cera fria (2017), en la que hubo mucho dialogo

con el publico (fig.1).

Ly
e
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1A NUNES GUERBA

o Pz

Fig.1: Frame de CERA FRIA [com Emanuel Joel] performance, 1h30’ 2017 - Praca 7 de Abril - BH
Registro de accion: https://www.youtube.com/watch?v=86GwOfC-YN8&feature=youtu.be
Fonte: acervo da artista

La propuesta era que la Emanuel, mi amiga, iba a depilarme la cuerpa con una clave
de BDSM. Estabamos alla, en la calle, sacando algo intimo de una relacion de
dominacion y sumision en la cual el dolor era una condicion. Estabamos totalmente
vestidas, no habia nada que la policia pudiera hacer para interrumpir la performance
y, como se puede ver en el registro, la policia estuvo todo el tiempo alrededor,
buscando, pero no habia porqué parar la accion, es decir, estoy hablando sobre
negociacion, ¢ no? Estamos llevando una intimidad a la calle, una relacién sexual entre
dos personas sexodisidentes, estamos cuestionando el género y, a la vez, habia una
intencidn de sacar la camada “masculina”, el pelo, y experimentar el dialogo con el
publico y con el entorno que teniamos ahi. Hay otra accion (fig.2) que hice en la
marcha de San Martin, la primera marcha LGBTQIA+ de San Martin que hubo el 2019.
Y ocurrié otro ejemplo de relacion con el “publico”, un poco mas agresiva. El registro

de performance me parece muy importante para que veamos lo que pasé. En este
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video hay un momento en que vemos un chabon en un auto que me reprocha con la
mirada y, en reaccion, le abro la cola para que vea mi orto. Hay algo de “energia de
intencién” que, para mi , la “perfo” mueve mucho. Ponerle una magia para que en la
préxima “paja” él piense en mi, eso es algo a lo que llamo de hackear el imaginario,
es sobre eso: esa imagen entré en su imaginario. El no queria, pero si no queria, que
no mirara. Eso es algo que me pega mucho, las miradas molestas, muchas veces la
gente esta mirando con asco, pero no para de mirar. Me parece interesante mover

este lugar en la gente.

Fig. 2: Frame de accion realizada en la 12 Marcha del Orgullo de las Diversidades y Disidencias
"Existimos y Resistimos" en San Martin.
Registro de accidn: https://www.instagram.com/p/CQ_SBZanqcf/
Fonte: acervo da artista

Y me gustaria también hablar un poco de la performance para la pornografia. Hablar
un poquito de la EdiyPorn, ese proyecto que estamos trabajando ahora, un par de
maricas, trans, un monton de gente de varios géneros, y estamos con ese proyecto
de porno desviante, en que lanzamos videos cada quince dias y también licenciamos
videos. Empezamos este proyecto en el 2019 y, a mediados de 2020, lanzamos
nuestra pagina web (https://www.ediyporn.com/). Venimos todes del posporno, de
performar porno y de trabajar con eso, desde ese lugar del arte y estabamos pensando
sobre ese proceso y en como podriamos conseguir plata desde ese trabajo, desde el
porno. Entonces nos parecid importante entrar en el mercado porno, producir una

pornografia que pudiera ser comercializada y empezamos a producir ese porno que
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tiene la ética del posporno. O sea, es un porno con deseo, con respeto, porque lo
principal para nosotres, en un set de EdiyPorn, es que la gente que esté performando
esté comoda y esté con ganas, haciendo lo que quiere hacer. Tenemos un modo de
trabajar que es muy abierto. Por ejemplo, si arreglamos en un set que iba a pasar “X”
cosa, llega el momento y la persona ese dia no estaba para hacer eso, entonces
cambiamos, hacemos otra cosa, ¢no? ¢Qué tenés ganas de hacer hoy? y hacemos
eso. No hay que cumplir con algo que esté fuera de lo que les performers quieran. Eso
es muy importante para nosotres: el “estado del cuerpo” de la performance. Es muy
distinto cuando performamos y cuando actuamos, entonces para nosotres es muy
importante hablar de performance y que la gente que trabaje con nosotres sea de la
performance. Este es nuestro posicionamiento desde un lugar que busca romper con
lo hegemodnico, busca establecer una alternativa a este porno, un porno que nos
contemple. Por ejemplo, para nosotres, es importante romper con la categorizacion
del porno, porque la categorizaciéon siempre fue muy opresiva para nosotres. Porque,
¢qué es el porno? El porno es siempre blanco, hétero y flaco, el resto es categoria.
Las trans entran como fetiche, negres, gordas, entran como fetiche, entonces esto es
muy importante, no categorizar por género, o cuerpo. Realizamos algunas divisiones:
producciones mas BDSM, el D.1.Y., producciones mas caseras, el autoplacer, esta el
“diverso” que es una pagina abierta, o sea contenidos que estan abiertos al publico.
En este lugar, como nos gusta tener el maximo de posibilidades, hay textos,
entrevistas, hay muchos temas y lenguajes. Esta el “goze junte”, en el que vos podéis
enviar un video de hasta un minuto y vamos subiendo los videos que vamos
recibiendo, la intencion es compartir la paja, compartir el placer. Estar juntes en esta
pagina, compartiendo los placeres. Entre los servicios que prestamos esta el
PornoShow, las “perfos” que hacemos en la calle, o en fiestas. Esta también el
Sextape, en qué nos podés contratar para grabar un video sexual tuyo

(https://www.ediyporn.com/servicos/).

SM: Una cuestién que me llama mucho la atencion en tu practica, y se hizo aun mas
fuerte en tus palabras, es la salida de los espacios del arte y de las redes; la internet
también un espacio privilegiado para el pornoactivismo. Me refiero a la salida para el
espacio dicho publico, en acciones como del PornoShow.  Qué relaciones se generan
en estas experiencias con el espacio y en el espacio de la ciudad? ;Cémo es la

experiencia de poner el cuerpo a partir de las performances del porno desviante? Al
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mismo tiempo, mientras te escuchaba, estaba preguntandome acerca de las redes de
apoyo, para la seguridad, y como son necesarias para movilizar determinadas

acciones en este espacio “dicho publico”.

PC: Si, creo que siempre, en cualquier accidn en espacio publico, estar con una red
de apoyo es importante: no ir sola, basicamente es no ir sola. Y aunque otras personas
no estén performando con vos, pero que tengas amigues ahi para cualquier cosa. Eso
es lo importante, siempre que performé en la calle, por lo menos una u otra amiga
estaba cerca acompanando y cuidando, pero yo entro en clave de reaccion muy
rapida. Hay un video mio, que es un documental, un falso documental sobre una figura
que es “La Perra” que es una figura mitica que propone la violencia de la reaccion, o
sea, que no recibamos mas violencia sin contestar y eso yo lo traje muy fuerte de la
‘perfo”. Porque suele pasar, la gente presupone que estas disponible en este
momento de “perfo” en la calle. Ya sucedié de que la gente pasara la mano en mi culo,
por ejemplo, aunque se parezca una microviolencia, pero pasar la mano no es algo
micro, de hecho es una invasién a tu cuerpo, una violacién en mi cuerpo. Si vas a
invadir mi cuerpo, yo te lo voy a invadir tres veces mas al tuyo. Entonces, muchas
veces, en ese momento cuando alguien me pasa la mano, agarro la mano de la
persona y le pongo un dedo en mi orto: ¢ quieres pasar la mano?, pero la vas a pasar
bien ahora. Yo te voy a pasar la mano de la forma que yo quiero. Ya pasaron cosas
bastante intensas. La clave de “perfo” es eso: estar sin filtro, estar alla, algo instintivo,
animal, no estas pensando: me invadiste, jte voy a invadir también! Estar atenta. Algo
que trae mucho para mi vida cotidiana también: la “perfo” es personal también. Sois
vos alla, principalmente cuando trabajas con cuestiones sexuales. En la calle, muchas
veces, pasa que alguien me mira raro, o dice algo; estar lista para reaccionar a esto
me parece importante y es algo que busco ejercer, porque tal cual no quiero vivir una
violencia dentro de una performance, tampoco quiero vivirla en mi cotidiano: jno voy

a llevarla a mi casal

SM: Escuchando tu relato alrededor de la performance y la relacion con tu vida, me
vinieron algunas cuestiones. Bien... En el Manifiesto Golden Shower, o Manifiesta
Lluvia de Oro, la accion realizada por ustedes esta descrita en su dimension
performativa, dicen “era una performance, acto de cufio artistico, con intuito de

comunicar un mensaje de artistas. Nuestra performance, por lo tanto, es un acto
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politico, un acto contra el conservadurismo y en contra de la colonizacion de nuestros
cuerpos y nuestras practicas sexuales”. Mas alla de esta performance especifica, los
videos realizados en EdiyPorn, por ejemplo, también pueden ser pensados en su
dimension performativa, ¢aunque sean videos y no performances en vivo? Pregunto
también porque vi que ustedes no utilizan el término actories, sino performers. Para
nosotres, que estudiamos la performance, seria maravilloso saber un poco del porque
utilizan performers, si también tiene que ver con esta potencia politica, disruptiva y
carnal presente en la performance como expresion artistica. Quizas tenga un poco
que ver con el propio proceso de creacion de los videos, ¢no? ¢ Cuanto es planeado

y cuanto es espontaneo también?

PC: Esto es algo muy importante, hablar sobre “perfo” y afirmar que nuestros videos
son performances. Eso que preguntaste, depende mucho de tener algo mas pensado,
o algo mas improvisado, creo que depende de cada trabajo. Como en toda “perfo”,
hay una apertura a lo que suceda alla en el momento y para nosotras es muy
importante que les performers estén comodes y que esté bueno para elles. El video
capta las cosas, la camara va a captar una mirada que no esta tan comoda. Si
empiezas a ver porno buscando esas miradas, pasas a comprender la incomodidad
de quién esta en la escena. Y eso es algo que no queremos para nada. Si no estas
bien, paramos, cambiamos lo que estamos haciendo. Entonces para que les
performers estén comodos hay que tener también cuidado con el equipo, de que todo
el equipo esté comodo también y de acuerdo con lo que va a pasar. En el momento
que estamos grabando el sexo en si, para nosotres, es importante no intervenir. La
direccidon en ese momento no va a intervenir, puede comunicarse con la mirada, pero
si la performer busca esta comunicacion, sino no va a haber. Es una “perfo” para la
camara, que se va a convertir en un video, pero antes de pensar en el video, hay un
cuerpo, hay una accion, eso es lo principal. La imagen, después la edicion piensa que

va a hacer con el material.

SM: Pensando en esta énfasis en la practica me quedé pensando que nosotres nos
conocimos en el 2015, estuvimos juntes en el contexto académico durante la maestria
y, de nuevo aqui, nos reunimos a partir de y en esta institucion. Mucha teoria acerca
del posporno se produce en la universidad, pero me cuestiono acerca de las practicas

y te queria preguntar como percibes el dialogo de la universidad, o por lo menos,
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¢,como fue tu experiencia en la universidad y tus practicas desde la performance y del

posporno?

PC: A mi me parece importante que el porno esté ocupando y siendo pensado desde
la academia, desde ese lugar también tedrico. Es importante la teoria conectada con
la practica. Eso es algo que me molesta mucho. Muchas veces en la academia las
dinamicas se quedan en lo tedrico, pero por lo que sé, la gente que esta investigando
porno y posporno en la academia pone sus propios cuerpos en practicas
performaticas, por lo menos las personas que conozco. Todes reconocen la
importancia, de pasar por el cuerpo y sentir en el cuerpo, entonces hacen también
acciones y “perfos” o cosas en que poner el cuerpo. Yo creo que €so es muy, pero
muy importante. Si estas hablando de porno y de sexualidad no podés no vivirlo.
Incluso porque el contacto con tu propia sexualidad, con tu propio cuerpo, con el
exponerse y de compartir en este lugar es importante y creo que la gente que esta
investigando eso lo siente. Y... de hablar con amigas que se dieron cuenta que
necesitaban poner el cuerpo en medio de una investigaciéon y eso para mi es
importante y cuando yo estaba en la academia como en la Universidad Nacional de
las Artes, por ejemplo, tenia eso de practicar, ponerlo en los trabajos. Y por eso la
“perfo” es tan importante en nuestro movimiento, es este estado del cuerpo que entra
en contacto con tu sexualidad de una forma muy intensa y muy atenta también. Y
muchas veces nos cruzamos con nuestros propios demonios. Muchas veces
hablamos sobre eso de investigar la propia sexualidad de forma abierta y
comprometida, yo diria. En la vida muchas veces nos cruzamos con demonios, con
partes de nosotres que no nos van a gustar, pero hay que dialogar con eso, con estas
partes, y quizas volver a tener una buena relacion con eso, porque esta ahi y es una
parte tuya. Un deseo sexual que tengas, no vas a poder huir, la cosa te sigue
asombrando si no la miras. Por eso la imagen del demonio. Ya dialogué con algunes
amigues acerca de estas cuestiones porque de hecho los demonios son partes de
nosotres, partes muy fuertes, muy potentes. Entonces dialogar con esto y estar bien
con nuestros demonios es algo que las “perfo” con porno nos trae mucho. Son

procesos intensos e importantes.

SM: Percibo en lo que decis una referencia constante a la gente que hace junte,
amigues, compafieres de acciéon. Hay una potencia del hacer colectivo que se

establece por medio de las redes de afecto, militancia y convergencia politico-estética
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¢no? Percibo una articulacion de un hacer/pensar el posporno, el pornoterrorismo, los
pornoactivismos, un dialogo entre personas que hacen y piensan desde sus cuerpas
¢no? Percibo articulaciones en la red, articulaciones entre varias iniciativas en los
ultimos diez anos, con varios encuentros, muestras, plataformas, colectivos como
EdiyPorn, Orgasticah, Coletivo Coiote, Coletiva Vémito, Monstruosas, DistroDysca,
PachaQueer, solo para citar algunas, ¢no? Por un lado eso, y por otro, es maravilloso
como en la plataforma EdiyPorn une se siente convidade a gozar junte, como
justamente proponen ustedes. Se trata, me parece, de una estratégia de un
pornoativismo y como tal, es altamente colectivo y nos invita a todes; el posporno
como alternativa critica a la industria pornografica comercial del mainstream y quizas
la construccion de una puteria colectiva, en que el placer no esté solamente, o ni
siquiera pueda estar, en el consumo sino mas bien en el hacer juntes. Hay entonces
dos proyectos bastante interesantes en ese sentido en la plataforma, el “goze junte” y
el “sextape”, ¢no? No sé si podéis contar un poco de estos proyectos, de estas
articulaciones con otros colectivos, su importancia y sus despliegues poéticos, asi

como el interés especial por la colectivizacion de algunos proyectos de ustedes.

PC: Si, estar en red es muy importante. Creo que mas alla del porno, para las
vivencias disidentes estar en redes es muy importante. Tanto para encontrar las
nuestras y para la gente que vive cosas cercanas a nosotras y se posicionan en el
mismo lugar en el mundo —posicién que mueve opresiones y cuestiones cotidianas
que son dificiles para nosotras— compartir eso y estar juntes es muy importante. Un
poco la nocién de familia, ya que muchas de nosotras no tenemos una buena relacion
con la familia, muchas son echadas de sus casas. Sucede mucho, entonces, estar en
red es fundamental. Pensando el porno, el porno que hacemos, es necesario subrayar
la importancia de la red y de comunicarse, porque no somos muches trabajando con
eso. Entonces entender las distintas vivencias y sumarnos para que el movimiento
crezca y se vuelva mas potente y mas fuerte, es fundamental. Pensando en la
EdiyPorn, por ejemplo, sin la red no podriamos hacer nada porque empezamos con
poca y, todavia, producimos con poca plata. Estar en red y con gente que acepte
trabajar porque cree en el proyecto y porque cree que si, podemos hacer otro porno y
ocupar el mercado porno, creo que eso es muy importante para nosotres, estar en el
mercado y estamos consiguiendo ingresar. Ahora en el mes de la diversidad, dos

videos del Sexy Hot —que es el canal de tele mas importante de sexo de Brasil, un
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canal pago de Globosat—, dos de los videos de la seccion del orgullo fueron nuestros.
Entonces estamos ahi, estamos ocupando la tele y estamos con ese porno que es
respetuoso, que es hecho por disidencias. Asi, lograr estar en estos espacios es
fundamental para lo que queremos hacer, que es de hecho mover el porno. Hay videos
nuestros en tres paginas extranjeras y si no fuera la red, si no fuera la gente que cree,
que trabaja y que esta poniendo la cuerpa, las ideas, el trabajo, si no fuera por eso,
no existiriamos, no estariamos ahi. Esta es la potencia de la red, de sumarnos fuerzas

para que aguantemos caminar en contra la corriente del cistema hetero y colonialista.

SM: Mientras miraba los teasers, fichas técnicas y textos presentes en EdiyPorn me
vino la curiosidad de preguntarte de dénde vino la idea, de qué urgencias surge la
creacion de EdiyPorn, y en que contexto el colectivo se conocié y empezé a trabajar

junte.

PC: Hace mucho ya, un par de afos, desde el 2016, yo tenia ganas de tener una
productora porno, en ese momento decia posporno, pero con el tiempo fui
comprendiendo que deberiamos ocupar el porno. El posporno ya lo estamos
ocupando y seguimos haciéndolo, obviamente. Era necesario ocupar ese lugar de
mercado, del mercado porno, de vehicular incluso por una cuestion de plata, de
acceder a la plata que mueve nuestra produccion. Asi, la plata a la que deberiamos
acceder es la plata del porno, entonces fui comprendiendo esto por supervivencia.
Pensando eso y madurando esas ideas, en el 2019 me junté con Jeffe Grochovs, que
es la otra persona que cre6 la EdiyPorn, hablamos sobre el deseo de tener una
productora, una estructura, de trabajar con eso, de buscar plata con eso. Empezamos
a construir y pensar en cémo podriamos hacerlo. A medida que ibamos hablando fue
llegando mas gente que creia en el proyecto y que podia aportar trabajo, ideas y asi
fuimos desarrollando desde nuestras ganas. Luego a mediados de 2019 se sumé
Hiperlinque, que es la tercera socia de la empresa, y nuestro gestor financiero. Fuimos
conociendo gente y estructurando la cosa y en mas o menos un afio y poco
desarrollamos la cuestion de la marca, la identidad visual, disefio de la pagina etc. En
esa estructuracion hubo algo de plata que invertimos de nuestros ahorros. Asi
pudimos empezar, y aun que fuera con poca plata hicimos un montén. O sea, todes
trabajando cobrando muy poco y trabajando porque creiamos. Ahora estamos un poco
mas estructuradas, pudiendo vender nuestros productos, licenciar a otras paginas y

estamos teniendo accesos a recursos. Hoy, lo que pagamos en un set ya se acerca a
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lo que se paga en el mercado, pero todavia esta por debajo todavia, por respeto a
todes, trabajamos, por lo menos, con pago simbdlico. Menos para les performers,
porque reconocemos la importancia de les performers, por lo mucho que se exponen,
lo mucho que esto mueve en la vida, entonces tenemos un acuerdo con les
performers. En el dia de la grabacion pagamos un porcentaje y, a medida que vamos
vendiendo el video vamos pagando hasta llegar a un pago dentro del mercado y eso
estd funcionando. Entonces, seguimos construyendo nuestra estructura. Existe
también esa relacion con la red vecina y latina, gente que esta produciendo también
en Argentina, en Chile, en Colombia, en Ecuador. Como estamos en contacto,
intercambiando, también comprendiendo la importancia de juntarnos desde el sur,

desde la disidencia que somos.

SM: En tu bio vemos que sois una artista que produce, performa, edita, ademas en tu
trabajo vemos que escribes, ensefias etcétera. Acerca de los talleres que ustedes
ofrecen: podrias comentar un poco ¢,como se desarrollan los encuentros, por ejemplo,

del taller PornoDesviante: Placer y creatividad?

PC: Si, ese fue el primer taller que hicimos sobre porno desviado y fue muy lindo, muy
potente, porque fue en conjunto con Mayanna Rodriguez que vive aca en Sao Paulo
y ella esta en el porno hace mucho tiempo, hizo ya muchas cosas, como performer,
como directora, esta en el mercado porno hace mucho. Incluso ayer fue la apertura
de un espacio de sexualidad aca en San Pablo que Mayanna esta coordinando. Crear
espacios en donde suceda discusiones, talleres, performances, es muy importante y
el espacio coordinado por alguien como Mayanna, que esta construyendo otro porno...
fue muy lindo estar con ella en eso. Mucha potencia de nosotras que estamos llegando
ahora, que recién empezamos: tenemos tres afos con la pagina en el aire. Entonces
juntarnos con alguien que esta ahi hace mas de 10 afos trabajando en el porno, fue
algo muy lindo y muy potente. Eramos Mayanna Rodriguez, Luiza Tormenta (que es
parte de EdiyPorn también), Lu Lovelighty (de Orgasticah) y yo. El taller sucedio en
una Orgasticah, un evento de no monogamia, es una fiesta de sexo para disidentes
sexuales que parte de la premisa de la no monogamia. La propuesta de esta
Orgasticah era que la gente se conociera en el taller, sintiendo sus cuerpos vy
aprendiendo cosas nuevas, para después disfrutar de la fiesta ya con intimidad en
relacion a aquel grupo. Este proyecto de Orgasticah tiene mucho que ver con lo que

REVISTA VIS VOL. 21 —n° 1 (2022) -JAN-JULHO — ISSN 2447-2484 183




hacemos en EdiyPorn. Nosotras trabajamos con el porno, y alla se esta trabajando
con la gente, con el disfrute. Este taller fue muy hermoso porque fue la primera vez
que pudimos hablar y hacer porno desviado para y con otras personas. Ensefar el
porno desviado y ensefar la mirada que teniamos y que tenemos. En el taller hubo
una parte en que hablamos un poco sobre porno desviado, sobre direccion, sobre
camaras y sobre “perfo” para la camara. Después separamos a las personas en
grupos: quienes querian dirigir, quienes querian hacer camara y quienes querian
performar. Yo estuve con la parte de camara, Mayanna con las personas de direccion
y Luiza con el grupo de performers. Después nos juntamos en pequefos sets y
producimos videos de 3 minutos con la gente que estaba ahi, para que sintieran un
poco como trabajamos con el porno, los videos van a estar en la pagina “Diversos” de
EdiyPorn. Este mes, si todo sale bien. jOjala que haya sido el primero de muchos
talleres!

SM: La ultima cosa que te queria preguntar, Paulx, es acerca de la utilizacion del
nombre BixaPutx, un nombre de una potencia desviadora incuestionable y que incluso
abordamos en la investigacion a partir de la nocién de performatividad queer en Judith
Butler para comentar acciones de artistas brasilefies que operan en la utilizacion de
la palabra “bixa” en su potencia performativa y tactica disruptiva. Asi que eso, te queria

escuchar un poco, si te parece bien, sobre la escoja y utilizacion de este nombre.

PC: Yo, la verdad no sé cuando, empecé a nombrarme asi, de hecho no me acuerdo.
Sin embargo es eso: soy marica y soy puta. Simplemente asi, soy BixaPutx. El término
“bixa”, marica, en principio una puteada y una puteada que yo escuché toda mi vida,
principalmente en la infancia, en el bullying y etcétera, la cosa era “la marica”. Hasta
que me di cuenta que si, lo soy. Nos nombramos “maricas”, sno?, la gente disidente,
y ese lugar de la “bixa” es potente. Desde 2015 yo reivindico mi identidad de género
como “bixa” porque es sobre eso, yo soy una bixa no-binaria, esa es mi identidad de
género. Cuando me preguntan mi identidad de género, contesto: soy una “bixa” no-
binaria, traduzco para “marica no-binaria”. Es como una identidad de género, en mi,
en mi articulacion con las personas, mi identidad de género es esa, porque no soy una
transfemenina, tampoco soy hombre, nunca lo fui y es loco esto también de la no-
binariedad, de pensar en mi nifiez, por ejemplo, mi infancia. Siempre escuchaba que
estaba en el bano equivocado, en la cola equivocada y de hecho estaba. Entonces

cuando me di cuenta que, de hecho, estaba y que no habia cola para mi, el lugar de
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la “bixa” como identidad de género me parecié muy acertado. La “Bixa” viene de ahi y
“‘Puta” porque eso: soy promiscua, me expongo sexualmente y ese lugar de puta, de
la gente que se expone y a la vez también trabajo con sexo. Soy performer porno, hay
intercambios monetarios entre mi trabajo sexual y la plata. Entonces es juntar eso:
BixaPutx, asi soy. Y la cosa de la “perfo” ser algo muy, muy nuestro tiene que ver con
eso y por eso tampoco separar lo personal de lo profesional porque la performance

no tiene eso. Tengo BIXA PUTA tatuada en las manos, de hecho, soy yo.
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RESENHA

LAFONT, Anne. L’art et la race. L’Africain (tout) contre I’ceil des
Lumiéres. Dijon: Les Presses du réel, 2019, 476 pp.

Rosemeri Conceigao

Em 2020, a cantora e empresaria Rihanna sacudiu o0 mercado da cosmética com a
chegada ao Brasil de sua linha de maquiagem, interessada em atingir os diversos
tons de pele que compéem nossa populacgéo. A historia da cosmetologia, contada em
alguns textos, recentemente ganhou uma nova faceta trazida pelas contribuicbes da
Histdria da Arte. A arte e a raga: o africano contra o olhar das (tradugéo nossa) chegou
as livrarias vitorioso. Sua autora compés o Conselho da exposicédo, Le Modele Noir,
de Géricault a Matisse, montada no Museu d'Orsay em 2019, recebeu o Prémio
Literario Conde Fetkann Maryse pela pesquisa e Condé Vitale e Arnold Blokh em
2020, pela atualidade, abordagem inovadora e contribui¢gdes a Historia da Arte. Todos
estes s&o reflexos incontestaveis de uma carreira soélida, resultado de 10 anos de

pesquisa.

Anne Lafont é historiadora da Arte, diretora de estudos na Ecole des Hautes Etudes
en Sciences Sociales. Estudou no Canada e na Francga, ensinou Histéria Moderna e
Contemporanea e seus trabalhos focam principalmente na Arte dos séculos XVIII e
XIX com um interesse particular pela obra da Revolugdo Francesa e o imaginario

pictorico dos novos cidad&os, os negros, na escalada das Revolugdes Atlanticas.

Mas a questao persiste: onde a empresa da diva pop, voltada para o resgate de um

grupo de consumidores especifico, e esse livro se tocam?

O ponto fulcral do livro reside em um momento obscuro da Modernidade, ocasiao da
circulagao de populagdes, conhecimento e objetos; um cenario de comércio de
escravizados do Atlantico, de Histéria Colonial, mas também da invengc&o de novos
mundos a partir desta tragédia. Uma dessas imbricagdes diz respeito a participagao

da Arte na construcdo da no¢ao de raca.
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Lembremos que a raga, aparece inicialmente ligada a genealogia da nobreza e aos
aspectos sociais. Com as grandes ocupacgdes e a ascensao de saberes advindos da
Antropologia e da Estética, passa a ser usada para definir os habitantes deste novo
mundo. Pelo texto vemos como a producédo artistica e o discurso do século XVIII
produziram ferramentas de observagcdo e exame que permitiram que os seres
humanos fossem diferenciados e classificados implicitamente, em uma escala moral,

iniciativa que posteriormente redundaria em racismo explicito.

A tarefa fundamental da autora € demonstrar como um numero expressivo de
estudiosos comecga a construir a ideia de que a raga pode estar ligada a cor da pele.
Pelo texto percebemos como nessa longa e intrincada era de desenvolvimento
pictorico, através da figuragéo ou da representacgéao visual, um elemento natural, como
a cor da pele, comeca a ser manipulado sintéticamente a ponto de se tornar mais uma

evidéncia para as hierarquias humanas.

O trabalho realizado por Lafont se ombreia e em algumas medidas aprofunda
producdes fundamentais, como a monumental e pioneira The Image of the Black in
Western Art (A imagem do negro na Arte ocidental, em traducgao livre), escrita por
Dominique de Menil publicada nos anos 70, ou o estudo de David Bindman, Ape to
Apollo: Aesthetics and the Idea of Race in the 18th Century (Do macaco a Apollo:
Estética e a ideia de raga no século XVIII, em traducgao livre). Contudo, se o primeiro
teve como foco principal o século XIX e o segundo tragou um dialogo entre a Estética
e a Antropologia, para reconhecer os lagos existentes entre a taxonomia e a estética
da beleza, Lafont incursiona por caminho ainda pouco usual: relaciona Cosmetologia,
Arte e Antropologia e revela a especificidade que as imagens investigadas adquiriram

dentro do pensamento iluminista.

Ancorada no entendimento da Histéria da Arte enquanto uma disciplina das Ciéncias
Sociais e Humanas com areas de competéncia especificas, Lafont constréi um texto
estruturado em 06 capitulos, Introducéo, Conclusado, 152 imagens e um método de
descricao e investigagdo espetaculares que contribuem sobremaneira para os

estudos da cultura visual na era moderna e as representag¢des do corpo negro na arte.

Sua metodologia, construida de maneira interdisciplinar, € meticulosa ao cruzar

informagdes advindas da investigagdo sobre as obras, o levantamento biografico e
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estético da trajetoria de seus autores, os elementos da cultura material nelas

encontrados e a analise de discurso dos textos que marcaram sua recepgao.

A estrutura do texto, segunda ela, segue um movimento ligado ao processo de
emancipacao dos africanos no Ocidente, as diferentes negocia¢des de sua percepgao
pelas sociedades brancas dominantes, cujos artistas eram, na sua maior parte,
oriundos do processo politico progressista do lluminismo, ainda preocupados com

uma determinada forma de igualdade civica.

O primeiro capitulo, intitulado “A arte da brancura: natureza, identidade ideal”,
investiga a brancura natural, performada e idealizada, entendida na obra como um
contragolpe essencial, se quisermos fazer a historia da representagdo do negro.
Trata-se assim de compreender como a branquitude, em diferentes aspectos, se
torna complexa ao longo do século XVIIl, como permanece uma questao tenaz nos
circulos filosdéficos, médicos, artisticos e naturalistas, e como se impde enquanto
realidade circunscrita e tangivel na redefinicdo da humanidade, vinculada pela
Revolugao Francesa a nogao de cidadania.

A escrita delicada nos conduz ao exame de obras fundamentais como o Refrato de
Louise de Kéroualle, Duquesa de Portsmouth, na qual Pierre Mignard (1612-1695)
representa um dos primeiros criados africanos a aparecer em uma pintura francesa.
A jovem acompanhante negra colocada ao lado de uma mulher branca da
aristocracia, forma um par pictorico cujo éxito reside em revelar a presenga colonial
nas vidas publica e privada das metropoles francesas e briténicas do final do século
XVII e inicio do XVIII.

Para Lafont, esse retrato da Duquesa de Portsmouth sinaliza o aumento dos recursos
naturais dos poderes europeus por meio de suas présperas coldnias, bem como da
exploragéo do trabalho negro, representado como décil e voluntario. No entanto, sua
obra abre caminho para outra iconografia: aquela de um prazer estético propiciada
por contrastes na pele, no tamanho (a crianga negra é sempre uma miniatura) e no
toque, ja que as maos brancas parecem apreciar o contato com essas “bonecas”

negras.

O texto nos permite ainda entender tal processo quando langa mao da historiografia
e de outras obras pictdricas para examinar o processo de construcao da branquitude,

representada em diferentes formas, uma natural, outra reversivel, ja que de acordo
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com alguns naturalistas a pele negra é uma deterioracdo temporaria da pele branca
original. Ha ainda a branquitude patologica, expressao usada para se referir ao

albinismo e a outras formas de clarear a pele, tidas como artificiais.

Dentro deste ultimo grupo, estdo, portanto, obtidas por maquiagem ou mascaras.
Revelador neste sentido é o Retrato do Conde D’Orsay, um pastel de Joseph Boze,
datado de 1785, integrante do acervo do Museu do Louvre, onde o pintor torna visivel
essa linha de cor em seu modelo, presente na demarcacao entre o branco do p6 e o
branco da pele. Outro exemplo, pode ser encontrado nas mascaras da Commedia
dell’arte, nas quais o malicioso Arlequim usava a mascara preta, enquanto Pierrd, o
inocente, usava um traje branco e maquiagem em po6 ou farinha, e estava apaixonado
por uma lavadeira ou blanchisseuse (literalmente “fabricante de branco” em francés),

a Colombina, que em inglés significa "pombinha".

Ainda sobre os ajustes artificiais trazidos pela cosmética, aprendemos que, em sua
maioria, as bases utilizadas serviam para iluminar a tez, agindo diretamente na derme
para clarear fisiologicamente a pele. Esta metodologia de valorizagao da pele branca
€ muito bem explicada na passagem escrita pelo tedrico da arte Antoine Leblond de

Latour (1635-1706), um artista e tedrico de Bordeaux, citado pela autora:

Quando desejamos expressar os tragos de uma bela Princesa, de uma
Rainha ou de uma Imperatriz, costumamos dar-lhes como acompanhantes,
aquelas em quem se apoiam enquanto caminham, mulheres que sdo um
pouco morenas ou velhas Mouras, criadas com gestos fortes e livres, e andes
muito disformes, para emprestar mais Graga e Majestade ao assunto
principal (em traducao livre p. 72)

No original: "Lors que nous voulons exprimer les traits d’'une belle Princesse,
d’'une Reyne, ou d’'une Imperatrice, nous avons accoustumé de leur donner
pour Suivantes, sur qui elles s’appuyent d’ordinaire en marchant, des
femmes un peu bazannées & de vieilles moresques, des Pages avec des
gestes fort libres, & et de petits Nains fort difformes, pour donner plus de
Grace & de Majesté au sujet principal." [N.T.]

O segundo capitulo, “A reviravolta visual da ciéncia do homem”, parte dos discursos
de naturalistas sobre a pele branca; sdo eles que traduzem os saberes em imagens
e reforcam seu papel na construcédo da ciéncia dos homens que daria lugar a

Antropologia Fisica dos anos 1800. Lafont adverte:

Estudar o que o corpo africano provoca no olhar, no espirito € na mao dos
artistas iluministas, € vislumbrar como as normas se recompdem na ideia
dessa estranheza de um corpo a ser integrado a um todo humano, normas
que nao foram preparadas para isso; em outras palavras: & observar como
fildsofos, naturalistas e artistas europeus inventaram no ultimo terco do
século XVIII uma nova abordagem de homem capaz de tomar essa
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humanidade aparentemente diversa como um todo. (em tradugéo livre, pag.
128).

No original: Etudier ce que le corps africain provoque dans l'oeil, I'esprit et la
main des Lumiéres, cést regarder comment les normes se recomposent a
I'idée de cette étrangeté d'un corps a integrer dans un ensemble humain,
normes qui n'y étaient pas préparées; autremant dit c'est observer comment
les philosophes, les naturaistes et les artistes européens inventerent dans le
dernier tiers du XVIII siécle une nouvelle approche de I'homme capable de
prendre comme un tout cette humanité si diverse en apparence. (p. 128).
[N.T.]

O terceiro capitulo acompanha o susbstituicdo paulatina das representagdes
majotiraria de pessoas negras como criadas, por outras onde estas ja surgem como
cidadados e a concomitancia da emancipagao plastica e politica dos negros até o
retrato de Jean Baptist Belley (1797).

O capitulo quarto “O africano no Atlantico: Culturas Visuais em Revolta”, discorre
sobre a construgdo da imagem herdica do africano em diferentes contextos coloniais
ao lutar pela independéncia, tanto nos Estados Unidos quanto no Haiti. Os capitulos
3 e 4 enfocam esse periodo contrastante, marcado pelas revolugdes atlanticas do
final do século, que parecem prometer as pessoas de cor um novo direito a

visibilidade e representacao.

Contudo, vemos que a brecha é estreita: apenas alguns rostos atravessam a névoa
de milhées de anénimos, como o orgulhoso deputado Jean-Baptiste Belley, exibido
por Girodet no Saldo de 1797 (Castelo de Versailles e Trianon) ou retrato de Yarrow
Mamout, obra do pintor Charles Wilson Peale (1819), para o Museu da Filadélfia.
Ademais, as revolugdes sao também um tempo de invisibilizacdo de minorias
excluidas da nova cidadania. Assim, salvo excecdes, 0 heroismo revolucionario
atlantico é branco e masculino, como confirma o destino de Toussaint-Louverture,

“herdi sem imagem”.

Os capitulos quinto e sexto examinam elementos ainda mais densos sobre a
representacao desta populagéo. O primeiro, “Geografia do gosto ou fabricacdo de
africaneries interroga esta tematica do século das Luzes. Inicialmente, indaga sobre
a auséncia das africaneries, no mesmo local onde assistimos brotar a chinoiserie, a
turquerie, a singerie refazendo assim os fundamentos de uma antropologia cultural

das imagens e objetos lidos como exaticos.
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No sexto e ultimo capitulo, intitulado “Violéncia romantizada: a arte da conquista”,
encontramos abordagens cuidadosas sobre a presenga e a auséncia da violéncia nas
imagens. A hipétese central € de que o tema s6 apareceu com maior incidéncia nas
gravuras de fins do século XVIII, com a publicagédo das ilustragdes de William Blake
(Viagem ao Suriname de 1796), ou seja, ligado as denuncias e lutas do movimento
abolicionista.

Em todo o texto fica comprovado que a génese da constituicdo da brancura partiu da
nogao primordial de que, face a existéncia de outros nucleos de pele, era necessario
erigir uma superioridade que se expressasse por meio da énfase desta qualidade nos

aristocratas.

Primeiro, construiu-se um jogo social em torno do pé branco e da maquiagem,
utilizados para fortalecer o que se torna a esséncia do modo europeu e em breve
ocidental. Em seguida, houve a migragao do termo pigmento do mundo da arte para
o da dermatologia, reveladora da porosidade entre a Historia da Arte e a da Ciéncia.
O préprio vocabulario € categorico: o pigmento é o material usado para fazer a pintura,

o corante, para determinar a cor de pele nao-branca.

Embora a poténcia desse texto possa ser verificada em todos os seus titulos e
subtitulos e até mesmo nas cuidadosas notas de rodapeé, € inegavel que o terceiro
capitulo poderia ser, sozinho, um livro. Se o primeiro capitulo enfatiza o quanto a
constituicdo da brancura, da ideia de Branquitude (/’identité blanche) é devedora da
visibilidade e da conceituagao espelhada da alteridade negra, neste momento, para
lidar com as especificidades impostas pelas diferentes temporalidades, Lafont
desenvolve uma metodologia particular que em primeiro lugar rejeita toda e qualquer
generalizagao e que exige leituras escrupulosas dos modos de fabricagdo material e

conceitual de cada obra de arte que analisa.

Seu objetivo principal € permitir que as obras examinadas aparegam pelo que elas
sdo, ndo somente como depositos e representacdes das situacdes politicas diversas
com sujeitos negros, mas também como agentes que forjam novas realidades
politicas, sociais, individuais ou mesmo coletivas, cujos protagonistas sdo negros. E

acrescenta:

No quadro de um estudo mais horizontal, essas imagens também podem ser
apreendidas como lugares onde a complexidade do homem negro toma
forma na Franga metropolitana, ou no Caribe, como marca da imbricagao
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proxima e inextrincavel da histéria do luxo, da industria, das rotas fluviais,
das exposic¢oes e histéria das técnicas artisticas (em tradugéo livre p. 134-
135).

No original: Dans le cadre d’'une étude plus horizontale, ces images peuvent
étre aussi appréhendées comme des lieux ou prend forme la complexité de
I’'homme noir en métropole, ou dans les Caraibes, en tant que marquer de
l'imbrication étroite et inextricable de ['histoire de luxe, de [Ihistoire
industrielle, de I'histoire fluviale, de I'histoire des expositions et de I'histoire
des techiniques artistiques. [N.T.]

Assim, esse estudo permite ler as imagens como lugar de performance, rede de
interesses e agdes diversas, cujo significado se torna preciso a medida que o numero

de objetos comparaveis aumenta e o olhar se refina para decifra-las.

E um mergulho numa infinidade de imagens de servigais de aristocratas, pajens ou
cavalarigos; imagens utilizadas para invocar a vitéria imperial, traduzida na presenca
dos objetos (corais, conchas, pérolas e seres humanos) ou simplesmente colocados
para criar uma dinamica plastica de contraste, que realcava a palidez do modelo

principal.

Frisemos que mesmo em situacao de conforto, a servidao dos africanos da metrépole,
traduzida na realidade do luxo ostensivo, descansa lado a lado com as atividades
inumanas de seus clones nas plantagdes coloniais. Nos dois lados da corrente
escravista subjaz o controle absoluto dos corpos negros, violenta ou insidiosamente
coagidos a desempenhar fungbes e papéis que reforcam a exploragao ilimitada de

brancos sobre negros.
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