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RESUMO

O presente trabalho busca compreender o cenario das artes plasticas e artes visuais afro e
afroindigena contemporanea, a partir do estudo dos trabalhos artisticos de Josafa Neves
(Brasilia/DF), Miguel dos Santos (Jodo Pessoa/PB), Dalton Paula (Goiania/GO) e Rosana
Paulino (S&o Paulo/SP). Para isso, torna-se necessario observar o deslocamento do aspecto
religioso da arte afro-brasileira para questionamentos sobre o cotidiano, suas origens o lugar
do negro na sociedade brasileira, e a autodenominacdo afroindigena. Desta forma, pensar a
producdo das artes negra e afroindigena como instrumento politico, como movimento de
resisténcia, mas também como movimento artistico contemporaneo com sua estética e suas
entrelinhas sem deixar de ser magica, critica e sensivel. A ideia é pensar como Josafa Neves,
Dalton Paula Miguel dos Santos e Rosana Paulino, apesar de ndo se conhecerem e serem
oriundos de cidades distintas formam um tripé, em que, o imaginario, a estética e o
conhecimento institucional, se fundem a suas experiéncias de vida como afro ou néo,
reconstruindo a historia diaspérica na cultura brasileira. E ndo menos importante,
compreender a importancia da cidade de Sdo Paulo como centro irradiador da arte negra, e
tendo, como grande relevancia para este acontecimento, Roseane Paulino, ao expor seus
objetos e instalacBes de arte que ddo relevo a questdes sobre a familia negra e o papel da

mulher negra na sociedade brasileira: arte kalunga, arte com kalunga.

Palavras-chave: Ser/estar Kalunga, afroindigena, autodeterminacao



ABSTRACT

The present work seeks to understand the landscape of the visual arts and Afro-Brazilian and
Afroindigenous contemporary art, from the study of the artistic works of Josafa Neves
(Brasilia/DF), Miguel dos Santos (Jodo Pessoa/PB), Dalton Paula (Goiania/GO) and Rosana
Paulino (S&o Paulo/SP). For this, it is necessary to observe the displacement of the religious
aspect of Afro-Brazilian art, for questions about the daily life, its origins and the place of the
Negro in Brazilian society, and the Afroindigenous self-denomination. In this way, think of
the production of black and Afroindigenous arts, as a political instrument, as a movement of
resistance, but also as a contemporary artistic movement, with its aesthetics and its lines while
remaining magical, critical and sensitive. The idea is to think like Josafa Neves, Dalton Paula,
Miguel dos Santos and Rosana Paulino, although they do not know each other and come from
different cities, they form a tripod in which imagery, aesthetics and institutional knowledge
merge with their experiences of life as an Afro-descendant or not, reconstructing the diasporic
history in Brazilian culture. It is no less important, to understand the importance of the city of
Sdo Paulo as an irradiating center of black art, and having great relevance for this event,
Roseane Paulino, by exposing her objects and art installations that highlighting issues about

the black family and the role of the black woman: art kalunga, art with kalunga.

Keywords: To be Kalunga, Afroindigenous, self-determination
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Uma Pequena Nota

A pesquisa de campo para minha dissertacdo comecou em fevereiro de 2017 quando
iniciei 0s primeiros contatos com varios artistas que denominavam suas artes como
afrobrasileira ou afroindigena. Até que no final de 2017, estabeleci meu campo em quatro
Estados brasileiro: Brasilia onde acompanhei os trabalhos Josafa Neves, Goias acompanhado
as artes de Dalton Paula, Rosana Paulino no Estado de S&o Paulo e Miguel dos Santos na
Paraiba. Lugares que permaneci entre idas e vindas até novembro de 2018. Meu primeiro de
campo de pesquisa era formado por quatro espacos distantes e especificos no fazer artistico,
sendo por isso, cansativo, complexo, mas necessario para 0 entendimento do que viria ser a
arte autodenominada “mestica”.

Minha relacdo em campos com o0s artistas representados nessa dissertagdo foi muito
intensa. Nao houve uma metodologia extraordinaria, simplesmente vivenciei o campo: néo fiz
entrevistas, por que ndo queria conduzir ninguém a respostas pretendidas. Mas sim, ouvi suas
narrativas, suas historias de vida, presenciei seus processos criativos. Deixei que o campo das
artes me conduzisse e se mostrasse a mim. A abordagem foi estabelecida nas relacdes que
mantive com os artistas aprendendo, mas também, observando de forma minuciosa e analitica
suas categorias flutuantes de historias, memoria e as experiéncias pessoais de cada artista. Foi
um campo muito complexo por sua subjetividade. Artistas que produziam arte e a0 mesmo
tempo se auto-inscreviam como ‘“mesticos” de modo préprio através da arte, seja pela
ancestralidade ou por uma afetividade com o objetivo fundado por interesses semelhantes:
falar de si para o outro.

Meu objeto de pesquisa era 0 objeto de arte, mas por vezes a arte se confundia com o
artista, esses momentos de dupla subjetividade era o ponto crucial para mim. Pois, para quem

nunca fez campo ler imagens como textos e ver o invisivel, foi complexo. Por muitas vezes
1



fui levada pelas tematicas dos artistas e suas narrativas de magoas, fato que desde o inicio dos
contatos tentava distanciar-me, mas compreendi que estas falas eram também material
fundamental para a criacdo artistica. N&o ha e tenho a intencdo de explicar o que é a arte
afroindigena, pois acredito que pelo que vivenciei, arte € como se pensa e se vive o cotidiano.
Por isso, falarei apenas de forma superficial como acontece a arte afroindigena dos artistas
presentes no meu campo de pesquisa a partir de seus processos criativos.

Josaf4 Neves tem em sua temética a desconstrucdo do preconceito de cor, para isso,
toma como ponto de partida a escuriddo que se inicia na superficie da cor da pele, se
aprofundando na escuriddo dentro de si. E a partir desta experiéncia de introspecgéo cria telas,
talha a madeira e desenha em bases pretas personagens, situacdes e objetos negros que
contribuiram e contribuem para a cultura brasileira. Desta forma, narra a seu modo a historia
do negro e do indigena que para o artista sdo iguais em condi¢cdo humana. Ainda partindo do
mesmo ponto em que se encontra Josafa, 0 Corpo negro, Rosana Paulino artista de Sdo Paula
busca descolonizar o corpo negro feminino destituido de forma e beleza pelo discurso
cientifico do século XIX que segundo a artista ainda permanece no presente. Desta forma
Paulino transita entre fotos, desenhos e esculturas pensando o lugar do corpo negro nos
espagos sociais e seus papeis na sociedade brasileira. Dalton Paula artista de Goiana prefere
trabalhar ndo o corpo negro, mas falta dele. E para isso, cria territorios invisiveis a partir do
gue mais o assusta: o barro, elemento que segundo ele, mora 0 homem. Mas também, sabe se
servir do corpo branco para extrair o corpo negro. Miguel dos santos foi 0 Unico que ndo tem
em sua arte 0 corpo negro, mas sim imagens arquetipicas e obras conduzidas por espiritos.

Nesse periodo em campo pude compreender que 0 modo de se fazer e pensar as artes
por Josafa, Rosana e Dalton era de certa forma uma maneira de busca por cotidianos nao

vividos, historias desconhecidas que se apresentam entre historias e memorias, fatos e



imaginacdo que se desdobram em uma necessidade de um devir, uma forma de
autorepresentacdo no mundo real simbolicamente. Com excecdo de Miguel dos Santos que
tinha em suas artes memdarias do inconsciente.

Em relacdo a autodenominagdo das artes como afroindigena, nenhum dos artistas
pensam de forma ideoldgica como o mestico do mito nacional de fusdo das “racas”.
Entretanto, ndo descartam suas descendéncias indigenas devido a incerteza do processo de
miscigenacdo brasileira. Por isso, tomam o encontro do afro e do indigena por questdes
culturais e profunda afetividade. Uma relacéo consentida, tecida por interesses comuns: serem
sujeitos de historia tecida a partir de suas memarias. Novamente com exce¢do de Miguel dos
Santos que afirma que, em sua arte, a questdo do genoma é pretendida. Apesar de pensar o
“mestico” ndo de acordo com mito nacional que visa a fusdo e a transformacgdo em outro.
Mas, avisava-me a todo 0 momento que ndo se torna artista: “se nasce artista”. E como
continha em seu DNA, descendéncia indigena, ioruba, cigana e portuguesa, como artista
predestinado poderia acessar todos os territorios em cada DNA que carrega em Seu corpo.
Né&o ha questdes politicas e sociais na arte de Miguel dos Santos, por que segundo o artista a
funcdo da arte € se divina para iluminacéo, e nao politica.

O que posso dizer sobre as artes de Josafa Neves, Dalton Paula, Rosana Paulino e
Miguel dos santos é que estes artistas incutem em seus objetos de arte memdrias que parte de
lugares diferentes. Miguel dos Santos, de uma memdria coletiva que nédo traz um porta voz.
Entretanto Josafa, Paula, Paulino se utilizam de memdrias que partem deles mesmos, como
porta voz de uma necessidade da arte para negociarem espacos, tempos e um lugar de
discurso. Esse devir, essa falta é uma forma de inscricdo que fixa em suas artes através de

suas narrativas de magoas ou talvez, os varios significados de yearning: saudade intensa,



anseio, desejo’. Que também produz de certa forma um sentimento que denominei kalunga,
que atravessa com muita ou pouca intensidade a arte dos artistas. Este sentimento kalunga
pode visto nas linhas dos desenhos de Paulina como aluséo a dor. Sentido na escuriddo de
Josafé ou barro mitico ou no tempo das coisas de que fala Dalton Paula.

Na arte de Miguel dos Santos ndo hé este sentimento, pois acredito ser um sentir
mestico. Miguel dos Santos sabe disso, por isso, diz com sorriso larga e jeito de menino,
apesar de seus 75 anos, que vé kalunga na figura do caboclo de lanca (figura folclérica do
mestico afroindigena de lanca), mas também ouve nas batidas das alfaias dos batuques dos

grupos de maracatu de Pernambuco um som kalunga.

1 DICIONARIO Oxford Advanced Learner’s Dictionary. Oxford University. Press Oxford. 1990.



PROLOGO - Atravessando a Porta

Essa dissertacdo levou-me a compreender que a arte afro-brasileira esta muito além de
imagens ritualisticas e do jogo técnico de luz e sombra. Para compreender este cenario,
deixei-me ser levada através de portas que me conduziram a lugares que desconstruiram
muitos pensamentos que eu tinha a respeito da arte de matriz africana. Sobre as ruinas do
pouco conhecimento que possuia sobre o assunto, deste segmento de arte, foi-se reconstruindo
uma imensid&o inimaginavel de cores, tracos e formas, assim como espacos invisiveis, corpos
negligenciados e estdrias ndo contadas. Divaguei entre “bosques” imprevisiveis, conduzida
pela inexperiéncia e pela apreensdo de fazer tudo certo: manter o distanciamento necesséario,
envolvida pela pesquisa, esperando a narrativa espontanea, mas também questionando um
pouco, e dessa forma deixei-me ser afetada pelo campo. Entre muitas escolhas que fiz, uma
delas foi simplesmente ser conduzida pelos personagens do campo das artes.

Diante disso, acredito que tornar conhecido 0s personagens que me conduziram a este
outro lado da porta, a este outro mundo das artes, sera muito relevante para compreender o
cenario de producéo das artes plasticas e visuais de matriz africana no Brasil. Digo porta,? por
ser, este objeto, ou passagem, uma das primeiras “molduras” arquitetadas pelos batentes que
me conduziram aos personagens desta dissertacdo, e que, de certa maneira, retirou de mim a
soliddo académica em que me encontrava. Consequentemente, a imagem da porta foi, no
desenvolver do campo de pesquisa, 0 caminho, a moldura e a alegoria que me levou de forma
diferente e despretensiosa ao processo criativo fundamentado nos ancestrais de uma
africanidade diversificada.

Foram muitas horas viajando de 6nibus e avido, e acredito que este foi um dos motivos
de meu campo parecer ser tdo solitario. No inicio, algumas leituras bibliograficas que nada me
deram em suporte, um tema que ndo provocava muito interesse na academia, o que tem um
enorme peso no sucesso do trabalho. Mas, eu tinha um caderno, uma caneta, uma longa

viagem e dentro de mim, claro, um pensamento de que €é assim que qualquer pesquisa nasce,

2<«(...) a porta € um dos elementos essenciais do cerimonial, e como a beleza perecivel da madeira esculpida ou a
beleza mais permanente da pedra talhada, do marmore colorido, acrescenta grandeza e nobreza ao gesto do
homem que caminha que transpde o umbral de todo um mundo™ (Batiste, [1951]2006:130).



do nada. As artes afro-brasileiras e os artistas — Josafa Neves, Dalton Paula, Rosana Paulino e
Miguel dos Santos — aqui mencionados, tém em seus trabalhos uma abordagem ampla,indo
desde o encontro da arte como objeto divino,como obra de arte que conta estorias e historias,
comofato praticamente quase indissociavel, ndo pela africanidade, mas pelo teor da arte como
ciéncia/disciplina. Busquei a arte negra, e também oartista sem cor, era 0 que tinha em mente.
Encontrei o sentimento negro incutidos nos objetos e na estética da arte afro-brasileira.
Personagens que vdo além da arte religiosa como qualquer outro artista eurocéntrico,mas
dentro de uma especificidade fundada na sua ancestralidade que vai além das energias que
constituem nossas cabecas®:envolvendoo corpo, a mente e as estorias.

Busquei refletir sobre uma arte de matriz africana que trouxesse umaimportancia, nao
do africano e nem do europeu, pois seria muito vago: a Africa é um continente muito grande e
a Europa também.Os negros da didspora vieram de varios paises africanos e, por isso, sdo
diferentes. Eu ndo sei de onde venho.N6s brasileiros ndo temos uma s6 origem, s6 sabemos
que viemos de 14 do outro lado. Isso reflete em nossa cultura artistica do mundo
contemporaneo, em uma sociedade mestica e, consequentemente, diversificada. Assim 0s
artistas mencionados neste trabalho, sdo muito diferentes em modos de pensar e fazer arte. O
que 0s unem ¢é a temética de seus trabalhos que falam como negros e/ou sobre 0s negros, de
um modo que transbordam de suas obras varios cenarios, formando uma imagem com de um
mosaico, algo meio abstrato e complexo, mas ao mesmo tempo claro. Neste paradoxo
artisitco, joguei-me na escuriddo de uma arte desinteressada com o interesse em buscar o
modo como esses artistas fazem arte, porém descobri que a arte nasce.

Através de alguns contatos que obtive antes mesmo de ingressar no mestrado, conheci
Josafa Neves, artista autodidata, residente em Brasilia, que concordou em falar de sua arte.
Deste modo, no dia quatro de janeiro de 2017, parti rumo a Brasilia para conhecé-lo
pessoalmente e termos uma conversa sobre seu trabalho. Assim, cheguei ao bloco 990 da
referida cidade,e conversamos.

Uma das coisas que mais marcou-me, quando estava em campo para esta dissertacéo,
foi 0 modo como 0s meus encontros com 0s personagens ocorreram. Sempre diante de uma
porta, todas imensas e diferentes em cores. E cores inusitadas, vermelha, amarela/coral e

terrosa. Mas, o que importa é que elas estavam la: imponentes, chamativas como se fossem

3 Orixas



portais magicos, que me levariam de um mundo a outro?, a0 mundo das artes. Mais que uma
abertura em uma parede, mas como uma metafora que nos leva ao visivel e invisivel, a
deuses e mortais, em espacos inatiginveis, a uma arte do desconhecido: a arte sensivel, a arte
profética e a arte das rotas invisiveis.

Como me senti, em certos momentos, em meio ao alto mar, precisei agarrar-me em
algo que proporcionasse seguranca quando estava com os artistas. Nesse sentido, queria expor
uma alegoria que nos conduzird a seguir uma trilha para entendermos as imagens dos
comportamentos dos trés artistas mencionados nesta dissertacdo, com excecdo de Rosana
Paulino. Seguindo a alegoria de Bacelard (1989:208-211), de uma casa que se estrutura do
sotdo ao pordo, que descreve da seguinte maneira: uma casa® com um telhado, no nosso caso,
ndo muito reto, mas sim inclinado, em que debaixo dele ha o sotdo. Logo depois, de forma
vertical, para sustentar o sotdo, estdo as paredes da casa em forma de torre. Como as paredes
que apoiam o sotdo precisam ser apoiadas em algo, caso contrario elas ndo existiriam, abaixo
delas ha, no chdo, uma estrutura bem sélida, e abaixo dessa estrutura que sustenta as paredes
hd o pordo. Abaixo do pordo ainda ha o subterraneo que, dependendo de quem, pode ter
acesso. E um lugar mais imido, ha &gua, é escuro e frio, mas tem muitas portas.®

Inspirada na metafora da casa de Bachelard, organizei os artistas de acordo com a
estrutura apresenta da, e, nesse caso, teriamos o seguinte cenario: o s6tdo seria uma metéfora
de Paula, as paredes que estdo abaixo do sotdo seria Neves, e 0 pordo seria a representacao de
Santos. Cada uma dessas estruturas da acesso a determinadas dimensGes de espago/tempo,
que cada artista consegue alcancar. Lembramos que o sotdo equivale a intelectualidade
racional segundo Barcelard, o pordo a imaginagao do insconciente humano e as paredes um
meio termo entre os dois polos da estrutura, que ndo pode ser desequilibrada. Entretanto, isto
ndo quer dizer que quem se localiza no sotdo ndo possa ter acesso ao porao e a outros pontos
da estrutura, 0 que muda é como esse acesso pode ocorrer e se o individuo quer ou ¢é
impedido por forgas maiores de acessa-lo. De agora em diante observaremos os artistas e sua

arte sempre observando a estrutura da casa —“do sotdo ao porao”.

“Mas a porta ndo apenas abre como também fecha, impede a passagem, protege. E a tampa do cofre que guarda
um segredo (Batiste, [1951]2006:131).

5 A casa é um corpo de imagens que ddo ao homem razdes ou ilusGes de estabilidade (Bachelard, 1989:208).

® Quem vira bater a porta? Numa porta aberta se entra. Numa porta fechada um antro. O mundo bate do outro
lado de minha porta (Bachelard, 1989:199; apud Albert-Birot217).



Quando cheguei a0 meu primeiro encontro, vi um imenso portdo vermelho e logo
depois uma segunda porta,pequena, comtons em amareloe com batente vermelho. Diante da
porta com um sorriso largo e convidativo quem me recebe com as maos estendidas, era Josafa
Neves. Ele estava parado em frente ao portdo aminha espera, quando disse-me: “pode me
chamar de zafa ou professor ”,naquele momento aminha soliddo acabou.

Na frente da porta, no ch&o, dois papéis com rabiscos, denominado por Josafa como
arte rupestre de seus afilhados, ainda criancas. Mostrou-me seu atelié e, em um movimento
rapido, levou-me a conhecer o bairro. Apresentou-me a seus amigos, conversamos sobre
varias assuntos, menos de arte. Ao falar de sua infancia, contou que praticava arte desde
seusquatro anos de idade, sua tela era o asfalto e todos gostavam. Mas, por causa da violéncia
do pai, saiu de casa aos doze anos. Morou em casa de amigos, ficou nas ruas, até ter seu corpo
resgatado pela velha conhecida amiga dos negros antigos, a capoeira’. Se antes a mesma
usava o corpo como instrumento de resisténcia e construgcdo de identidade, anos depois, com
Josafé, ndo fez diferente: cena que o levou para as telas. Mas, apesar de ndo ser mas um
menino, e sim um artista convicto,tem uma referéncia, uma inspiraco: Ana Maria Pacheco®.
Esta, de certa modo, o influenciou na arte de esculpir. O artista contou-me, como uma
narrativa de crianga (encantado), como ficou entusiasmado quando viu as obras de Ana
Pacheco. Deste aquele momento, arriscou tentar e deu certo. Por isso, ndo parou mais.Um
observador atendo consegue ver, nas formas arredondadas de suas esculturas de madeira, a
influencia daartista plastica, uma especificidade rustica do artista.

Josafa tem alma de artista. Em meio a conversas, pede alguns minutos para dormir e
deixa-me em companhia de livros de arte e telas: o adereco® de oxum em oéleo sobre tela
pendurado em uma das paredes a minha frente, que faria parte de sua préxima exposicao na
Franca.Em outro canto, mais de 120 telas enroladas a espera de serem exibidas, e do lado
esquedo, em outra parede, uma tela com aproximadamente dois metros de altura intitulada:
Deus. Se passaram 40 minutos com Josafa dormindo e eu em contemplagéo.

Ao voltar ao espago do atelié, Josaf4, com movimentos do sofé a rede, falou de sua

primeira grande exposicdo que Ihe deu grande visibilidade, intitulada de “Diaspora: além da

8Pacheco. M, A. Artista plastica e escultora (Goias, 1943).
°Abebe.



luz e da sombra”,realizada na Galeria Athos Bulcdo, em Brasilia. O artista afirmou que ainda
ndo tinha nogdo de sua importancia para a arte brasileira. Ainda estava administrando todo o
movimento que estava ocorrendo em sua vida, mas que estava feliz. E que ocorreria
novamente, no segundo semestre de 2018, no espaco da Caixa Economica, em S&o Paulo,
outra exposicdo da Diaspora — que ja tive o previlégio de apreciar. Mas, naquele momento, ele
estava muito ocupado com a nova série intitulada “Orixas: linhas, formas e cores” que seria
apresenta da naFranca em breve data. Eram telas que acomodavam imagens dos mitos dos
orixas, cada uma com suas especificas cores e suas formas, mas um pouco diferente do
habtual, pois Josafa tem um traco indigena em suas formas.

A Diéspora é uma exposicdo composta da seguinte forma: trabalha a questdo
pejorativa da cor preta/escura construida no decorrer dos séculos como a cor do mal, do asco e
do sombrio. Em consequéncia, trabalha-se também esteriotipos. Em gravuras e telas sobre
6leo, sobre fundo negro, mais de vinte telas com retratos de personalidades negras da musica,
politica, academia, literatura, teatro, da midia, entre outros, que contribuiram para a cultura e
referéncia do povo negro na sociedade brasileira. Mas que, no entanto, foram e ainda séo
poucos lembrados®®. Para o artista, esses nomes ndo sdo muito lembrados em retrato, e agora
resgata a autoestima do negro. Em tamanho gigantesco, uma tela do cerimonial de Oxala.
Logo na entrada, uma escultura em madeira de Xango, senhor da justica, recebia os visitantes
da exposicao e fazendo jus a tanta beleza dos tracos em sua madeira, seguido de outra
escultura de Oxdssi montado em seu animal e com seu arco, ambas esculturas com quase dois
metros de altura.

Em uma parede com mais de dois metros, um painel afroindigena construido com
alunos de quatro escolas publicas de Brasilia, do seu projeto “Arte e Cultura Negra nas
Escolas”. Minha estadia com Josafa foi intensa, e lembro-me de antes de nos despedirmos
disse-me que sua arte era sua vida. Cada quadro representava aquilo que ele acreditava, sua
ideologia. No entando, sua arte era aberta, porque era um ser aberto. Foram longas horas de
conversa que terminaram com outro aperto de maos e muitas coisas ditas. Assim, despe¢o-me
e saio pela porta. Porta esta que me levou a um conhecimento guardado na escuriddo, sem as

velas do mundo objetivo. Comecei a aprender em minha primeira experiéncia de campo a ver

10«0 que gostariamos de ressaltar é que muitos desses bravos personagens da nossa histéria sio lembrados e
estudados, mas, nem sempre, 0s homens e mulheres negras que também se destacaram na luta contra a opresséo
e a dominacdo recebem o mesmo tratamento. (...) anbnimos que ajudaram a construir esta nagdo com a sua
capacidade de organizacdo e de luta” (Munanga& Lino, 2006:115).



sem os olhos, e fiquei feliz, acreditava que s6 os poetas podiam fazer isto. Josafa mostrou-me
como olhar as imagens no escuro'!, aprendi a ndo reificar meus sentidos ( Ingold, 2008).

A segunda porta em que entrei foi em Goiania: bem discreta, toda em tom terroso e
silenciosa. Em frente as pedras de seixos me observavam. Esta porta levou-me a lugares sutis,
onde ndo havia mais escuriddo. Entretanto, eu ainda ndo sabia olhar o invisivel das coisas.
Este estava no proprio objeto e nas histdrias deslocadas em estdrias. Neste espaco, tive o
prazer de encontra-me comDalton Paula e Conceicdo, sua esposa. Ambos com semblantes e
falas calmas. Paula é um profissional das artes visuais, formado pela UFG. Foi ganhador do
prémio PIPA 2017 e finalista da 322 Bienal de arte deS&o Paulo, em 2016.Seus trabalhos
descritos nesta dissertacdo sdo varias séries que irei descrevendo com o desenrolarda
narrativa, mas entre eles ha: A cura, A arte de amansar senhor e A rota do tabaco, entre
outros.

Um copo de agua do filtro de barro, uma mesa farta e sua histéria: quando menino
muito fragil sua mée fez promessa para Cosme e Damido, na adolescéncia se interessa por
dessenhar estorias em quadrinhos, em seguida entra para o Corpo de Bombeiros, trabalhando
com a objetividade no mundo, onde a questdo da vida e da morte se interseceiam. Mas,
segundo o artista, ndo tinha a qualidade de homem viril e insensivel que pediam as situacdes
do oficio de compornente do Corpo de Bombeiros. Por isso, por questdo de destino, volta ao
espaco das artes, do mundo sensivel, e neste mundo descobre o interesse pela artes e ingressa
na escola de artes visuais. Passa de um mundo ao outro.

Posso dizer que a porta que me levou a Dalto Paula deixou-me muito a vontade. Era
uma roda de conversas que se alternava entre Paula, Conceicdo e eu. Entre cafés e docinhos e
muitos objetos em nossa volta que nos assistiam,a narrativa fluia. Dalton disse-me que, até
pouco tempo, tinha uma curiosidade por questdes de segredo, tudo o que fosse segredo Ihe
agucava os pensamentos. Mas agora estava mais calmo, pois comecgou a entender que a vida €
como a agua do rio que corre em sentido certo, e quando necessario fazer seus desvio de
curso. No entanto, apesar de estar ouvindo com atencdo suas palavras, eu observava nas

paredes da casa/atelié bases de telas em branco, ou seja, a reunido de todas as cores que um

11 Segundo Ingold, quando os antropélogos comegam a olhar para como diferentes experiéncias sensdrias fundam
diferentes culturas. Segundo ele essa antropologia dos sentidos apenas reproduz os dilemas de um relativismo
cultural, no qual, ao invés de se falar em “modelos culturais”, passa a se falar em “modelos sensérios”, € de novo
0s contrastes entre visao e audi¢do sdo reificados (Ingold, 2008).
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raio de luz pode emitir, o contrario da primeira porta. A porta vermelha de Josafa, na qual as
bases de telas eram todas pretas, era sem auséncia de luz.

Apesar da diferenca, para mim foi como um ponto de contato entre suas artes. O que
poderia estd por trds das cores daquelas telas? Talvez fosse um segredo? Ou nada,
simplesmente uma tela? A curiosidade que Dalton Paula havia controlado em sua mente
vagava em meus pensamentos. Mas tudo bem, alguma coisa haveria de ser.

Paula é um artista muito silencioso, trabalha através de metaforas. Em sua arte,
trabalha o corpo e 0s espacos mortos socialmente e por isso tenta encaixaro tempo que esta
aprisionado nos corpos e nos espacos. E um artista construtor ou reconstrutor de coisas,
pessoas e situacgdes. Situa-se como artista entre o mundo académico que visa o fato como
acontecimento, a técnica, o discurso e o visto a olho nu'?, entretanto, busca o que os olhos
ndo podem ver, mas sim sentir. E desta forma, trasngride territérios através de uma leitura
interdisciplinar, expondo um descentramento através de conceitos eurocéntricos, 0s
direcionando a problemaética da autoria dos corpos negros na arte afro-brasileira pela presenca
da diferenca. E praticamente um diélogo sobre uma escrita da histdria que oculta diferencas e
discursos em “um lugar entre” (Derrida, 1976:11-16).

A narrativa de Paula foi muito calma e oscilante, pois como artista € um homem que
vive entre mundos. No entanto, nada contraditorio: muito sucinto e observador, com discurso
muito objetivo, mas avisa: “Ox0ssi é rigoroso e sistematico, silencioso, ndo € com todos que
tem uma longa conversa. Oxossi senti”. Despeco-me com um aperto de maos e muitas falas
aprisionadas em meu gravador. Fiquei estonteante: agora além de aprender a olhar no escuro,
sei ver o invisivel. Tudo estava facil demais. Comecei a ficar preocupada. Tudo muito bonito
demais ou o suficiente para um bom texto. Saio novamente pela Porta. Mas ao mesmo tempo
tinha medo de estar sendo afetada pelo campo. Pois, até entdo, tudo que tinha lido para dar-me
respaldo e equilibrio, havido sido desconstruido por questdes insélitas e inobservaveis,
abrindo-me a necessidade de resgatar meus sentidos, foi uma luta entre o discurso académico
que estava em meus pensamentos e que deveria levar de volta a academia e a utilizacdo de
meus sentidos que tinha eu guardado tdo profundamente por achar velho e primitivo, luta

entre o saber e o conhecer (Favret-Saada, 2005:156).

20 pensamento ocidental valorize a visio como conhecimento racional, analitico e objetivo, porque a relagdo
entre olho e luz ndo estaria mediada por uma experiéncia subjetiva. O contrario do que aconteceria com o0 som,
que ao chegar aos ouvidos, entraria em contato com o mais intimo, essencial do ser humano (Ingold, 2008).
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Confesso que a preocupacdo aumentou ainda mais e a confusdo com estes lugares e
0 modo de se fazer artes deu-me a sensagédo de andar em solo de areia movedica. N&o queria
ser afetada. Acreditava que se eu tivesse lido muito textos teria em mente uma armadura em
minha cabeca que ndo me deixaria ser levada pelo campo. Era meu primeiro trabalho de
campo e eu queria ser boa no que fazia de modo “académico”. Entretanto, confesso que tudo
que li sobre arte afro-brasileira ndo se encaixava no que estava encontrando. Mas o académico
naverdade acabou foi me confudindo. Nunca tinha visto aquele modus operandi de arte.
Deixando-me insegura do que seria bom ou ruim. Por isso, em certo momento, larguei tudo
pra trds e simplesmente adentrei nesses espacos invisiveis com terrenos arenosos. Logico que
fiquei com algumas questdes na cabega. Deixei-me levar, ser condizida por uma narrativa de
mitos, figuras extraordindrias e lugares imaginarios, e era até interessante.
Entretanto,precisava deixar claro em todo momento que eu deveria voltar desses lugares. Qual
seria 0 caminho? Deixei para pensar nisso depois, pois ainda havia mais uma porta.

Sempre fui uma pessoa afortunada e, neste trabalho, o universo conspirava a meu
favor. Notei que os dois artistas com os quais ja havia conversado falavam em uma artista
chamada Rosane Paulino. Comecei a pesquisar sobre a mesma, e observei que a pessoa era de
suma importancia para muitos artistas negros que vieram depois dela. Era como uma mentora
que guiava 0s chegados mais novos e ensinava como atravessar o rio. Ndo como musa
inspiradora, mas alguém que deveria ser seguido por mostrar os caminhos da arte afro-
brasileira, alguém de muito respeito. Enviei um e-mail, peguei no site dela mesma e lancei a
sorte, pedindo uma conversa em seu atelié. Fiquei encantada com a resposta, que veio logo no
dia seguinte: senti a necessidade de encontra-la, por isso, fui a Sdo Paulo em seu atelié, com a
preocupacdo de compreender melhor esse meio artistico com ideias sem contornos.

Aprendi muito mais do que esperava. O que me rendera um capitulo nesta dissertacao.
Esta ndo tinha porta. Em seu modo de pensar e fazer arte havia uma encruzilhada entre o traco
e a fotografia, entre fotografia e estrutura, entre a imagem e a palavra, entre a ciéncia e arte.
Seu modo de fazer arte parte dos espacos do aqui para o mundo. Tudo muito logico,
“racional”, mas sensivel.

A terceira e Gltima porta, foi a passagem que, de certo modo, interligavam as outras
portas anteriores. Enorme e na cor amarelo/coral, abria-se para os lados, esquerdo e direito.
Esta levou-me aum mundo artistico dionisiaco,mas também maégico e feiticeiro. O cenario era

impactante e muito simbélico. Ao contrario do que havia ocorrido anteriormente, diante das
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outras, ninguém veio atender-me na porta. Bato a sineta do portdo, uma voz diz para eu entrar
e esperar que ja viria atender-me. Dentro do espaco, por tras da porta, varios totens esculpidos
em tamanhos gigantescos, em barro, pedras, marmores e materiais variados.Todos repousados
a beira d’agua (uma grande piscina), de modo a refletirem no espelho d’agua. Suas
disposi¢cdes nos mostravam uma cronologia de aproximadamente mais de cinco mil anos
atrds. Uma segunda porta, dentro do proprio espaco, levou-me a uma outra sala onde ocorria
uma explosdo de cores sobre telas de infinita beleza. As obras eram maiores que eu, em
tamanho e intimidacdo. Por que maior que o0 humano? Fiquei sem reposta.

Com um sorriso solto e com as duas méos estendidas, Miguel dos Santos deu-me as
boas vindas. E, a primeira coisa que me perguntou, foi se eu ndo fazia trabalhos de artistas
mortos, e eu disse que ndo. Eu ndo podia acreditar: eu estava na Paraiba, falando
pessoalmente com alguém que me comunicava por midia digital hd meses. O mesmo possuia
artes que foram analisadas por Bardi e Padro Valladares.Suas obras estavam em varias
galerias pelo mundo interio. Esua musa inspiradora ndo era uma mulher, mas mestre Vitalino,
que tirava do barro imagens de aminais e cenas do cotidiano, como se fosse uma fotografial®.
Ao mesmo tempo, observei que o artista de arte afro-brasileira ndo era negro, mas, deixei meu
questionamento apenas em pensamentos. Nao me importei, pois “a identidade é estabelecida
como sujeitos histdricos e culturais e ndo como sujeitos bioldgicos ou raciais (Munanga,
2003:15). Alguma situacdo poderia ser revelada por debaixo de sua pele ndo escura.

Direcionamo-nos a mesa farta, um almoco tipicamente nordestino. Ali, Miguel dos
Santos, sua esposa Rosilene e sua sogra, iniciaram uma histéria sobre a arte. Mas até chegar a
sua arte nao foi tdo facil. Primeiro, o artista falou um pouco da arte cabocla, aquela que,
segundo Miguel, transitava entre o negro e o indio, da arte de Nh6é Caboclo. Sobre essa arte,
narrava com entusiasmo, ndo dos barcos dos mortos, mas sobre o material de 1& que o
compunha. Era sobre as figuras da obra Racha de Nho, figuras que, segundo o artista, ainda
permanecem nos batuques do carnaval de Pernambuco.

Muito simpéatico Miguel dos Santos comecou a falar de sua vida nas artes, sua
trajetéria. Percebia o qudo diferente era o artista. Tudo era muito intenso, sua arte vinha de

dentro de si. Ao mesmo tempo, era algo divino, quase uma alquimia era 0 Seu processo

Bvitalino Pereira dos Santos, conhecido como Mestre Vitalino, foi um artes&o brasileiro.
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criativo. Talvez, por isto a grafia atelier, e ndo atelié como usam outros artistas'*. Como ja
salientei, por tras da pele clara que vi, mas ndo me importei, aprendi com Josafé e Paula que
h& imagens no obscuro e historias invisiveis. Entdo, sem que perguntasse, Santos logo
proferiu: “o eixo de minha arte é africana, morei por mais de dez anos em Palmares e
também tenho em meu DNA minha origem africana, vindo do ioruba por parte de minha
mae”. Mesmo que ele ndo tivesse nenhuma descendéncia africana,® isto ndo importaria, pois,
a histdria pertence a todos os negros e brancos®. Outrossim, a questdo de cor ndo é assunto
central na dissertacdo, apesar de atravessar questdes colocadas sobre a pele.

Miguel comecou sua narrativa com a afirmacdo de que ele veio programado
geneticamente para ser artista, por meio de uma familia de artista. N&o tinha como escapar.
Aos quatro anos de idade, na feira de Caruaru, aonde ia duas vezes por semana com 0 pai,
teve seu primeiro contato que o despertasse. Nos tabuleiros do seu Grande inspirador, mestre
Vitalino, em que bois, carrocas e cenas do cotidiano moldadas em barro e ainda sem pintura,
agucavam sua imaginacao. Nesses tabuleiros, criava, com sua imagina¢do, movimentos aos
objetos ali parados, por horas, e aprendendo deste entdo a moldar o barro com “perfeigdo”.

Dos trés artistas masculinos desta dissertacdo, Miguel foi o que teve contato mais cedo
com o barro. Josafa, apesar de fazer ceramicas por dois anos, seu contato inicial foi com o
asfalto, e Dalton teve sua relacdo com o material artistico de forma especifica jA como homem
adulto. Talvez esses encontros diferenciados possam ter influenciado o modo como se
relacionam com suas obras. Mas de qualquer forma, todos tiveram encontro com o barro.

Né&o satisfeito, Miguel dos santos estudou profundamente as obras de Alejadinho, se
tornando grande conhecedor das técnicas do artista e também, de artistas classicos, eruditos?’.

Por isso, afirma que sua arte passa por trés caracteristicas artisticas: popular, erudita e

14 O termo atelié remete-se ao lugar de trabalho de pessoas que criam um ou mais tipos de arte, ja o termo atelier,
além de designar um estldio artistico, é também conhecido pela conotagdo de casa de um alquimista ou feiticeiro.
15“Por outro lado, a arte afro-brasileira néo tem sido identificada exclusivamente pela temética afro-descendente.
Pois também ha quem a caracterize sem circunscrevé-la a temas africanos e afro-descendentes no Brasil, embora
os tenha como os ndcleos principais de sua definicdo” (Canduru, 2009:32).

16«0 resgate da memdria coletiva e da historia da comunidade negra ndo interessa apenas aos alunos de
ascendéncia negra. Interessa também aos alunos de outras ascendéncias étnicas, principalmente branca, pois ao
receber uma educacdo envenenada pelos preconceitos, eles também tiveram suas estruturas psiquicas afetadas.
Além disso, essa memoria ndo pertence somente aos negros. Ela pertence a todos, tendo em vista que a cultura
da qual nos alimentamos quotidianamente é fruto de todos os segmentos étnicos que, apesar das condi¢Ges
desiguais nas quais se desenvolvem, contribuiram cada um de seu modo na formacéo da riqueza econémica e
social e da identidade nacional” (Munanga, 2005:16).

7 Antbnio Francisco Lishoa, mais conhecido como Aleijadinho, foi um importante escultor, entalhador e
arquiteto do Brasil colonial.
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tradicional. Sendo seu eixo central a arte africana. Expds em vérios paises, além do Brasil.
Entretanto, h4 algum tempo, ndo se interessa mais em expor, mas sim, em criar um grande
acervo. Vender ndo lhe importa muito, pois sua arte ndo tem precgo. A arte, diz ele: “é que nem
a agua, as pessoas pdem preco em algo que ndo tem preco”.

O almoco termina a noite. E, no dia seguinte, passeamos pela cidade de Jodo Pessoa,
capital da Paraiba, Rosilene, Miguel dos Santos e eu. Observamos algumas de suas obras em
varios prédios da cidade. Em Jodo Pessoa existe a lei 5.738 que estabelece a obrigatoriedade,
em prédios com mais de mil metros quadrados, de obras de arte nas edificacdes'®. Depois de
caminharmos, chegamos a Lagoa do Parque de Lucena, onde se encontra 0 monumento “A
pedra do Reino”, em homenagem a Ariano Suassuna. Monumento este que reproduz a
carruagem da cena do livro, A pedra do Reino. Escultura vertical com vérias faces e trés
estrelas cravadas em um arco. Algo impressionante, que mudou todo o espaco da Praca. Em
um momento muito agradavel, fizemos algumas fotos da obra e conversamos sobre como foi
0 processo artistico, ali mesmo na praca. Foi quando um casal de transeuntes, que pararam
para admirar o monumento, foi convidado por Miguel, que estava parado olhando com
carinho sua obra, para uma conversa. Isto porque eu disse a ele que as pessoas que
fotografavam o monumento nem podiam imaginar que o artista estava bem ali. Apos se
apresentarem, Miguel se ofereceu para tirar algumas fotos com o casal, e conversaram
bastante.

Depois que saimos da Praca Lucena, nos dirigimos ao atelier. No carro, Rosilene, sua
esposa, falou baixinho que era muito dificil o senhor Miguel levar alguém em seu atelier. E
isso me causou muito entusiasmo. Enfim, em seu atelier foi um momento mégico, obras
espalhadas pelo chdo, penduradas e encostadas nas paredes. Um grande forno de alta
temperatura. Os materiais pareciam diversificados. No gramado externo, totens e outras obras
arquetipicas. Ali pude compreender a forca da arte. Antes, no dia anterior, Miguel dos Santos
me descrevia uma obra para 0 MASP (Museu de Arte Moderna de S&o Paulo). Algo
dramatico, ndo quis fotografar, pois ainda estava em processo. Era encantador e muito forte.

A perfeicdo era incrivel.

18 |ei 5738. Obras de arte em Edificios. Ver mais em: http://www.joaopessoa.pb.gov.br/portal/wp-
content/uploads/2012/03/lei_5738_88_edif.pdf
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Sua arte é magica. Origina-se de um lugar ndo identificado, a partir de um estado
dionisiaco e de excitagdo. Uma arte arquetipica que vem do fundo de sua alma de artista,
sendo incompreensivel e inexplicavel. Por isso, segundo o artista, sua funcdo nédo é ser bela ou
sublime e sim enfeiticar ou iluminar os lugares com uma luz divina que possui. Diante disso,
0 situei, na estrutura da casa, no pordo. Ele é o Unico artista dos trés que acessa este espaco do
desconhecido, do oculto. Espaco este que demonstra seu lado obscuro, onde suas sombras se
localizam e materializam em arte, em belo. Suas obras sdo de estética comovente e a0 mesmo
tempo nos apresenta um mundo extraordinario. N&o codificado, so se posiciona em um lugar
dentro de no6s. Foi dificil eu entender isto, ndo houve base tedrica que desse jeito. Mas minha
alegria era sentir que eu estava fazendo antropologia.

Para conhecer as obras de arte deste artista, vi que teria que me conhecer
primeiramente, pois 0s espacos imaginarios de onde vinham estas obras estavam dentro de
nos. Bastava saber e querer acessa-los. Mas como? No fundo eu queria acessa-los, por isso,
ndo tinha mais desculpas ja estava em campo. Eu havia criado as possibilidades. Estas
possibilidades era 0 que eu havia encontrado atras das portas dos outros dois artistas. O
mecanismo eu saberia agora com Miguel dos Santos.

As esculturas e pinturas em materiais diversos trabalhados por Miguel dos Santos séo
imagens arquétipas, que eram esculpidas pelo artista por intermédio de uma forca maior, que
ora deixava-se aparecer na narrativa por espiritos e por vezes uma forca maior vital
momentanea. Era a fusdo de dois mundos, externo e interno, que, para mim, era de dificil
apreensdo. Sussurros no ouvido vao, segundo o artista, condicionando a finalizacdo da obra.
Sonhos e visdes de um devir da obra. Uma questdo oculta cercava as obras de mistérios e
seducdo. Era algo tdo distante, mas ao mesmo tempo proximo dos outros artistas. Entretanto,
as imagens mentais de Josafa, os territorios possiveis de Paula e a profundidade dos
sentimentos de que fala Paulino, vinham a tona através das imagens mentais, ou ndo. Imagens
expostas em um mundo exterior, no entanto, originarias de um mundo interior, pedindo que
fossem compreendidas, descritas e transgredidas ao maximo do que pode ser visto a olho nu.

Este foi meu campo sobre arte afroindigena. Parecia um espagco magico por tantas
coisas que se via, a0 mesmo tempo nao visivel. Muita historia, memdrias e estorias cruzadas,
que se encontram no que temos em comum: as diferencas, ou o desejo de ser diferente sem ser
importunado, magoado. Arte afro-brasileira ou afroindigena que contam estorias de vida e

estorias atlanticas. Mas também, um impor-se ao mundo cerceador. Por isso, acredito,
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parafraseando Geertz, que a arte que vi pareceu-me tdo maior, e tdo mais importante, que faz
parecer minhas palavras vazias, cheias de ar (Geertz, 2008:143), mas néo falsas. Porque a
arte seja, afro ou indigena, néo fala sobre verdade, mas sim sobre possibilidades de modos de

se fazer, dizer e existir.

Metodologia

A pesquisa para esta dissertacdo comecou ainda no ano de 2017, quando iniciei o
mestrado. Entrei em contado, por e-mail, Skype e telefonemas, com varios artistas das artes
visuais e artes plasticas que autodefeniam suas artes como arte afro-brasileira/afroindigenas,
em varios Estados do Brasil. Foram muitas conversas com muitos artistas conhecidos, e
outros nem tanto. Até chegar aos artistas que aqui estdo representados. Todas as narrativas
dos personagens sobre seus processos de criacdo e suas obras de artes foram gravadas, por
vezes fotografados e/ou filmadas em seus ateliés/ateliers e residéncias. Assim como também
em exposicdes, como no caso de Josafd Neves. Foram muitas idas e vindas. A pesquisa de
campo seguiu o fluxo das experiéncias e das circunstancias, ndo me ensinaram a fazer campo.
Segundo Mariza Peirano (1995:22), “ndo ha como ensinar a fazer pesquisa de campo”. Entéo,
a abordagem baseou-se em deixar que as coisas e as situacdes se apresentassem.

Segundo Casagrande (1960: 13-15), o resultado da pesquisa de campo depende nao
apenas das habilidades do especialista, ou daqueles que nos ensinaram 0s caminhos.
Qualquer especialista para descrever e entender uma historia, lugar ou situacdo, além de
métodos de pesquisa, necessita de olhar o comportamento humano como um todo: arquivos
sdo importantes, mas também, as palavras das pessoas. O campo é fonte do conhecimento,
laboratdrio e biblioteca. A pesquisa é feita na companhia do homem. E foi a partir deste
pensamento que ouvi atentamente os personagens de minha pesquisa. Estes, por serem artistas,
fizeram de seus processos de criagdo, 0 meu campo de pesquisa, ndo uniforme e nem fixo.
Quando a obra vinha ou fizesse necessaria, eu precisaria estar presente.

Por isso, Brasilia, Goiania, Sdo Paulo e Jodo Pessoa, fizeram parte de meu campo de
trabalho. O que para mim foi muito cansativo. Sendo assim, segui uma metodologia através
de uma abordagem descritiva analitica, acompanhadas de base teoricas variadas, em que as
observagOes acompanhadas de narrativas davam estruturas aos meus textos. Sinceramente,
nunca acreditei em um manual de etnografia (cf. Mauss, 1963).
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Malinowski (1984:7) j& nos deixou claro que o estar com o outro é de grande valor
cientifico quando se quer descrever de forma minuciosa um espaco desconhecido, ndo que o
método deste autor seja o ideal, pois ninguém se torna o outro. Porém, nos serve como
contrapeso a certos sentimentos sobre o outro. No meu caso, sobre a arte e seus artistas.
Pessoas que atraves de imagens construiam seus textos, e eu na margem contraria, ler esses
textos em forma de imagens. Dois mundos de vivéncias diferentes se comunicando para o
entendimento do modus operandi da arte afro-brasileira/afroindigena. Aléem de suas historias
de vida, que de certa maneira influencia na historia da arte de cada artista. Nao houve um
método especifico como uma receita de bolo, mas sim, um trabalho de campo estabelecido em
relagOes, categorias flutuantes, informacoes e experiéncia pessoal (Geertz, 2008:4-10).

Deste modo, em janeiro de 2018, viajei para Brasilia, onde passei todo 0 més de
janeiro atravessando a cidade, da Asa Norte ao Nucleo Bandeirante, local situa o atelié de
Josafa Neves, aonde acompanhei as narrativas do artista, fotografei,andei pelo bairro, almocei
e conheci amigos e conhecidos seus. No més de abril de 2018, viajei para a cidade de Goiania,
em Goias. Naquela cidade, encontrei-me com Dalton Paula e sua esposa Conceicdo pela
primeira vez. Neste primeiro encontro, obtive mais materiais em audio e fotografia.
Retornando no inicio de junho, periodo que nos encontramos por dois dias, em sua casa. Em
11 de julho, volto a Sdo Paulo para encontrar-me com Rosana Paulino, para uma longa
conversa, ja que estava partindo para Europa e EUA para montar suas exposicdes de 25 anos
de carreira. Fato que me deixou muito agradecida, pois presenciei seu intenso trabalho, para
montar suas exposi¢des fora do Brasil, e mesmo assim, me recebeu. Oferecendo-me, boas
informagdes e documentos antigos de sua carreira.

Ao fim do mesmo més de julho de 2018, parto com destino a Paraiba para estabelecer
um primeiro contato com o artista Miguel dos Santos. Passando antes por uma exposi¢cdo em
Sédo Paulo, de Josafa, no Espaco Caixa Cultural. Minha Gltima estadia com Miguel dos Santos
foi no més de setembro do mesmo ano, no qual permaneci por alguns dias, periodo em que
nos reuniamos em sua casa para mais algumas narrativas e passeios na cidade de Jodo Pessoa,
cidade onde se localizam muitas de suas obras em espacos publicos e privados.

Mesmo depois de voltar do campo mantive contato com esses artistas até o fim da
escrita da dissertacdo. Os mesmos me enviavam materiais ou se lembravam de algo que
achavam importante eu saber. S&o das narrativas, dos modos de operar, o fazer do objeto de

arte, suas historias de vidas e outras estorias que ocupardo quatros dos capitulos desta
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dissertacdo. O descrever de forma analitica, o fazer, o pensar as artes denominadas afro-
brasileira, e por vezes, afroindigena em suas formas mais diversificadas. O primeiro capitulo
€ um panorama sobre 0 que pode vir a ser, e COMo Se organizamos guestionamentos sobre arte
de matriz africana, e, em alguns momentos, afroindigena, nos espagos aqui citados do Brasil.
Os quatro capitulos seguintes destinam-se aos processos artisticos e pensamentos de cada um
artista no Brasil contemporaneo. Deixo claro que foram os artistas que denominaram suas
artes como afroindigena/mestica’®. Seja por questdes de linhagens, relacdes sociais, culturais,
historicas ou pessoais. Relacdes que perpetuaram e perpetuam em seus cotidianos, e em suas
ancestralidades. Por fim, ndo chego a conclusdes, mas a consideracdes, que acredito serem

Importantes para o entendimento de uma arte autodenominada “mestica”.

19 Termo que usarei sem hifen.
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CAPITULO 1

ARTE, ARTE AFRO-BRASILEIRA E ARTE AFROINDIGENA

1.1. Arte afro-brasileira e arte afroindigena: arestas

Durante a pesquisa sobre o que viria a ser arte, compreendi que arte e vida estéo
intercalados: se ndo ha vida, ndo ha arte e vice-versa. A vida humana constituida de vontade
e liberdade de escolha,é uma obra de arte, em que tais caracteristicas, suprimidas ou nao,
interferem no objeto da arte da vida: no individuo, e por consequéncia em seu destino
(Bauman, 2009). As analogias entre arte e vida existem no pensamento filoséfico ocidental ha
muito tempo.Talvez pela possibildade de leveza e bem estar que a arte proporciona aos
homens: possibilita o ser transcender a um lugar ou estado além.Por iss0,s0 existe no mundo
sensivel. A arte pde a “verdade” do para fora, para ser complentada (cf. Aristételes, 1982;cf.
Nietzsche, 1988). Realmente, a arte tem varios conceitos. Mas 0 que parece é que nenhum
deles descrevem o que a arte realmente €, mas sim, se reinventam.

Raimundo Nonato Silva (2012), em “Arte Afro-brasileira: Uma questdo em aberto” e
Nelma Mattos (2014), em “Arte afrobrasileira: contornos dindmicos de um conceito ”,fazem
importantes estudos de possiveis interpretacGes para a arte afro-brasileira. Reflexdes que nos
permite pensar que a arte, em termos gerais, se apresenta como algo escorregadio, é objeto,
mas também é humano. E como o visivel que encobre o invisivel.Uma das possibilidades
épensar a arte e ndo ver?’. Este modo de olhar a arte, entre o produzido e o que produz ou
proporciona, talvez seja o eixo, o caminho essencial para que entendamos a arte como
manifestacdo, e também, como fendmeno humano. As leituras dos objetos de arte nunca
foram consenso. Mais complexo ainda se torna o entendimento do que vem a ser a arte afro-
brasileira: arte “mestica” ou de matriz africana, ou arte afroindigena (0 que complica ainda
mais). Seja qual for a definigdo, a grande questdo € a arte que intercepta 0 objeto e o artista.
Penso que 0 mais proveitoso seria entendermos o que se esconde ou se faz visivel, no fazer

das obras de arte de matriz africana e afroindigena, nas experiéncias do artista em sentido

2Derrida, J. Escritos sobre o invisivel (2004).
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amplo. Levando em consideragdo a arte negra, ou afro-brasileira, e a arte afroindigena de

forma aberta e sem contornos.

Em relacdo a arte de matriz africana, ndo é so a questao de cor da pele ou “raga”, mas
sim da condicdo humana hoje impregnada de um passado que constitui o presente do povo
feito “mestico” e brasileiro. E neste caso, entra as questdes sobre as influéncias indigenas: em
que a figura do caboclo de langa mostra o que tem a mostrar. Portanto, podemos pensar essas
denominacdes de arte sobre o aspecto de uma conjuntura que condiciona o0 modo de se fazer a
arte afro-brasileira e/ou afroindigena, e quem as fazem. E uma conjuntura composta por um
negrume multicor (Canduru, 2009:30) e questdes irredutiveis nas possibilidades das relacfes
como resultado de um encontro. Todo artista tem um particular (estética/estilo) que se
debruca para poder falar de si ou do outro. Talvez este negrume multicor de que menciona
Roberto Canduru, funcione para a arte que fala do outro. Mas, quando a tal arte fala de si, € 0
momento em que o kalunga®' pequeno traz memorias inconscientes da histéria do Kalunga
grande, distinguindo com especificidades a arte afro-brasileira e a afroindigena dos artistas
aqui estudados. Entretanto, ambas semelhantes em condicdo. Que pode ser observada por

estas trazerem em suas artes um ocultamento, algo muito sensivel:

“a memoria como um elemento constituinte do sentimento de identidade, individual,
como coletiva, um fator extremamente importante do sentimento de continuidade e

de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua reconstru¢do de si” (Pollak,
1989:05).

Reconstrucdo de si mergulhado em esquecimento e siléncio. Sdo artes que me fez
repetir nos textos muitas conjuncdes adversativas, mas também, conjuncfes aditivas. Neste
encontro do afro com o indigena, nada € pego a lago, mas negociado. Essa categoria
afroindigena, deslocada de dificil apreensdo?® nos transmite uma sensacio de uma arte com
um contorno insélito ou até mesmo incontornavel. Talvez seja por isso, que a arte de matriz
africana e por vezes afroindigena, aqui estudada, seguira eixos historicos diasporicos
experienciados de formas diferentes por cada um dos artistas pesquisados nesta dissertacéo.
Entretanto, todos os artistas, cada um a sua maneira, chamam a atencdo para a importancia da
utilizacdo da arte como instrumento interlocutor com o mundo, sob pontos de vista e lugares

diferentes em relacdo a mesma questdo: a ancestralidade africana. Impregnada ndo sé de

2lKalunga com k minusculos sentimentos, Kalunga com K maidsculo lugar.
22 A identidade social preenche o espago interior e exterior, o0 mundo pessoal e o0 mundo, (Hall, 1992:11).
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técnica, mas sim, no modo de fazer diversificado, na experiéncia de vida, do encontro cultural
indigena e no corpo de cada artista, que acomoda o modo de fazer arte de formas diversas.
Arte materializada por processos de criacdo sob percepgdes que ultrapassam além da
dimenso humana do visivel, ao deixarem ser influenciados por todos os sentidos®®. Nada de
mascaras rituais as quais ja estamos acostumados. Mas, a arte dos artistas que descendem de
um Brasil sem fisionomia definida. Artistas que se utilizam de conceitos ou criam conceitos
com extrema sensibilidade alicercados em muitas raizes.

Arte “mestica” ndo no sentido colonizador, como fusdo de “ragcas” em coisa

homogénea, mas na relagdo, como diz Strathern:

“as relagdes aparecem em tempos diferentes e em localidades distintas; eis onde a
perspectiva se torna importante. H4 uma constante diversificacdo das formas como
as pessoas e as relagdes aparecem. De fato, é possivel transformar-se em outro”
(Strathern, 2002:249).

A arte afroindigena ndo transforma um negro em indio e vice-versa, mas enriquece em
técnicas e subjetividades que demonstram nossas culturas e narram nossas historias de
maneira peculiar. Deste modo, transforma a figura triangular do “mito das trés ragas”, em que
Marcio Goldman (2015:646) descreve cuidadosamente o Vértice que inferioriza (0 homem
branco), em aresta: encontro de duas faces formando uma linha. Elemento béasico presente em
nossa vida e em tudo ao nosso redor, forma de expressdo mais simples e pura, mas também
dindmica e variada (cf. Kandinsky, 1970). Neste momento é que vemos nesta linha
“possibilidades de agenciamentos” (Deleuze &Guattari, 2000a: 16). Diante disso, uso a
palavra mesticagem isenta de ideologias. Mas, como encontro e a apropriacdo dos
semelhantes em diferencas.

Hé& a possibilidade dos artistas estudados nesta dissertacdo terem pontos de contatos
em comum em suas artes, apesar de habitarem em espacos diferentes, vivenciarem a arte de
formas diferentes e sendo diferentes em varios aspectos sociais de suas vidas. Fato que os leva
a pensar que existe na arte afro-brasileira um “espectro” que norteia a arte de matriz africana
em comum, baseado em uma desconstru¢do dos limites fronteiricos entre os planos da
realidade e do méagico. Uma intersecdo em que a escuriddo vem da luz (Derrida, 2012). Onde

a arte se posiciona além da luz e da sombra como diz Josafa Neves, e dos jogos de espelhos

23 Segundo (Ingold, 2008: 3-4) a percepcédo é uma operagdo de dentro para fora como circuito que perpassam as
fronteiras entre cérebro, corpo e mundo.
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dos conceitos eruditos. A arte de matriz africana nos conduz para além da superficie da cor da
pele 2, apenas melanina. Como também, na insélita representacdo inscrita em uma

ancestralidade diversificada.

Artes que saem da terra, nascem do barro, serve-se do corpo como travessia para
contar suas estorias de um mundo (res)sentido, de um mundo vivido de outras histérias. E de
certo modo, sombras de homens dos ndo-lugares, que criam um solo fértil pela mistura
heterogénea de pessoas que tentam através da arte “mestica” falar de si, para si e para o outro.
Mas também, homens com histdrias que reivindicam para si a estoria do outro. Atravessando
mundos imaginarios em busca de mitos e ritos que lhe proporcione criar outras realidades

artisticas.

1.2. “Estética” diaspérica

Muito se discute o conceito de estética, a mesma viria a ser um caracteristica do belo
presente somente no mundo das ideias ou algo que estaria incutido no homem, algo que nao
poderia ser separado (cf. Platao, 1983; cf. Aristoteles,1982). Mas todos estes conceitos sao
criados a partir do ponto de vista eurocéntrico do belo e se referem a obras de artes em seu
tempo e espaco social. Conceituar o que é o belo na contemporaneidade e, acima de tudo, em
um terreno fértil em que se apresenta a arte diasporica, acredito ser muito
complexo.Entretanto,como toda arte tem uma estética, a arte afro-brasileira tem de ter a sua.
Se “o artista ¢ a origem da arte, e a obra de arte a origem do artista” (Heidegger, 1977:11), a
estética como modo caracteristico de fazer arte no objeto, ndo deveria estar na arte? Sobre
este ponto de vista, Josafa Neves salienta que todo mundo nasce artista. Entretanto, esta
condicdo nos é tirado com o tempo, pois ndo nos é incentivado a desenvolver esta
caracteristica humana. Nossos sentidos, com o decorrer da vida, vao sendo abstraidos e

aprendemos a so olhar.

24« Os conceitos de negro, branco e mestico ndo significam a mesma coisa nos Estados Unidos, no Brasil, na
Africa do Sul, na Inglaterra, etc. Por isso que o contelido dessas palavras é etno-semantico, politico-ideoldgico e
ndo biolégico. Se na cabega de um geneticista contemporaneo ou de um biélogo molecular a raga néo existe, no
imaginario e na representacdo coletivos de diversas populagdes contemporaneas existem ainda racas ficticias e
outras construidas a partir das diferencas fenotipicas como a cor da pele e outros critérios morfolégicos. E a
partir dessas ragas ficticias ou “ragas sociais” que se reproduzem e se mantém os racismos populares”’(Munanga,
2002:6).
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O ouvir e sentir o mundo séo abstraidos do nosso vocabulario, desta forma vivemos
em um mundo do ver sobre o perceber. A concepg¢édo da superioridade da visdo em relacdo aos
outros sentidos no pensamento ocidental determina os fatos, como verdades a serem
observados, entretanto, cega os homens em sua prépria individualidade, trancados em um
mundo exterior racional. Ao mesmo tempo, esse tipo de conhecimento empirico e
independente, onde a subjetividade da luz n&o interfere na relagdo do mundo interior, nos leva
a uma escuriddo que incorporamos (cf. Ingold, 2008). Acredito que € nestas circunstancias
que se posiciona o discurso de Miguel dos Santos, quando ele argumenta que o individuo
necessita dominar as técnicas para dar revelo a estética que esta dentro de seu modo de ser e
viver, com o intuito de codifica-la para 0 mundo concreto.

Apesar de Josafa Neves desenhar desde os cinco anos, sé quando adulto é que teve um
incentivo artistico, trabalhando com um artista mais experiente, modelando ceramica de barro.
Chegou a amassar dois mil quilos de barro por més, e foi deste modo que teve suas primeiras
orientacGes com a arte. Segundo o mesmo, apesar de ja rabiscar o asfalto com seus desenhos,
demonstrando seu dom, foi necessario muito tempo para que eles e reconhecesse como artista.
Mas quando isso aconteceu, Neves nunca mais se separou da arte, dorme e acorda pensando
em arte, a mesma faz parte de sua respiracdo: vida. Mesmo assim, buscou aprender técnicas,
para complementar sua estética, segundo o artista, ajuda incutir e direcionar sua
intencionalidade, a intencdo no fazer arte (Bergson, 2008:107).

A questdo estética em Dalton Paula ndo foi diferente, apesar de um discurso menos
apaixonado (por ser mais direcionado), o artista deixa claro o que tem como base/beleza em
sua arte: é o desvelamento de histérias mal contadas, implicitas nos ndo-lugares, dos negros
e de seus corpos impossiveis. Esses lugares esquecidos sdo descobertos atraves do
deslocamento dos conceitos eurocéntricos. Dalton Paula afirma que pensar a arte é muito
importante, e a todo momento, mesmo quando ndo esta no atelier, ele estd com o0s
pensamentos na arte. Ele ndo disse ter nascido artista ou que a arte estava dentro dele, mas
que foi despertado pela arte e foi tomando gosto, entdo seguiu uma arte com carcteristicas
especificas, a arte de matriz africana (atravessada pela indigena), de um modo griét®®: uma
arte que conta estorias. Paula se afastou dos conceitos eurocéntricos distanciando-se dos seus

enredos originais de uma forma particular, ndo negando uma histéria, mas a reescrevendo em

25 Modo de contar historias/estorias, ensinar, descrever ou transmitir conhecimento de forma gestual.
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mais detalhes o que nunca fora contado. Em termos artisticos, um modo maneirista®® de ser
contar/fazer algo. Modo este provocativo.

Deste modo, esses artistas questionam sobre o pertencimento do “mestico”/afro-
brasileiro. Entretanto, ndo renunciando a objetividade da académica, mas insere nela a questao
do privilégio do sujeito cognoscente, que a visdo genética da historia ocidental utilizou para
determinar os individuos a impossibilidade de serem sujeitos na historia e com estorias
(Schwarcz, 1993:17; Munanga, 1999:90). A estética se funda em construir possibilidades
sociais (Bourdieu, 2004: 236). Bem diferente faz Paulino, ao trazer em sua estética artistica o
que hé& dentro de si, sua experiéncia de vida. Suas imagens de mulher negra, urbana com um
inconformismo de um alinhavo do povo negro a sociedade brasileira como cidaddos de
segunda, de ultima classe. O que a faz deslizar de um tema a outro a partir de um tragco, uma
linha que a conduz a costurar historias e estorias.

Ao mesmo tempo, estes artistas afirmam que mesmo tendo a arte dentro ou perto de si,
€ necessario o estudo constante da arte, a apropriacdo de conceitos ou imagens que lhes ddo a
possibilidade de mover o eixo eurocéntrico para contar uma historia esquecida: dos negros
descendentes de partes de Africa que foram apagadas das memorias, mas persistem como
estigmas que perpetuam no corpo e na alma: parte da estética. Talvez esta seria um dos
aspectos do belo na arte de matriz africana que distancia e se aproxima do conceito de estética
européia formando uma alegoria “mestica”, uma imagem de incertezas por detras do sujeito
da obra.

Deste modo, deixo claro que uso a palavra “mestiga” como categoria de significado
positivo, ja que coexistemvarios discursos sobre a mesma como algo negativo por tender a
unificar a identidade por fusdo. E positiva por mutiplicar identidades em suas diversidades
(Munanga, 2003; Morin, 2000). Nos casos da arte, uso a categoria mestica como uma
misturas de todos ou pelo menos de varios povos ou etnias presentes na historia dos espagos
negros e indigenas, atraves do encontro onde o verbo agenciar se reverbera de forma direta e
indireta na convivéncia de modo consciente como experiéncia possivel. Ou, como afirma
Goldman (2015:647), encontro, ndo tragos e grupos, mas os principios a eles imanentes.
Portanto, ressalto que a estética da arte afro-brasileira com ou sem melanina ou fendtipos

indigenas, neste trabalho, ndo importam, pensamos apenas no enigma nao mimético, mas sim,

% Estilo de um movimento artistico que se desenvolveu na Europa entre 1515 e 1600 que revia os valores sociais
através do refazer das artes.
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um aposematismo?’ que se instala na arte como arte afro-brasileira, e que oscila com a arte
indigena transformando em uma “conversa” bem sucedida.

N&o podemos falar da estética da arte afro-brasileira sem falar em diversidade
“identitaria” e politica, ja que a arte também nao se abstém do artista, e este do mundo ao seu
redor. Segundo Munanga (2000:98), a arte de matriz africana ou afro-brasileira, expde-se de
varias formas, uma delas é pela criacdo de limites de cor, criando questdes politicas de
inclusdo de grupos marginalizados. Mas também nao deixa de ser um modo de fazer arte,
com uma estética propria. Logo, um conceito que ampare a estética que chamo aqui
diaspdrica, oscila entre questGes identidarias, sociais, sobre pertencimento com fundo
histérico e também no belo. Que neste caso, se destitui do belo filosofico ocidental, como
enfrentamento circunstancial diante do mundo. Fato muito incisivo na fala de Josafa Neves,
guando o mesmo diz que a sua arte € o que ele acredita, que em sua arte ele pde sua ideologia
e finaliza: é identidade e resisténcia, é educacéo.

Rosana Paulino, em Caderno de Desenho de 1997, que veremos com mais detalhes no
capitulo dois, pde em cada traco a observacdo, a criacdo e, a0 mesmo tempo, questionamentos
do belo no negro. Assim como Paula, a proucura de um lugar invisivel. E por altimo, mas ndo
menos intrigante, Miguel dos santos, que ndo abre mdo da genética. Entretanto, este
desarticula a fusdo da identidade mestica criada como ideologia nacional.

Diante do exposto, entendemos que a estética afro-brasileira desses artistas incluiu
muitas questdes diversificadas, e ndo a harmonia do belo ocidental, mas, o dissenso de
assuntos do passado que perpertuam na contemporaneidade. Sdo artistas que acessam 0s
“cantos” do Kalunga Grande para extrair material para as suas artes, lugar onde encontram ou
tomam como seu matiz. Segundo Valladares (1968:108), até a década de sessenta esta posicdo
ndo ocorria®®. Porquanto, os pretos artistas deste periodo deixavam-se assimilar ao gosto do
consenso artistico.

Pode parecer estranho que um lugar tdo sordido, como o Navio Negreiro, pode ser
visto como instrumento que semeou pessoas para fora de suas terras, de seu espacgo social,
venha ter alguma relacdo com a arte. Mas, lembramos que, em paginas anteriores deste texto,

cito a estrutura, “do sotdo ao pordo”, onde situei Josafa Neves no espaco entre as paredes da

2" Forma de adaptacdo de espécies que advertem seus predadores de forma marcante por suas diferencas, que os
reconhecem pela cor, sabor ou veneno. Resultado de forgas antagonicas (Vasconcellos& Gonzaga, 2000:357).

28 Raros sd0 os artistas pretos e mesticos que se afirmam sob critério critico mais exigente pois se conformam as
regras do jogo, sobre sua producdo, que devera ser ao gosto do consumidor. (Valladares, 1968:98).
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casa, onde 0 mesmo pode ter acesso a qualquer espago acima ou abaixo da estrutura. Logo, o
mesmo opta por acessar uma escuriddo produzindo questionamentos identitarios, ndo se
estabelecendo na escuridao de forma passiva. Outrossim, usando o passado obscuro de nossa
histdria, escondida na intelectualidade do s6td0?°(na histdria), como objeto inspirador do
artista (cf. Bachelard, 1989).

Nelma Mattos (2017:92), aponta que existe uma complexidade interdisciplinar na arte
de matriz africana que ultrapassa a nocdo de identidade. Esta complexidade esta incutida na
experiéncia do vivido. E diante deste aspecto que devemos olhar para a arte afro-brasileira
de Miguel dos Santos, que reinvindica para si a experiéncia dos espacos negros de
convivéncia, e uma mesticagem ndo fundida, mas cravada em seu DNA como memoria
ancestral, que, de certa forma, Ihe da autoridade. Seu discurs vai muito além, quando diz que
a arte esta incutida nele, dentro dele. Neste caso ocorre a fusdo entre homem e arte, ndo das
racas. O que seria a estética negra ou afroindigena afinal? Uma estética mestica de dificil
definicdo. No entanto, acredito que todas validas e diferenciadas entre si, mantendo uma
semelhanca em comum: a diferenca que se instala nas obras pelo modo de pensar a categotia
negritude interferindo nos modos de fazer arte: a estética. Criacdo livre e irremediavelmente

implicada na vida das pessoas e espécies (Jimenez, 1999:192).

A "arte" mudou de sentido e evoca tudo aquilo que concerne o dominio da estética,
da criatividade livre e desinteressada. Trata-se de urna atividade tipicamente
cultural. A arte é maltipla, em suas formas, produtoras de profundas emocdes e de
beleza (Munanga, 2000:98).

Sendo assim, concordamos que a estética afro-brasileira é baseada na tecitura
diversificada das identidades e experiéncias de cada artista negro ou ndo negro. E que tem em
sua arte carateristicas das discursfes dos espacos diasporicos. Diante disto, a estética no caso
da arte afro-brasileira pode ser dotada de um belo diferente do ocidental que cultua a simetria
e 0 consonante. O belo afro-brasileiro pode vir a ser uma desarmonia de formas diversas,
fundada em varias verdades existentes no mundo das ideias e no corpo do homem como
simulacro: como zona de encontro de diferengas e historias (cf. Hampaté B4, 1981).

A estética do homem despersonalizado no sentido puramente ocidental, que busca um

chdo, uma terra como material que Ihe molde e o sustente, como hibrido em falta, mas

29[...] os espacos em que sofremos a soliddo, desfrutamos a soliddo, desejamos a soliddo, comprometemos a
soliddo, sdo em nds indeléveis. Espagos da sua soliddo sdo constitutivos, espacos riscados do presente, estranhos
a todas as promessas de futuro, mesmo quando ndo se tem mais nenhum sé6tdo (Bachelard, 1989).
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também em abundancia do que é. Produz com isto, uma arte livre, aberta que flui a todo o
momento. Josafa Neves, disse-me que a arte para ele é coisa séria, espontanea, por isso, ndo
pode forcar a arte em nada. Acredita que sua arte fere a alma® das pessoas que as vé. Alma
ndo no sentido esperitual, mas como um sentimento moldavel pela experiéncia do sujeito que
vé a obra de arte, e com isso um pouco dele. Segundo Miguel dos Santos, ndo h& como dizer
qual é sua estética, sabe que seu eixo artistico € africano, pois as obras que confeciona nédo sdo
dele, mas manifestacdes da alma. O artista disse-me que as pessoas pedem para ele explicar a
estetica/estilo de sua obra, mas ele ndo, sabe dizer, somente as varias técnicas que utiliza,
pois a obra ndo lhe pertence. Ao contrario do que pensa Panosfsky,3! sobre ler formas, néo

significa estética. Paulino, Neves, Santos e Paula, correlacionam a estética a intengéo.

A estética é antes de tudo o universo da sensibilidade, das emogdes, da intuicdo, da
sensualidade, das paixfes, ambivaléncia irredutivel a simbolos e a um sistema de
notagdo. InterpretacOes, nuangados, as vezes contraditorios e instaveis solicitados
por ela (Jimenez, 1999:370).

1.3. Ferida Exposta: Kalunga

Clyde W. Ford, em O Herdi com Rosto Africano (1999:50-57), narra algumas historias
miticas dos povos zulus, achanti e bantu, em que 0s personagens em momentos dificeis de
suas vidas tentam atravessar para outros mundos. Esses mundos sdo denominados como
Mundo Debaixo, Mundo Subterraneo, ou Terra das Almas. Todos esses espacos agregam
energias espirituais, s&o os mundos sagrados dos mortos. S&o descritos como um portal no
meio da floresta, na beira de um rio, perto de uma grande pedreira, entre outras lugares.
Sempre tendo perto do mesmo um guardido que fica acomodado proximo ao portal para dar
instrugcdo e permitir ou ndo a entrada de quem ali deseja entrar. Mitos que, segundo Ford

(1999), ajudam as pessoas irem além da dor, das méagoas e do sofrimento da vida humana. E

3[Alma] “... alma como substancia. Nesse significado fundamental, a Alma é o mais das vezes considerada como
"substancia": entendendo-se por esse termo precisamente uma realidade em si, isto €, que existe
independentemente das outras.” (Abbagnano, 2007:27).

31 Uma interpretacdo realmente exaustiva do significado intrinseco ou contetido poderia até nos mostrar técnicas
caracteristicas de um certo pais, periodo ou artista, por exemplo, a preferéncia de Michelangelo pela escultura em
pedra, em vez de em bronze, ou 0 uso peculiar das sombras e em seus desenhos, sdo sintomaticos de uma mesma
atitude bésica que é discernivel em todas as outras qualidades especificas de seu estilo. Mas ndo a correlagdo
entre os conceitos inteligiveis e a forma visivel que assume em cada caso especifico, (Panofsky, 1986).

28



com isso, encontra solugdes para seus problemas no mundo real. Talvez, um metodo de “fuga
e a contra-fuga” da qual Levi-Strauss (1979:195) nos fala.

N&o para por ai, 0s “povos Bantu, Kongo e Luba acreditam que existe uma energia
superior e mais completa dentro, e em volta de cada coisa no interior do universo chamada
Kalinga” (Fu-Kiau, 1991:01). O que no Brasil os descendentes da escraviddo dentre varios
significados, acreditam que kalunga pode ser grande ou pequeno. Mas também pode ser um
sentimento de falta, ou um pesar que se resume no mesmo. O Kalunga pequeno é o espaco
vazio do peito, € o cemitério, e também a falta dos que ja se foram. O Kalunga Grande € o
mar, 0 Atlantico que enterrou em suas aguas varios povos arrancados de Africa (Ndombele,
2018)*. Entretanto, Kalunga pode ser divindade (cf. Cascudo, 1972:), como também territorio,
testemunhos vivos da histéria, moradores de quilombos, planta, bonecas do maracatu, ou
festa. O kalunga como territorio, existe em varios lugares, Mari Nazaré Baiocchi (1995:108-
111).

Apesar do siléncio da Histdria oficial, a antropologa, Baiocchi (1995), através de seu
longo periodo de estudos entre os anos de 1967 a 1995, nos proporcionou vasto material
sobre a cultura tradicional dos Kalungas no Estado de Goiais. Suas histdrias e a miscegenacéo
dos mesmos com os indigenas a beira do rio Parana. Ambos os povos fungidos da escravidédo
e da exploracdo nas minas de ouro. Encontro, muito diferente do narrado no mito nacional.
Deste modo, kalunga € povo da terra organizado em clas e linhagens. kalunga pode se visivel
ou invisivel, pode ser exterior ou interior aos homens e as criaturas. Pode estar no som, na
danga e no gesto (cf. Baiocchi, 1995). Todd Ramoén Ochoa (2007) em “Versdes dos mortos:
kalunga materialidade cubano-congo e etnografia” nos fornece uma visdao ampla da categoria
kalunga e sua relacdo intima com os mortos.

Acredito pelo que vi, ouvi e sentir, durante minha pesquisa de campo, que um dos
materiais utilizados na producdo das artes dos artistas nesta dissertacdo foi o que atrevo-me a
chamar de sentimento Kalunga, em todos os sentidos: material invisivel e dolorido. O tocar,
ou o ferir a alma do observador da arte, de que tanto os artistas falaram. Muitas vezes, me fez
pensar as narrativas de magoa do ser negro, que talvez nem se perceba. E algo instintivamente
sentido. Especificamente em Neves, Paula e Paulino, que, de certo modo, fazem evidenciar

em suas narrativas e em seus siléncios, uma grandeza kalunga. Em umdesses momentos,

%2Eduardo D. Ndombele. Linguista da universidade de S&o Lourengo (Angola). Definicdo enviada a mim, por
email, por onde nos comunicamos sobre o tema.
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Neves afirmou:“no meu trabalho dou setenta por cento de minha alma e o restante os outros
completam, no entanto, sempre deixo um sentimento exterior para dizer algo, sobre a
importancia do negro como algo bom para a sociedade”. Ou nas linhas dos desenhos de
Paulino, assim como, no sentimento pelo barro em Dalton Paula.

A estética na arte de matriz africana esta na técnica, mas também é histéria, € memoria,
e esta no corpo e na experiéncia do observador e do artista. Contudo, em Miguel dos Santos o
impacto de sua arte € enunciada na perfeicdo, e no sentido emocional ao ver a arte como
divino. Além do mais, a valorizacdo da “identidade” através da arte afro-brasileira se
manisfesta no objeto de arte, através da historia do sujeito negro que sé Hegel® ndo percebeu
que existia, e serve como base referencial para o criar da arte.

Na historia de muitas sociedades, “a mulher, 0 negro, os povos indigenas, entre
outros, sdo descritos pela cor da pele ou pelo género, para registrar sua existéncia”
(Munanga, 2005:21). E neste cenario social em que a categoria ser negro se insere de forma
diversificada. Cenario este que Josafi, quando estdvamos juntos em um restaurante
guestionou-me dizendo: “as pessoas nao se reconhecem como negro, por que elas tem medo.
Qual ¢é sua cor? O que vocé acha que voce é? Respondendo a propria pergunta: é mulata,
parda, € negra! Tudo é a mesma coisa ”.Logo, a obra de Josafa se imp&e em uma paisagem de
mesticagem que estabelece definicdes no mundo social®** baseada na cor que habita a pele. O
artista utiliza o contexto histérico do passado como terreno fértil para sua expressao artistica:
0 belo estana arte, e este no sentimento que denomino kalunga, experienciado pelo artista, que
influencia, também, na reacdo do espectador pela recepgdo (cf. Jauss, 1990).

Nas obras de Miguel dos Santos esse sentimento é outro. Um insconciente mitico que
Ihe traz formas e forcas poderos as (Ford, 1999:46), resultando em uma arte em tal perfeicéo
que nos comovente em formas e cores exuberantes. Segundo o artista se sente frustado, por
ndo saberexplicar a estética, por ndo lhe pertencer a obra e ser algo maior que ele. Uma forca
maior que o toma e sO termina quando a obra € materializada. Por isto, sempre no dia seguinte
pensa que produzird uma obra de sua autoria, pois as obras vem do seu inconsciente. Forga
vital, imagem da memoria das diferencas que o atravessam: sendo a africana o eixo central
que conduz a sua arte. Segundo Miguel dos Santos, a estética € a predestinacao que, em via de

regra, estabelece cultivar a humildade e a dor. Pois 0 processo de criacdo e materializagédo de

33(Cf. Hegel, 2004).
3 (Hall, 1992:7).
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um obra, segundo o mesmo, é de soliddo profunda. Sendo assim, cada artista tem a sua
autonomia estética®®, de acordo com suas experiéncias pessoais. Estes sentimentos causadores
de uma ferida que ndo cicatriza, sdo caractéristicos da estética do sentir kalunga. Esse
sentimento que nao se fixa na forma pela técnica: “ as emoc¢des ndo podem ser estimuladas s
pela forma” (Boas, 1974:18), mas se fixa de varias maneiras por ser experenciado de formas
diferentes.

Deste modo, compreendemos que a estética diaspdrica se fundamenta ndo em um
julgamneto, mas no sentimento e da necessidade de resgate e reunido de milhares de mulheres
e homens negros, corpos e objetos, costumes e crengas através de suas estorias escondidas em
historias de um tempo linear ndo vivido. Uma reinvencdo do cotidiano escondidos nas
superficies das coisas e dos lugares. Estética estgmatizada na cor da pele, no formato do corpo
e na supressdao das “almas” dos negros, que como consequéncia desencadeou uma
desumanizacdo, a horizontalidade dos corpos e sua submissdo cultural. Estética da coercéo, da
submissdo de suas categorias, crengas, ideias, dizer e fazer. Mas também resisténcia: o que
pode ser Kalunga também.

A arte da mordaca, do siléncio em razdo da cor da pele, do corpo negro. Mas também,
uma estética que vem contar uma histéria ndo reificada em um tempo e espaco deslocado.A
contribuicdo socio-politico e cultural desses povos Atlanticos na cultura do Brasil, em que o
Atlantico foi-se tornando o epicentro de uma nova concatenacdo de mundos, o lugar de onde
emergiu uma nova consciéncia (Mbembe, 2014: 31), outro modo de pensar. E uma estética
sigular onde se desenvolve independentemente do que define a palavra estética (Jimenez,
1999:114), o que a torna insdlita e comovente: kalunga

1.4. Conceitos, técnicas e sensibilidade

Todo artefato é produzido por meio da acdo de dar forma a matéria seguindo uma
atencéo (Flusser, 2007:15) e conceitos. Entretanto, Neves e Santos pensam que quando damos

35 A constituicdo da estética como disciplina autbnoma supde que um conjunto de teorias e de conceitos possa
aplicar-se igualmente a todas as artes, quer se trate de pintura, de escultura, de muisica ou de poesia.
Evidentemente, isto ndo significa que tais artes devam ser assimiladas umas as outras; isto seria um contra-senso,
visto que sabemos perfeitamente que cada uma delas solicita os sentidos de uma forma particular (Jimeniz, 1999:
94).
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forma a qualquer matéria a atencéo é de suma importancia. Mas, ndo gostam de trabalhar com
conceitos em seus processos criativos. Ndo por desconhecimento sobre os mesmos, este ndo é
0 caso. Mas sim, por opcdo em ndo usa-los na feitura dos objetos de arte para ndo seguir
regras. As discussdes sobre os conceitos sdo debates antigos, ndo ha consenso. O conceito
pode ser uma realidade em si mesma ou algo necessario a realidade, ndo podendo ser
diferente do que €%, 0 mundo é construido sobre conceitos. Mas, Josafa ¢ enfatico e afirma:
“vivo da arte ha vinte anos, minha arte é tradicional e ndo conceitual. Conceito € historia. A
arte tem que ser por conta prépria, cada um vé de um jeito. Mas quando tem que explicar,
neste caso sim, usamos o conceito. Arte se olha com carinho, pois cada pessoa tem uma
referéncia.” O objeto de arte muda de significado conforme o contexto e vice-versa (Lagrou,
2003:103).

Assim como o0 homem, a arte é objeto aberto. Os objetos de arte sdo preenchidos com
sentimentos do artista que transfere desta forma uma autenticidade, que mesmo quando ndo é
reconhecida por quem observa, prende sua aten¢do. O processo do fazer artistico ndo cabe ser
de forma mecanica, pois pode distorcer o que se pretende dizer. Uma obra de arte pode dizer
varias coisas diferentes ao mesmo tempo, e por isso, ndo ha conceito cristalizado e nem
técnica que a segure ou a expresse adequadamente. Geertz (2003:149) nos deixa claro a
relacdo da técnica ao falar dos propoésitos das linhas do desenho dos iorubas: “linhas que estéo
além da técnica, mas sim no significado das coisas que sdo as linhas”. Diante disso,
compreendemos que a arte é sensibilidade. O objeto de arte tem em si uma histéria que lhe
proporciona a autoridade do objeto como coisa (Benjamin, 1987:156).

Segundo Heidegger (1977), na obra de arte existe algo outro, que vai além da
caracteristica de coisa. Este outro esta na arte, € o artistico que leva o publico a conhecer outra
coisa como alegoria, como simbolo. Sendo a arte um enigma. Deste modo, podemos perceber
como as incoeréncias dos conceitos, de certa forma, prendem os significados do objeto de arte
como uma rede®’, esconde algo que Paulino, Neves, Paula e Santos querem por em evidéncia:
a contribuicdo cultural dos negros arrastados da Africa para a Brasil. Neste sentido, as obras

trabalnam o contexto, que no caso, sdo varios: Josafd Neves, principalmente na série

3 (Abbagnano, 2007:168) - Dicionario de Filosofia.

$7“Ap traduzirmos uma imagem em conceito decompomos a imagem e analisamos. Langamos [...] uma rede
conceitual de pontos sobre a imagem e captamos somente aquele significado que ndo escapou por entre 0s
intervalos daquela rede” (Flusser, 2007:115).

32



“Diaspora”, que esta inserida na questdo de cor, de que Munanga® menciona ser uma visdo
politica, uma busca da importancia do negro no social, um “resgate” de algo invisibilizado,
esquecido, ndo valorizado pelo “estigma” da cor. Enquanto Dalton Paula trabalha os néo-
lugares, 0s “ndo-corpos” trazendo-os a superficie do eixo tempo-espaco®. Ja Paulino muda
nas curvaturas e quebradas das linhas de seus desenhos o antigo e resistente poder da Linha
reta (Bachelard, 1989: 228). A estética ora afro, ora indigena, é formulada por conceitos,
técnicas e pela desconstrucdo de conceitos ocidentais de uma arte dominante branca, que
esconde corpos negros, destituidos de beleza, historias e memdria.

“A arte como materializacdo do como se pensa” (Lagrou; 2003:108), desses artistas
esta alicercada por extrema sensibilidade estética interiorizada, ou seja, que vem de dentro,
ndo dando muito lugar para conceitos de arte, mas sim pelo seu teor extraordinario, magico
(bem evidenciado por Miguel dos Santos). A técnica para Neves é de suma importancia para a
feitura da obra, algo que para o artista s6 se alcanca pela pratica constante. Pode ser
observado pela busca da perfeicdo técnica e de materiais novos em Santos, pela diversidade
de técnicas em Paulino e Dalton Paula. E necessaria para esculpir na madeira 0os mitos
africanos e retratar rostos negros. Entretanto, todos os artistas concordam que entre a distancia
de um ponto ao outro, nos tracos feitos pelo l&pis, ou pelo pincel molhado de tinta, hd uma
imensiddo de significados dinamicos. Por isso, técnica € muito importante, mas precisa do
entendimento/conhecimento intuitivo para ter efeito. Os artistas demonstram uma juncéo de
dificil apreensdo do conhecimento nato e adquirido: a técnica. Intersecdo de conhecimentos,
pois na técnica se concentra a atencao do artista (Bergson, 2008:107).

A técnica também serve para ligar o fosso entre Africa e Brasil, criado pela historia,
mas ligado iconograficamente através da arte. E com a técnica que se perpetuam
caracteristicas artisticas diversificadas, unindo duas histérias que se encontram. Criam-se
outras estorias, que preenchem um hiato entre o passado e o presente. Onde pessoas possuem
historias multiplas, mas também fragmentadas. Talvez nesta intersecdo esteja ndo a técnica

que sirva como cimento para criar uma arte identitaria tdo costurada por varios pedagos, mas a

38 O que ¢ arte afro-brasileira afinal? (Munanga, 2000).
39<«A irredutibilidade do corpo humano significa que somente desse local de poder, pode a resisténcia ser
mobilizada na luta de libertagdo do desejo humano” (Harvey, 2008: 197).
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férmula que cria aspectos em comum nesse tipo de arte. As habilidades técnicas de Josafé e
Miguel dos Santos e 0 conhecimento académico/intuitivo de Dalton Paula e Rosana Paulino
proporcionam incutir nos materiais artisticos tracos caracteristicos a artes de varios paises do
continente africano. Mas s&o suas historias que estardo em suas artes.

Em algumas esculturas de Santos, por exemplo, h& identificacdo, segundo Valladares
(1984), de aspectos iconograficos tribais africanos do seculo XV/XVI. Artes oriundas de
paises do norte africano e até mesmo Egito antigo, apesar do artista ndo ter buscado nenhuma
orientacdo técnica nesses lugares. Segundo o artista € resultado de seu arquétipo. O que as
fazem genuinas, Unicas. Essa é aura da arte (Benjamin, 1981:14), no entanto, diferente do
conceito de aura de que Benjamin descreve, sua unicidade estd no aspecto por trds de sua
historia, em seu modo de se fazer e por quem as fazem.

Josafa disse que gosta de trabalhar com os aspectos diasporico, por isso, 0 estudo de
técnicas é importante, mas, o conceito, segundo o artista, pode desencadear uma arte
académica, “racional”. Arte, segundo o artista, é técnica acrescida de intui¢do, por isso, afirma
definindo sua arte: “minha busca é constante. Arte tem de ser espontanea e néo feita. E como
a agua do mar, que parece que estar parada, mas, estar em eterno movimento. Cada tela
minha tem uma estdria: Esse é o processo da arte”, e assim, o artista tenta ndo aderir a um
sistema pronto, no sentido do conceito pré-definido e uma técnica adquirida. Precisa-se
desviar do objeto e escuta-lo abstratamente, sentirmos o objeto para que ele se torne arte (cf.
Heidegger, 1977).

O importante na arte para Paulino e Neves ndo € um conceito a ser seguido, mas sim,
algo vivo, com sensacdes que precisam se moldadas pela a técnica e pela a préatica. Estas sim
sdo regras importantes. Josafa afirma que: “se um artista se afasta da arte por um dia, a arte
se afastara dois dias do artista atrapalhando a relacédo entre os dois no processo criativo,
gerando um ciclo vicioso, um desinteresse entre ambos”. Podemos dizer que para Neves e
Paulino, o processo da criacdo que leva o objeto como coisa a objeto de arte, e o torna-se da
arte em arte afro-brasileira, engloba o pratico e o simbdlico. Sendo assim, a arte € constituida
por contextos e estilos (Heinich & Shapiro, 2013).

Josafa Neves disse que chegou a frequentar aulas na Universidade de Brasilia (UnB)
como ouvinte, mas foi por pouco tempo. Pois, segundo ele, deixou de frequentar as aulas no
momento em que ouviu de um professor que ndo havia mais nada nas artes para ser criado: so

imitado. E naquele momento pensou no fato de que ha varias maneiras das pessoas criarem
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coisas como arte e nem sempre estas seguem um modelo. A partir daguele momento comecou
a falar de sua intencdo em por arte nas latas de lixo de seu bairro (Nucleo Bandeirante),
através de alguns desenhos feitos para as lixeiras. Para ele ndo existem conceitos ou
paradigmas para fazer arte. Aléem do mais, esses tipos de pensamentos, como o do professor
da academia, de certo modo, sdo como aparas para a criatividade. Segundo o artista, a arte
vem do interior e do exterior, e estd em tudo e em todos os lugares: “cOpias do vivente
empirico, na medida em que a este fornecem o que Ihes é recusado no exterior e assim
libertam daquilo para que as oriente a experiéncia externa coisificante ” (Adorno, 1970).

Miguel dos Santos, com seu modo méagico de pensar a arte, concorda que o conceito
exista como parte da historia da arte e tem sua importancia, mas acredita que esta muito
aquém do fazer artistico. A arte segundo o artista € feiticeira, ndo precisa de conceitos. O
conceito é de fora para dentro, e por isso, segundo Santos, € controverso para a utilizacdo no
processo de criagdo da arte. Técnica é trabalho, criacdo. E pensar sempre em algo novo,
conceito € escola padréo. E diz de forma enérgica: “A arte vem de dentro, nasce. E intuitiva,
profética ndo é necessario seguir definicdes ou conceito”, mas sim concep¢do®. E continua:
“a mesma arte de ontem, ndo é a mesma arte hoje, ela vai se moldando na matéria por certo
tempo”.

Uma obra de arte € uma construgdo em aberto, que se transforma por um periodo e vai
se mostrando e também, mostra varias verdades (Heidegger, 2005; Lagrou, 2003:103). Santos
ver a obra de arte como um signo para quem as veem. Logo ndo ha lugar para o conceito,
mas sim, para o dom de fazer a arte que estad na capacidade de imaginacdo, que segundo o
mesmo € divino. Segundo Flusser (2007:115-163), de certo modo o entendimento conceitual,
apesar de ser mais claro, é mais pobre do que o conceito imagético livre. O uso de conceitos
requer um movimento contrario a abstracdo, uma concretizacdo do mundo e o recuo do
homem de si, criando um abismo entre homem e mundo objetivo: os homens ndo alcangam
esses objetos extremamente visiveis: imagens fixadas.

Segundo Paulino (2011:09-11), a técnica é também um procedimento mental que

envolve conhecimento e a parte emocional. A arte ndo é construida mecanicamente, tem um

40Esse termo designa (assim como as correspondentes percepcdes e imaginagdes) tanto o ato do conceber quanto
0 objeto concebido, mas, preferivelmente, o ato de conceber e ndo o objeto, para o qual deve ser reservado o
termo conceito. [...] as vezes € repetida na filosofia contemporanea: "Tao logo um conceito é simbolizado para
noés, nossa imaginacao reveste-o de uma concepcdo. Privada e pessoal, que s6 podemos distinguir por um
processo de abstracdo do conceito publico e comunicével (Abbagnano, 2000:894).

35



modo de ser. Uma obra de arte equivale a um texto. Acredito que semelhante a um texto
muito denso, pois o trabalho de Paulino reproduz imagens fortes, o que nos orienta a fazer
certas leituras, que sdo como “costuras” que vao mostrando ao observador o caminho para as
questdes colocadas. Paula, como artista que frequentou a academia, tambem utiliza varias
técnicas em seus trabalhos, mas, ndo é o que chama a atencéo.

Miguel dos Santos € autodidata e conhecedor profundo da arte e estética de
Alejadinho. Domina varias técnicas: o moldar do barro que vem do nada, o esculpir da
madeira, o cravar formas na pedra e no marmore. Assim como domar sobre as telas os pinceis
encharcados de tinta que véo se acomodando de forma divina em seus lugares ordenadamente,
mesmo que as imagens que aparecem ndo estejam na ordem do discurso ocidental. Sendo
assim, o artista acredita que a busca por uma identidade técnica inserida na arte € muito
importante. E esta especificidade ndo se encontra no conceito, mas sim, na arte ao sair do
artista para a obra se tornando arte especifica: arte é sentimento. O artista argumenta dizendo
que a arte esta dentro dele em seu DNA. E que um artista “genuino” ou ndo, sabe que a obra

vem de dentro do homem, como ser incompleto que é:

“o0 ser humano é um ser racional e irracional, capaz de medida e desmedida; sujeito
de afetividade intensa e instavel. Sorri, ri, chora, mas sabe também conhecer com
objetividade; é sério e calculista, mas também ansioso, angustiado, gozador, ébrio,
extatico; € um ser de violéncia e de ternura, de amor e de 4dio; é um ser invadido
pelo imaginério e pode reconhecer o real, que é consciente da morte, mas que ndo
pode crer nela; que secreta o mito e a magia, mas também, a ciéncia e a filosofia;
que é possuido pelos deuses e pelas Ideias, mas que duvida dos deuses e critica as
Ideias; nutre-se dos conhecimentos comprovados, mas também de ilusbes e de
quimeras” (Morin, 2000:59).

Dalton Paula é um bom exemplo do homem aberto e em continua transformacéo, faz
parte da academia, pensa que 0s conceitos eurocéntricos podem ser trabalhados de forma a
reconstruir uma nova estoria para a histdria dos negros brasileiros. E argumenta que, sobre 0s
conceitos, traz do passado rotas escravocratas, corpos deformados e doentios. Essa
apropriacdo do europeu que ao mesmo tempo faz parte do artista como sujeito é motivo de
inspiracdo para desenhar um contexto diaspdrico contemporaneo silenciado. Mas, a0 mesmo
tempo, o artista quer usar 0s conceitos de forma que completem a arte com clareza para 0s
outros. Por isso, o sair da narrativa de si e fazer algumas abstraces se faz necessaria para
alcancar o publico. Sua técnica e modo de fazer se distancia em alguns aspectos de Santos e

Neves, ndo por ser tradicional e autodidata, mas, por oscilar entre dimens6es do conceito, da
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tecnologia e do mito: a fotografia que fixa a imagem em um tempo e espaco, mas também,
mostra 0 som e o0 sagrado.

A foto que da movimento e as instalacGes que transportam e criam territdrios, através
da leitura do inscrito, na superficie das coisas e dos lugares, criando imagens* e ndo as
traduzindo (Benjamin, 1981). Talvez ndo haja essa possibilidade. Sua arte registra a
interioridade incorporada das coisas, desconstruindo o ja feito. “Desconstruir é trabalhar com
0s proéprios conceitos filoséficos questionando os preconceitos eurocéntricos” (Derrida,
1976:15). Quanto mais se possui 0 controle da técnica, mais precisa e diversificada é a
manipulacdo dos objetos de arte. Entretanto, o sentimento incutido do artista é indissociavel
de sua arte. E seu modo de pensar, sendo este conceito inato ou prescrito por instituicdes
dentro das regras das artes. Segundo Sahlins (1979:178), o homem ao dar forma a um objeto
ele sedimenta um pensamento como um conceito humano, onde as cosias sdo meios de
comunicacdo e informacdo. Tendo este objeto dentro de seu contexto de onde surgiram
significados diversos como pensa Geertz, em arte como cultura (2003:181). Contexto

descodificado do plano homogéneo adquirindo autoria e propriedade.

1.5. ldentidade e Autoria

Sobre o tema ldentidade, “étnico-racial negra”, ndo seria um bom termo a ser usado,
mas sim, identidade cultural no qual ocorre um pluralismo, ndo sé entre negros, mas entre
todos como “sujeitos historicos e culturais € ndo como sujeitos biolégicos ou raciais”
(Munanga, 2003:15). Na arte afro-brasileira ndo seria diferente tais multiplas reivindicagdes.
Entretanto, o que fazer diante das narrativas de Miguel dos Santos, Rosana Paulino, Josafa
Neves e Dalton Paula artistas que tomam para si discursos e experiéncias com tantas
especificidades?

As narrativas dos artistas Neves e Santos dialogam de forma semelhante. Nao por
serem autodidatas, mas por terem grande analogia em seus modos de fazer arte, pela forma de
exteriorizar a arte. Contudo, quando as suas artes se esbarram em questdes identitarias e de

autoria a situacdo muda. Neste caso, Neves, Paula e Rosana Paulino se aproximam na busca

4«a0 traduzir uma imagem em conceito, decompomos a imagem e a analisamos. Lancamos, uma rede conceitual

de pontos sobre a imagem e captamos somente aquele significado que ndo escapou por entre os intervalos
daquela rede” (Flusser, 2007: 115).
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de uma ancestralidade africana, apesar de modos diferentes de inscricdo nas caracteristicas de
suas artes. Como descrever artistas muitos parecidos em estética (em sentido de caracteristicas
em suas obras) em especial a esculturas (Santos e Neves). Mas distanciados por um abismo no
modo de confeccdo da obra: um esculpe o outro materializa. E desta forma questionam uma
identidade afro para si ou para as suas artes, por caminhos diferentes (Laclau, 2004; Hall,
1992).

Paula, ao reescrever rotas imaginarias, como a Rota do Tabaco, e trazer a tona corpos
silenciados, da relevo a importancia da memdria do povo negro que estar incutida nesses
espagos e nos corpos: enfermos, inferiorizados e esquecidos. Ao mesmo tempo, inclui esses
espacos e pessoas a uma paisagem redesenhada com um valor simbolico em termos politico-
social, e historicamente por outro ponto de vista. Deste modo, cria territérios com suas
estorias. [Esses territdrios poderiam parecer controversos Se 0S pensarmos C€omo
fronteiras/limites para se pensar identidade ou pertencimento. Pois de acordo com o0s
pensamentos de Mbembe*?., criar territorios seria criar limites e retomar as questdes raciais
dentro de um espaco definido: Com base nestas fronteiras, pode-se, assim, distinguir entre o
“auténtico” e o “ndo-auténtico” (Mbembe, 2001:07). Entretanto, Paula em sua arte ndo fala
sO de identidade, mas também, de pertencimento a espacos através de inscricdo das herangas
africana e indigena que completam o0s corpos: estes seriam o afro-brasileiro ou o indigena.
Aquele que transita entre territorios. Trazendo deste modo os “individuos como agentes com
0 propdsito de aparecerem no tempo e no espaco” que um dia os absorveram (Harvey,
2008:195).

Nesses espacos invisiveis cria-se, desta forma, estérias das historias diaspdricas de
alguns lugares do Brasil, atraveés de pensamentos eurocéntricos. No entanto, deslocando-os
em significados: como os conceitos de arte, como o belo no retrato do homem negro comum,
e nos corpos negros que no passado foram embrutecidos. Paula busca um lugar de
pertencimento na histéria. As rotas sd@o imaginarias, porém, revelam outras verdades como
acontecimentos fixados nos espacos que ali permanecem com pouca importancia. Paula

transporta para a arte essa fixagcdo que se torna metéfora artistica que muda a cada olhar do

42« .. os ex-colonizados atribuem uma série de caracteristicas pseudo-histéricas a uma entidade geografica que
est, (...) subsumida a um nome racial. Estas caracteristicas e este nome séo, entdo, utilizados para identificar ou
tornar possivel o reconhecimento daqueles que, por possuirem tais caracteristicas ou ostentarem tal nome, séo
considerados como pertencentes & coletividade racial e a entidade geogréfica, definidas. A guisa de “falar com a
propria voz”, a figurado “nativo” é Fronteiras entre o “nativo”e o Outro,“ndo-nativo”,sdo demarcadas. fronteiras,
pode-se, assim, distinguir entre o “auténtico”e o “ndo-auténtico.” (Mbembe:0 7).
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observador. Ultrapassa limites de dois mundos através da apropriacdo artistica e
questionamentos sobre pertencimento a lugares na conjuntura social. Traz na representacéo do
cotidiano, sujeitos deslocados, descentralizado do mundo cultural, social e em si mesmo, e de
certa forma demonstra ndo uma crise identitaria, mas sim, uma das varias esséncias da arte
brasileira de matriz africana. “Reivindicando o pertencimento definido historicamente e néo
biologicamente ” (Hall, 1992:09). Um reencaixe social evidenciando autoria cultural e

identitaria, de forma sutil, onde:

“operam-se, a0 mesmo tempo, uma desconstrugcdo por renversement e uma
desconstrucéo por deslocamento positivo, por transgressdo. Mas néo se trata de um
gesto semelhante ao do "virar a p4gina da filosofia", ou ao de uma ruptura decisiva.
As marcas se reinscrevem sempre num tecido antigo que € preciso continuar a
desfazer sempre. Nesse sentido, desconstruir ¢ também descoser.” (Derrida,
1976:17).

Dalton Paula, ndo questiona uma identidade puramente africana, assim como a
indigena, pois africano sabes que ndo és e ndo rejeita seu lado ocidental. Entretanto, busca
através de seu conhecimento, o negro vestido de branco e o branco vestido de negro. Onde os
conhecimentos objetivos e subjetivos se intercalam nos lugares por onde passou sua
ancestralidade. Parcelas culturais que nos tornam mestico, e a0 mesmo tempo nos diferencia
de ambos. Mas também nos intercede, criando um espaco fértil que foi deixado de lado pela
historia: espaco-tempo desabitado. A separacdo de tempo e espaco envolveu acima de tudo o
desenvolvimento de uma dimensdo "vazia" de tempo, a alavanca principal que também
separou o espaco do lugar (Giddens, 2002:22). Mas Paula em seus trabalhos de obra de arte
os adere atraveés de um cimento social feito de barro dando liga ao hiato tempo/lugar: a
memoria do cotidiano e a fragilidade da sensibilidade dos que foram violentados através de
seus corpos®®, hoje esquecidos pela fragmentacio do tempo e do espaco, e com eles o
sentimento de pertenca e autoria. Segundo Lagrou (2003:108), a construcdo da pessoa do

artista é tdo especifica quanto a estética que produz.

De inverso modo, Miguel Santos dialoga com a arte afro-brasileira, ndo s6 como
experiéncia e identificacdo com a arte de matriz africana, mas de forma bioldgica**, visceral.

Sua identidade é o que o compde geneticamente como brasileiro: espanhois, portugueses,

40 corpo, que ja era um forte simbolo de identidade para os diferentes povos africanos, expresso por meio dos
penteados, das escarificacBes e perfuracBes que 0S nossos ancestrais traziam nas suas peles, passa por um
processo de ressignificagdo no contexto da escraviddo e da pds-abolicdo. (Munanga& Gomes: 47).

# A identidade Unica e coerente ndo existe. E fantasia (Hall, 1992:13).
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ciganos e yoruba. Deste modo, sua arte afro-brasileira é inspirada por sua ancestralidade
arquétipa africana que contesta para si. Segundo Santos, estd dentro de seu arquétipo de filho
da terra. Afirmando que “minha arte representa as trés racas que meu corpo, mas o eixo de
minha arte e africana: por minha experiéncia, meu DNA e predestinacédo”. Discurso que me
levou a pensar a nocdo de identidade e pessoa por (Hampaté B&, 1981:183): como um

complexo de tudo que ha no mundo de vivo®.

Segundo (Mbembe, 2001:03), definir identidade é muito falho, pois remete a uma
concepcao dentro de um tempo e um espaco que delimita. Mas, por que voltar no tempo? Por
que o tempo estd dentro do espaco. Isto ndo quer dizer que aquela identidade é melhor que a
atual, mas é fragmento que completa a identidade do aqui e agora. Por isso, Paula, Paulino e
Neves resgatam esses pedacos identitarios e costuram criando de forma insélita a identidade
afro-brasileira/afroindigena e seus encontros. Esta identidade que como qualquer outra
deveria sofrer metamorfoses de tempos em tempos, caso ndo fosse escondida, suprimida, e
muito menos, se representada na histéria como cultura relevante. Mas, esta cultura resiste

como expressao artistica e sentimento de vida, fatos inseparaveis (Geertz, 2003:148).

N&o encontrei nas literaturas africanas um conceito de identidade que nédo estivesse
atrelada ao cosmo: sempre 0 corpo material estava analogicamente anexo ao corpo imaterial
(Hampaté B&, 1981; Gyekye, 2002; Adoefe, 2004), e nos conceitos ocidentais estas
identidades estdo fragmentadas, hibridas ou multiplas (Hall, 2006; Morin, 1995), o que causa
um discurso polifonico a respeito do que viria a ser uma identidade ou identidade afro-
brasileira e/ou mestica, o que influencia na indefinicdo e no modo de fazer e pensar as artes
dessa categoria. Produzindo estes artistas um entendimento da diversidade de pensamentos da

questdo mestica, seja na arte ou na contemporaneidade que ainda persiste.

4 Se a constituicdo do corpo humano é uma obra-prima de arquitetura e de mecanismo, seu psiquismo é um
conjunto complexo, de uma magnitude tal que o que é conhecido ndo é nada comparado ao que resta conhecer.
(...) Vimos que Maa-nala havia reunido nele um fragmento de cada um dos vinte primeiros seres que j& existiam
e que simbolizavam o conhecimento e as forcas totais. (HAMPATE BA, 1981:5)
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CAPITULO 2

POR QUE SAO PAULO?

2.1. Rosana Paulino

N&o tinha a intencdo de inserir a artista Rosana Paulino em meu trabalho. Por isso,
comeco falando de mim para chegar a ela. Primeiramente porque, como varias outras pessoas,
e até mesmo dentro da academia, eu ndo a conhecia. Isso ndo quer dizer que ndo tenha o
costume de ir a exposic¢Oes de arte. Eu vou sempre desde menina. Mas quando menina, nunca
vi exposicdes de arte afrobrasileira em minha vida. E ja adulta até vi algumas bem comerciais,
mas nunca uma exposicdo com artistas afro-brasileiros, e muito menos afroindigenas, que
fizessem uma auto-representacdo que me envolvesse, ou talvez, me encontrasse nelas e me
fizesse refletir o meu lugar, o eu de mim. Cresci vendo as apresentadoras de programas
infantis Xuxa e Angélica, brancas, e outros programas de TV, que ndo me reconhecia. E nos
Jornais, ali sim, via-me representada pelos corpos negros estendidos no chédo pela violéncia
social, que perpetua até hoje. Por isso, preferia ver TV. Resultado da ideologia de mesticagem
que apagou 0s negros e os indios de nossa histdria (Zito, 2008:981-983).

A primeira artista negra que lembro ter visto na TV foi Zezé Motta*. Eu nio sei se
tinham outras por ser crianca, e nem assisti seus trabalhos. Mas essa atriz foi a primeira
pessoa negra que conheci por intermédio de minha mde que a adorava. E na minha
adolescéncia tive como referéncia a intérprete*” de Xica da Silva*®: como escrava, claro.
Aurtistas negros aparecem mais nas telenovelas atualmente, mais ainda, em sua maioria, Como
domésticas, juntos aos nordestinos. Sdo quase sempre artistas érfaos, sem ndcleo familiar. O
segundo motivo de ndo ter a ambicdo de Paulino em minha dissertagdo, foi apos pesquisar

bastante sobre seus trabalhos, o que me levou a pensar inviabilidade do acesso, pois nédo

“*6Maria José Motta de Oliveira, conhecida como Zezé Motta (Nascida em Campos dos Goytacazes, 27 de junho
de 1944) ¢ uma atriz e cantora brasileira.

4TThais Araujo.

#xica da Silva é uma telenovela brasileira produzida e exibida pela Rede Manchete entre 17 de setembro de
1996 a 11 de agosto de 1997, em 231 capitulos.
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acreditava que a artista teria disponibilidade para me receberem uma entrevista ou conversa.
Poderia estar ocupada demais ou talvez estivesse fazendo um ato importante para ter um
tempo para mim: a artista estava a inserir historias do negro nas artes. Entretanto, eu estava
equivocada, a artista me recebeu em seu atelié em 11 de julho de 2018. No primeiro encontro,
ndo fiz nenhuma pergunta, estava tdo feliz com a aceitacdo do convite feito & Rosana Paulino,
que sé queria ouvir sua longa narrativa de seus trabalhos. As primeiras frases que ouvi de
extrema relevancia da artista, mulher, negra e originaria da periferia, e que de alguma forma

me afetaram em campo, foram:

“O meu inicio nas artes foi com o convite para expor meu trabalho Parede da
Meméria, em 1994 por um professor da USP. Mas, minha produ¢do tem a ver em eu
ingressar para a Universidade e ndo me reconhecer naquela arte e de estar vivendo
no mundo, e saber qual é meu lugar no mundo.”

Quando ouvi essas palavras sairem da artista, lembrei de Du Bois (1998:38), quando
fala como descobriu seu lugar no mundo ao ser rejeitado por outra crianga em uma pracinha,
por ser diferente. Apesar de ser um respeitavel pensador negro, naquele momento, ainda
crianga, foi afetado emocionalmente. Segundo ele, cobriu com um véu seu coracé@o e com ele
sua vida. Colocando-o em mundo envolto de siléncio hostil. Na situacdo de Paulino, a artista
ja sabia qual era o seu. Assim como em Du Bois, para Paulina essas situacdes serviram de
trampolim para produzir cada vez mais seus trabalhos e a influenciar uma nova geracao de
artistas afro-brasileiros. Quando decidi procurar por Rosana Paulino, minha intencdo era
apenas compreender sua estética artistica que servia de base para artistas mais novos, como
Dalton Paula, entre outros. Entretanto, o encontro tomou dimensGes mais amplas a partir de
sua narrativa. Sobretudo, porque Sao Paulo aparece como o grande centro irradiador da arte
negra brasileira, sem ser arte de terreiro, mas sim, de forma diversificada. Uma arte de matriz
africana contemporanea que faz um deslocamento dos temas religiosos e do modo de se fazer
arte dos artistas baianos®.

Segundo Rosana Paulino, os motivos para Sdo Paulo ter um terreno fértil para a arte
afro-brasileira diferenciada, esta relacionada a varias questdes do contexto social da cidade.

Para a artista, a primeira questdo € que o Brasil € muito grande com Estados e cidades com

4Em verdade, ainda agora, é nas pecas de escultura feitas em madeira, pedra sabdo ou bloco, que a forca do
artista negro brasileiro, do baiano em particular, demonstra a pujunca e expressividade da sua arte religiosa
(Silva, 1983:177)
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seus costumes diferenciados. E um bom ponto para pensar essa questéo seria entender de onde
vém as etnias que somaram a composicdo do pais. J& respondendo a questdo, a artista
argumenta que as etnias que constituem S&o Paulo vém do interior da Africa, entdo a
religiosidade € diferente. Apesar, de pontos de contato, a arte paulista se agarrou em outros
temas, até mesmo por comegar se inserir no meio de forma diferente: Nas salas de arte e ndo
nos terreiros. Segundo Joel Rufino dos Santos (1984:82), as riquezas deixadas pelos 0s negros
e os indios estdo “além do candomblé e cauim”. Ha uma histdria da vida cotidiana, ha uma
cultura.

Uma segunda questdo € pensar como € ser negro em uma cidade urbana como Séo
Paulo, que ndo tem uma influéncia religiosa forte. Ou até mesmo como jovem negro, velho
negro e simplesmente mulher e negra na sociedade brasileira. A artista ainda lembra que as
possibilidades sdo mdltiplas, e que varios artistas trabalharam a arte afro-brasileira quando
religiosa de formas diferentes. Eustaquio Neves, artista de Minas Gerais, trabalhou a
fotografia com uma caracteristica religiosa. Mario Cravo, baiano, branco, no entanto, tem uma
arte de terreiro. Nem toda arte negra vem de negros, e nem todo negro faz arte negra. Isto
ocorre desde a da década de 60 (Valladares, 1968:108).

A producdo artistica negra, segundo Paulina, até que existe, mas ndao chega. Para a
artista um bom exemplo é No Martins: artista jovem, negro, da periferia e ndo trabalha
questdes afro-religiosas, mas sim, da énfase ao grafite a partir de questdes sobre violéncia
urbana e hip hop. Arte afro-brasileira é posicdo politica ndo partidaria, mas sim, posicionar-se
diante do mundo. Da mesma forma, Roseane acredita que devemos pensar Sdo Paulo e suas
periferias com os movimentos hip hop, saraus, o grafite, tudo isso influenciou e influencia no
fazer da arte dos artistas paulistas e completa: As questdes da Bahia influenciaram os baianos.
“4 mim fui influenciada pelos racionais ”.

“Qs racionais” mudaram a periferia de Sdo Paulo®. Assim, a arte em S&o Paulo saiu
junto com os Racionais para 0 mundo. Paulino conta que sua primeira entrevista para uma
revista estrangeira foi junto com a entrevista dos Racionais MC’s. Emanuel Araujo, também
impulsionou com a criagdo do Museu Afro em S&o Paulo. A documentagdo que este museu

trouxe de fora foi muito importante, esta catalografada. “Isto tudo faz S&o Paulo puxar a fila

ORacionais MC's é um grupo brasileiro de rap, fundado em 1988, e formado pelos mecs Mano Brown, Edi Rock
e Ice Blue e 0 DJ KL Jay. E 0 maior grupo de Rap do Brasil e esta entre as bandas mais influentes do pais.
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devido o debate sobre estas questdes”. Segundo Paulino, Minas Gerais esta produzindo,
Bahia sempre produziu mais tradicionalmente, e agora sai um pouco dessa religiosidade
artistica. Para o artista, o0 ambiente forma e informa a producdo artistica. Outra questdo é
entender por que o Rio de Janeiro ainda ndo tem acdo artista que chega nele. “O Rio Janeiro

eu realmente, ndo entender o que acontece com o Rio Janeiro”, finaliza a artista.

2.2. O Siléncio do Rio

Durante todo o campo, todos os artistas questionaram o comportamento do Rio de
Janeiro em relagdo a atividade artistica negra. Segundo Paulino, os dois mais importantes
espacos de arte de Sdo Paulo, MASP e a Sala Tomie Ohtake, estdio no momento com
exposicOes de artistas negros, e em dezembro de 2018, duas mulheres negras irdo expor
novamente, argumenta. E enfatiza: “Eu e S6nia Gomes. Este € um momento historico”. Outra
questdo € saber qual é a dinamica desses Estados, como o Rio de Janeiro, por que nada chega
a estes lugares, ouse recusam ou ndo querem discutir essas questdes sobre a arte negra. Os
cursos de arte e discussdes sobre a situacao dos negros ocorrem em Sao Paulo nos SESC, nas
oficinas culturais e saraus soam comuns no Estado de S&o Paulo, paralelo as Universidades
habitualmente. A universidade, para a artista, esta atrasada nesse sentido. E afirma que “a
USP, até tentou, mas a crise ndo deixou”. Diante do descrito por Paulino compreendemos que
ha varios fatores que faz S8o Paulo estd a frente em exposicbes de arte afro-brasileira e
principalmente nos ciclos de debates.

Durante a entrevista, confesso que fiquei envergonhada pelo fato do Rio de Janeiro
ndo estar muito focada em arte negra. Pois, causou-me um desconforto. Entretanto, me
alegrou quando a artista disse: “eu vou em setembro estar uma palestra no MAM no Rio de
Janeiro”. Iria ser na universidade a pedido de uma professora, mas para chamar mais gente, 0
Museu de arte do Rio de Janeiro (MAM) era o ideal. Logo depois também ird para Recife,
dando prosseguimento, e ap0s dezembro destina-se a Europa e EUA. Quando retornei de Sdo
Paulo para o Rio de Janeiro, expus para algumas pessoas a necessidade do Rio de Janeiro se
impor diante da questdo das artes plastica e visuais de matriz africana, por meio de salas de
exposicOes. Através da auto-representacdo artistica para que possa ocorrer uma conversa ou

negociagdo. As mesmas pessoas citaram o Memorial dos pretos Novos. Mostraram-se
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surpresas pelo cenario Paulista em relacdo a arte afroindigena. Neste momento, compreendi
0s questionamentos que Rosana tinha descrito: o desconhecimento de modos de producédo da
arte de matriz africana que ocorrem fora dos terreiros de candomblé. O desinteresse por parte
da academia e de iniciativas como ocorrem em S&o Paulo, Brasilia, Goiénia e Paraiba. Mas
também relacionei como resultado do contexto historico do processo de embranquecimento
do Rio de Janeiro e Sdo Paulo que afetou a configuragio urbana em zonas de segregacéo®
(Rolink, 2000), este pode ser um dos motivos do silenciamento do Rio de Janeiro.

Rosane Paulino, com sua experiéncia artistica, acredita que o essencial é saber qual é o
mecanismo para fazer chegar arte afro-brasileira em todo Brasil. Segundo a artista, “S&o
Paulo quebrou a resisténcia da arte negra. Para chegar nos museus, houve o interesse de
alguns professores da Academia”. Artista pensa que o interesse pode até existir, mas 0 novo
incomoda. Para ela os museus do Rio de Janeiro possuem um conservadorismo, se mantendo
como depositos de artefatos. As salas de arte do Rio de Janeiro estdo, segundo a artista,
interessadas na arte de mercado. Por isso, espacos de exposicdes de arte como o CCBB, 0
MAM, entre outros, optem por ndo inovar ou por artistas do circuito comercial de arte.
Podemos fazer varias exposicdes de arte que ndo diga nenhuma questdo ou que nao
representam a ninguém. Ao reiterar o siléncio do Rio de Janeiro de forma enérgica, Paulino
diz que naguele momento estariam sendo expostas em S&o Paulo 450 obras de artistas negros.
E segundo a mesma, a arte brasileira estd pautada em uma politica branca europeia e

masculina. E esta ndo vai olhar para o que ocorre no Brasil. Paulino termina dizendo que:
“0 Rio de Janeiro, ele esté atrasado. N&o que eu seja bairrista, mas em
relacdo a arte afro-brasileira, o Rio precisa ser chamado a atencéo

para esta questdo. Neste momento o centro irradiador é Sdo Paulo
seguido de Bahia, Minas Gerais, Goiania e Recife ”.

2.3. Da Memoria a Sombras Frias

51 Rio de Janeiro, ndo s6 porque a cidade era maior e mais importante, mas sobretudo porque, na virada
do século, era ainda uma cidade muito negra. Em S&o Paulo, desde logo se configurou um padrdo de
segregacdo urbana marcado por uma espécie de zoneamento social: os ricos abandonaram a contiguidade
dos sobrados do Centro da cidade para desenhar um espaco de privacidade e exclusividade burguesas
(Rolink, 2000:06).
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Rosana Paulino divide seus trabalhos em trés momentos. Em um primeiro momento,
trabalha memorias a partir de uma caixa de fotografias de sua familia. De onde nasce sua
primeira série ainda na graduacdo, em 1994. A artista disse-me: “eu gosto de gravuras, € um
momento em que eu estava trabalhando gravuras e gostei das possibilidades que a gravura
dava ao meu trabalho com fotografia”. No inicio, Rosana Paulino s6 pretendia formular uma
grande parede com as fotografias de sua familia, resgatando imagens de memorias de sua
ancestralidade bem costurada. Entretanto, outras questdes foram aparecendo, a partir de seu
universo fotogréafico, assim sai de seu microcosmo familiar para tentar entender os lugares
sociais. A partir desses retratos comeca a pensara submissédo de homens, mas especificamente
as mulheres negras e seus lugares na sociedade brasileira. As fotografias passam de
documentacdo a arte no momento em que sai da caixa de sapatos e torna-se parede de
memorias mostrando subjetividades (Cf. Rouillé, 2009).

Segundo Bourdieu (2013:135), saber a diferenciacdo dos espacos fisicos, dos espacos
sociais e dos espacos apropriados®nos leva a questionar a localizagdo dos agentes, e 0 que
afeta a representacdo e a pratica desses espacos. Ndo foi diferente do que pensou Paulina ao
Juntar as fotografias com seu caderno de desenho, para pensaras situacdes do povo negro no
espaco social. Tanto do aspecto politico-social, como também o lado sensivel: como 0s
modelos de beleza que foram impostos como padréo para a mulher negra. Assim, cria a artista
sua primeira obra, Parede de Memoria, e muitas inquietacdes. Essas fotografias familiares
discutem ndo s6 memoria, mas também um racismo estrutural saindo do l6cus genético.
Assim como, a violéncia doméstica, mas, acima de tudo, a violéncia simbdlica com as
mulheres negras que formavam e ainda formam a base Gltima da pirdmide social. O que a fez

pensar entre outras questfes, como foi construida a Histéria e o local social do negro no

Brasil.>®

Segundo Sontag (1977:08), as fotografias modificam e “ampliam nossas ideias, e 0
mais extraordinério da atividade fotografica € nos dar a sensacdo de que podemos reter o

mundo inteiro em nossa cabeca — como uma antologia de imagens”. Se observarmos bem,

52 Comunicagdo apresentada no Coloquio “Poverty, Immigration and Urban Marginality in Advanced
Societies”, realizado na Maison Suger, da Maison des Sciences de ’Homme em 10-11 de maio de 1991, e
complementada por anota¢gdes manuscritas do prdprio Bourdieu e visiveis no original. A autoria das
anotagdes foi atestada a Organizadora do dossié “O espago na vida social” por Marie-Christine Riviére,

que foi assistente de Bourdieu e é atualmente responsavel por seus arquivos, via e-mail de 10.4.2013.

53 Uma beleza dos quadros, onde a “harmonia das partes, unida a certa suavidade da cor” (Agostinho, 334-430).
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veremos que as fotos estdo costuradas em formas de patuas. Podemos pensar que ja
guardavam estas fotos algum segredo: memoria, histdria e o esquecimento (Mbembe,

2010:179), algo inseparavel dos registros dos rostos que logo, para Paulino se tornam arte.

Anusta Nardells
Figura 1. Parede de Memoria (1994). Rosana Paulino. Serigrafia em almofadas, 8 x 8 x 3 cm. Acervo
Particular. Disponivel no site http://cean2d.blogspot.com/2012/08/parede-de-memoria-1994-rosana-
paulino.html. Acesso em 14.08.2018.

Entretanto, a artista ndo se contém em compreender o lugar imposto ao negro e por
isso, continua sua narrativa questionante: “mas, ai sai das memorias familiares aos bastidores
do lugar social da mulher negra”. Deste modo, entra em um segundo momento, em que pensa
a questdo da estrutura social: a mulher, negra e subalterna. Quais espacos sociais ocuparam
aqueles familiares e ndo familiares, e o porqué, de certa forma, permanecem 0s negros até
hoje em lugares pré-determinados? Rosana Paulino encontra nas funcdes destinadas aos
negros e as negras na sociedade brasileira analogias escravocratas que perpetuam na
contemporaneidade por outra nomenclatura: ama de leite/babd, escrava da casa grande,
mucama/doméstica. Consequéncia da ideia de raga:

“[...] um complexo perverso, gerador de medos e de tormentos, de problemas do
pensamento e de terror, mas, sobretudo de infinitos sofrimentos e de catastrofes. Na
sua dimensdo fantasmagdrica, € uma figura da nevrose fobica, obsessiva e,
porventura, histérica” (Mbembe, 2014:25).
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A histéria do passado negro tece e dirige as historias dessas mulheres e homens no
social. E assim que chega o terceiro momento dos trabalhos de Rosana Paulino, impulsionada
pelo encontro com o livro de Augusto Stall, sobre um estudo da populagdo mestica por Louis
Agassiz (evolucionista e criacionista), no Brasil em que colocava o negro de forma
degenerada e por isso, na base da pirdmide social da sociedade brasileira através de seu

pensamento racista sobre o negro.

“Nao se podem contemplar esses corpos robustos, nus pela metade, essas
fisionomias desinteligentes, sem se formular uma pergunta, a mesma que
inevitavelmente se faz toda vez que a gente se encontra em presenca da raca negra:
“Que fardo essas criaturas do dom precioso da liberdade? O nico meio de por um
termo as dividas que nos invadem entdo é de pensar nas consequéncias do contato
dos negros com 0s brancos. Pense-se 0 que se quiser dos negros e da escravidao,
sua perniciosa influéncia sobre os senhores ndo pode deixar ddvidas em ninguém
“(Agassiz, 2000:66-67).

Se pudéssemos responder a pergunta a Agassiz sobre o que fariam 0s negros com a
liberdade, diriamos fazer Arte. Esse pensamento de inferioridade em relacdo ao negro, com
respaldo cientifico marca o terceiro momento dos trabalhos de Rosana Paulino. Tive muitas
dificuldades em fazer campo com as artes devido a imagens. Pois, para Paulino, uma imagem
equivale a um texto. E para mim, era o contrario, eu partia do texto para a imagem: ai residia
minha dificuldade. As séries Assentamento, Atlantico vermelho, comecam a relacionar arte
com ciéncia. A artista diz: “primeiro eu vejo a imagem depois a ciéncia”. E usa as imagens de
Agassiz como seu ponto de partida. Mas as fotografias continuam contribuindo para os seus
trabalhos sobre o racismo cientifico. Desta forma, pensa como o racismo cientifico vai
impactar e impacta até hoje os negros na sociedade contemporanea. Entretanto, no tema
ciéncia, varias questdes, além do racismo, sdo sento levantadas, como a continuidade da
submisséo, a beleza, a feminilidade, o corpo, o lugar e a imagem do negro.

Com suas proprias palavras, Paulino sintetiza: “Ent&o, resumo assim: em primeiro
momento comego com um &lbum de fotografia pessoal, em segundo me expando para
entender o Brasil em fotografias de escravos e em um terceiro momento, 0 racismo
cientifico”. Segundo a artista, ndo é dificil relacionar ciéncia com arte. Ela sempre gostou, e
ingressou na academia para cursar biologia, mas fez artes visuais. No comeco ela ndo sabia
como organizar essas disciplinas, mas a partir de 2011 a 2012 comecou a entender. Quando
perguntei a ela se a ciéncia ndo seria algo dura para influenciar a arte, Paulino respondeu-me

gue 0S mecanismos criativos das ciéncias e das artes sdo em termos cerebrais parecidos.
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Quem dé corpo as ideias € a imagem, em visualidade ¢ a arte. O mesmo ocorre com a ciéncia:
gquem da cara a essas teorias € a arte. Ideia de primitivismo, por exemplo. “A imagem sempre
deve vir primeiro por que sou artista. Eu sei lidar com imagem ”.>* Segundo Silveira (1986:4),
a imagem € um mecanismo que nos leva para o outro lado do muro, quando ndo podemos ou
ndo quisermos utilizar a comunicagéo verbal.

Abaixo, segue a obra “Soldado” que fez parte da exposi¢cdo Coldnia: onde criaturas
tém anexadas em seus corpos tecidos, linhas e pequenos objetos que fazem parte da histéria
de seus corpos. Nesta imagem, o ser cumpre seu papel de proteger. Muitas ndo possuem olhos
para ndo se distrairem em suas func¢des. Os objetos presos ao corpo representam resquicios da
historia como extensdes de seu ser. Nesta fase observamos em sua arte a utilizacdo do tecido

gue mais a frente veremos sua importancia simbdlica.

54 Paulino em entrevista a mim.
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Figura 2. Soldado. Terracota, tecidos e materiais diversos 36 x15x9. 5 cm (2006).
(Foto. Divulgagéao). Disponivel em http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.08.2018.

A figura 3, que segue abaixo, pertence a série ama-de-leite, onde observamos um corpo
sem cabeca e membros, mas com varios seios, € uma metafora da condicdo da ama-de-leite do
periodo escravista. Onde ocorre paradoxalmente o encontro violento do uso do corpo e o ato
de amamentar. A figura 4 faz parte da mesma serie ama-de-leite, como analogias do passado
que perpetua no presente através das relacbes de apropriagdes do corpo, supressdo do passado
e da relacdo de trabalhos domésticos. Segundo a artista podemos ver nestas imagens um
passado que persiste em um presente: o cuidar do filho do outro, se disponibilizando de seu
tempo e de seus proprios filhos como as babas e trabalhos domeésticos, até nos dias de hoje,

em sua maioria trabalhos feitos por mulheres negras.
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Figura 3. Ama de Leite, n. 1 (2005), terracota, plastico e tecido, 32x17,5%x8,2 cm.
(Foto: divulgacdo). Disponivel em http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.08.2018.

Figura 4. O FARDO. Monotipia sobre papel, 54x39 cm (2010). Foto: divulgacdo. Disponivel
em http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.08.2018.
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Apesar de ter procurado por Rosana Paulino, pelo fato de ser ela a musa inspiradora de
Dalton Paula, em termos de inspirar-se em alguém como referéncia, Paulino ndo teve a
mesma oportunidade que Dalton Paula. Ndo por que ndo quisesse, mas porque ndo tinha em
qguem se inspirar. Quando perguntei a Paulino de onde vinha sua inspiracao, ela respondeu:
“em ninguém e nem em texto. Nao tenho texto de arte que dé conta da historia, da ciéncia”.
A arte afro-brasileira, segundo a artista, € como a politica em que expde questdes que tem de
serem discutidas. E afirmou que “aqui no Brasil ndo se coloca como nos EUA pela cor de
pele, mas sim como uma questdo politica”. Entretanto, ressalta que a opcao politica ndo é
uma militancia explicita, e argumentou que: “a arte tem uma gramatica que deve ser seguida.
Pois eu escolhi as artes visuais, mas é diferente de fazer um texto de militéncia, isto tira a
forca do trabalho”. H& um equilibrio na arte de Paulino no sentido do uso politico e também
na sensibilidade, ndo ocorre exageros ou vitimismo. A emocionalidade em demasia tira a
credibilidade da arte e de qualquer outra coisa (Valladares, 1968:103). Apesar das obras da
artista serem visualmente fortes, ndo tem um tom apelativo. Mas sim, um equilibrio entre
historia, ciéncia, memdria e extrema delicadeza alicercada pela ciéncia.

Rosana transita entre disciplinas académicas e faz questdo de mostrar que a arte afro-
brasileira contemporénea € como qualquer arte. Entretanto, suas inquietacdes partem de um
lugar de memadrias sombrias, da Histdria. Se a arte medieval mostrava Deus como centro do
mundo, e a arte renascentista retratava 0 homem como centro do mundo, a arte afro-brasileira
representa e auto-representa o negro em suas diversidades de formas: o corpo negro e sua

“alma” negra, através do mesmo instrumento que os separou, a ciéncia. Paulino diz:

“eduquei-me para a biologia e fui para as artes. E como a ciéncia estuda o corpo e
a arte a alma, apesar de hoje alma e corpo ndo soarem separados. Pois a
psicologia reverbera no corpo, e 0 corpo na psicologia. Entdo esta tudo junto. Eu
nao separo. Eu ndo consigo separar .

Segundo a artista, os grandes cientistas também possuem interesse em arte. Estes
cientistas eram e ainda sdo artistas de final de semana. E continua dizendo que o cérebro
funciona de maneira semelhante na arte, como na ciéncia. A hierarquia ou diferenciacéo entre
esses saberes, para Paulino € politica, por que conhecimento € conhecimento, resume ela.
Talvez seja esta a razdo pela qual a artista faz seus trabalhos com um movimento anal6gico
passando de um tema a outro, deixando dentro de cada trabalho um rastro do trabalho anterior
de forma escorregadia. Da memoria a sombra, onde ha o encontro da ancestralidade. Da

sombra a histéria, descortinando as mazelas herdadas da escraviddo (sombra). Da histéria as
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disposi¢des sociais do corpo Negro (estrutura social). Das estruturas, sutura as estorias dos
negros que ajudaram o Brasil culturalmente os incorporando ao tecido social. Costuras estas

que reavaliam e os mantém conectados aos seus corpos antes sem émi.>

2.4. Album de Desenho: resquicio de Saartjie>®

Se Plat&o dividiu o universo em dois mundos, 0 Mundo das Ruinas, onde se encontra a
feilra, a morte e da decadéncia, e 0 Mundo em Formas, onde a beleza e 0 bem imperam como
verdade (Platdo, 2005:509d-511e). A ciéncia bioldgica nao fez diferente com o corpo negro.
Em seu trabalho album de desenho de 1997, Rosana Paulino desloca-se das fotografias para as
linhas do desenho para levantar questBes da beleza negada aos negros. A ciéncia institui o
racismo cientifico estarrecedor, legitimando com isto, o lugar do negro a partir da
degeneracdo de sua imagem, corpo e a alma. Ao dar fundamento aos pressupostos de
inferioridade humana ao negro, em sua parte mais semelhante aos humanos: a diferenca. Cria-
se a fabula da raca, que por mais que fosse desconstruida, ndo conseguiu ainda apaga-la do
inconsciente coletivo (cf. Mbembe, 2014). O que ainda causa muita dor, sentimento de raiva e
medos. Medo de ser diferente no desenho do corpo e na pele o “fardo” da cor, que nao se
adequaram ao padrdo de aparéncia do passado e ainda do presente. Por isso, Paulino procura

ndo se livrar do corpo negro, mas confronta-lo no traco.

“Desenhar como exercicio de criagcdo. Entrar na histéria e procurar um outro corpo.
Pensar em Corpo que ndo seja tdo arido, que respire e pulse forte pelo simples fato
de existir, redondo, gordo, sensual, preguicoso, lascivo, forte, sem medo. procurar
um corpo mitico, gerador, farto” (Paulino, 1997).

A artista procura, nesse corpo farto, uma beleza enclausurada em medo e vergonha.
Instituido por um discurso que fincou raizes. E esta presente nas midias, nas agéncias de

emprego e em um dos piores lugares para existir: nas salas de aulas. E através dos desenhos

S5Alma em yoruba.

% Sarah Saartjie baartman denominada como “Vénus Hotentote”. viveu entre 1789 a 1815 e teve seu corpo
violado como coisa pela ciéncia e pela sociedade europeia da época. Sendo devolvida ao seu pais de origem
somente em 2002 através de um acordo judicial entre Franca e Africa do Sul. Sua historia pode ser lida em :
CITELI, Maria Teresa. As Desmedidas da Vé&nus Negra: género e raca na histéria da ciéncia. Novos Estudos
CEBRAP: Séo Paulo, 2001.
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de corpos em linhas curvas e quebradas, em uma demonstracdo de dramaticidade (Kandinsky,
1970:95), que Rosana Paulino demonstra a decomposicao de corpos impossiveis dentro de um
padrdo de beleza ocidentalizada onde ndo se encaixam. O corpo bruto, o cabelo duro, a boca
grande, as costas largas, os seios fartos e os quadris avantajados: s6 tomando relevancia nas
festas populares, de forma hipersexualisado. Algo velho, mas também atual, e presente no
pensamento de muitos como marca negativa. Que determinou e determina espaco infértil e a
figura do ser degenerado, criacdo de teorias racistas. As palavras no presente e no passado
deste paragrafo, ndo sdo dubias, mas reiteram um passado no presente, nas entrelinhas da

historia.

2.5. Moiras Negras

Segundo Mbembe (2014:12), a historia do negro se faz em trés momentos: o Atlantico,
a reificacdo e carcere das aparéncias. Assim, pertenceu 0 negro a outros, inominavel e sem
lingua propria. E a partir destas questdes que Rosana Paulino trabalha em sua série, Album de
desenho (1997). A cada folha que se passa os desenhos dos corpos vao se decompondo em
pedacos cada vez menores. Produzindo uma imagem do que deveria ser um corpo como
assentamento do sagrado: a vida. Mas, que em tempos passados enclausurou os espiritos dos
negros em seus proprios corpos (Mbembe, 2004). E por mais que o século XX os libertasse,
0s resquicios dessa sombra fria 0s aquecem com sentimentos, a autoestima e as vidas das
pessoas. A histéria € como as mitolégicas Moiras, que tecem os destinos dos homens do
principio ao fim. Este é o tipo de arte que Rosane Paulino faz com muita subjetividade, mas
também, uma razdo negra de ser em seus trabalhos na ponta do lapis. Deste modo, Paulino
pde em discussdo, de forma sutil, nas linhas de seus desenhos, o que Du Bois (1998:47)
chama de problema do século XX, a linha da cor. Abaixo, dois momentos da artista: Album
de desenho (2011), expondo a condi¢é@o do corpo negro e Assentamento (2012), o corpo negro
como deveria ser reconhecido e respeitado: um assentamento ndo no sentido religioso, mas
um assentamento/averbacgéo/registro da vida. Um vir a ser.

Se observarmos as figuras 5 e 6 abaixo, que os dois corpos estdo assentados, porém
diferentes em forma e condicdo. E importante entendermos que palavra assentamento nas

religibes de matriz africana é usada para definir um lugar consagrado ritualisticamente para a
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ancoragem de uma forca maior. Embora, nas obras de Rosana Paulino, essa palavra toma
sentido diferente sem conotacdo religiosa. Na obra de figura 5, o corpo disforme ndo em
forma, mas em gesto e situacao, esta envolto em linhas curvas. Segundo Kandinsky (1970:12),
a linha curva é resultado de duas forcas contrarias onde uma domina e a outra se ople a essa
dominacdo. Estas linhas resultam em uma expressdo dramatica de negacdo da dor e do
sofrimento, por uma resisténcia. A partir das linhas que saem como lagrimas dos olhos e
imobiliza um “corpo” em assentamento de confinamento em uma cadeira, € como Paulina
tece estdrias. Confesso que em primeiro momento ndo compreendia a dramacidade da histéria
na obra. Pois o0 enredo da obra esté nas linhas do desenho, e ndo no desenho como imagem.

O corpo que ndo alcanca o ideal de beleza ocidental é enclausurado em si mesmo
através das linhas como se fosse uma teia. Estdo nas linhas curvas das “lagrimas”, do desenho
dos cabelos, e na linha quebrada do entorno do corpo da obra. E neste local imprevisivel que a
mensagem se faz presente pela artista. Arte afro-brasileira com técnica e conceito. Mas, acima
de tudo, com muita sensibilidade e ao mesmo tempo critica ao retratar o corpo da mulher
negra que nao cabe na sociedade brasileira: Corpo utopico como aquele de que narra Michel

Foucault®” (1966): irremediavelmente como lugar que se esta condenado.

570 texto refere-se a conferéncia “O corpo utépico”, realizada em 1966 que integra o livro El cuerpo
utdpico. Las heterotopias.
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Figura 5. Protecdo Extrema contra a dor e o Sofrimento, Rosana Paulino, 2011. Grafite e
aquarela sobre papel 42,5x 32,5 cm. # Disponivel em http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso
em 10.08.2018.

A figura 6, na pagina seguinte, apresenta 0 corpo como um assentamento conectado a
terra e a ancestralidade. O Kalunga Grande se faz presente na foto pelo azulado ao entorno do
corpo. Para compreendermos o processo artistico ocorrido na imagem, € necessario sabermos
que, esta imagem € uma das fotografias feitas para Louis Agassiz por Augusto Stahl, em seus
estudos racistas no Brasil entre os anos de 1865 a 1886°¢. Resultando na obra Viagem ao
Brasil, em que o negro foi denominado nas palavras de Agassiz por “preto azeviche”, COMO
asqueroso (2000:64-69). E a partir dessas fotos como documentos de negros, visto como coisa,

que a artista transforma a imagem em expressdo artistica, através de intervengdes mostrando

58Theéphile Auguste Stahl, também conhecido como Augusto Stahl, foi um fotégrafo teuto-brasileiro com
atuagdo no Brasil durante o século X1X, e Jean Louis Rodolphe Agassiz foi um zodlogo, gedlogo suico, notério
por sua Expedicdo Thayer. Agassiz foi um dos promotores e principais defensores do racismo cientifico e do
criacionismo no século XIX.
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0s aspectos subjetivos rejeitados. A fotografia € modificada com linhas que restabelece o
corpo antes tomado como degenerativo e feio pela mesticagem. O corpo antes ancorado no
fenotipo € reintegrando a terra e ao plano do humano. O atlantico/mar, segundo a artista, é
representado pelo azulado ao redor do corpo. O sentido e a imagem da foto mudam de artefato
historico para objeto artistico a partir de uma rotacdo de seu significado de acordo com a
mudanga social do corpo e da imagem como objeto de arte. “A eficacia da arte reside na
capacidade agentiva da forma, das imagens e dos objetos” (Lagrou, 2010:13). E a partir desta
especificidade da arte que Paulina traz a imagem um visual imaginario diferente do

imaginario proposto por Agassiz, onde:

“0 Negro e a racga tém significado, para os imaginarios das sociedades européias,
[...]. Designac¢des primarias, pesadas, perturbadoras e desequilibradas, simbolos de
intensidade crua e de repulsa, a sua apari¢ao no saber e no discurso moderno sobre
0 homem” (Mbembe, 2014:10).

Para isso, Paulino, na série Assentamento, faz uma revalorizagdo do corpo como
humano e como pessoa, o retirando do anonimato. A partir deste momento, 0 corpo nao esta
assentado. Mas é o proprio assentamento do sagrado de algo vivo. Corpo como contributo
para a fundamentacdo da cultura brasileira. Através da categoria assentamento, Paulina traz a
terra ndo divindade através do corpo do homem negro, mas 0 homem negro como sujeitos
antes despidos de identidade e origem. Essa mesma imagem foi reconstituida pela artista de
outras formas, em outras exposices®®. Em todas existia um sentimento que ndo digeria
totalmente na imagem, como algo que ndo conseguia sair da imagem, apesar de inserida de
forma e expressdo. A partir de um contexto historico diasporico da escraviddo a artista
reterritorializa o corpo pela arte.

Quando eu perguntei Paulina como escolheu esta imagem da mulher em assentamento,
a artista disse-me que a mulher da imagem poderia ter um parentesco com ela ou com
qualquer negro no Brasil. E também, parecia solitaria. Desta forma, Paulina pensa o corpo
transitando entre a fotografia e o desenho, partindo de si para o outro. Diferente da situagédo
do corpo da figura 5, em que o corpo se fecha. Em Assentamento o corpo se refaz, se

“corporiza”.%°

%Recortado e costurado, como fosse reconstituido. Ou enxertados com Utero e coracdo de forma exposta. E
também com dois feixes de lenhas em um dos seus lados como alusdo ao fardo do corpo negro.

60 Foucault, 1966:1.
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Figura 6. Assentamento, litografia a cores sobre papel, Rosana Paulino 2012. Disponivel
em: http://tamarind.unm.edu/suites/view/15-afro-black-identity-in-america-and-brazil.
Acesso em: 15 nov. 2018.
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Figura 7. Assentamento, litografia a cores sobre papel, Rosana Paulino (2012). Disponivel
em: http://tamarind.unm.edu/suites/view/15-afro-black-identity-in-america-and-brazil.
Acesso em: 15. nov. 2018.

Tive a oportunidade de ver estas imagens no arquivo do Museu Afro de S&o Paulo

(MASP), sem as intervencdes de Paulino, produzida pela maquina fotografica de Stahl para

Agassiz. Ao redor do corpo havia uma sombra escura, provavelmente imperfeicbes da

tecnologia da época. A escuriddo ao redor da imagem foi substituida pela cor azulada, que

remete, segundo a artista, ao mar (Kalunga). Seus pés tornaram-se raizes e sua coluna

ancorada por ramificacGes que transpassam sua cabeca. Posso dizer que a sensagdo é muito
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diferente da qual senti ao vera imagem original. Toda a perspectiva em torno da fotografia
mudou. Antes parecia um fragmento, um ser em ruinas, fundado na estética do julgamento
para desconstrucdo do homem diferente. Paulina (1997:15) transforma o corpo arido em
corpo fértil. Através de linhas ondulas e ramificadas, a artista planta o negro na terra. O
resgata através de linhas como expressao de conflito (Kandinsky, 1970:12-95), mas também
lirismo. Resisténcia as forcas que resistem a diferencas externas que esvazia 0 corpo negro e

feminino.

2.6. “Nada alinhavado se sustenta” 6!

Uma das caracteristicas no trabalho de Dalton Paula, que me fez lembrar os trabalhos
de Paulino, é a questdo do tecer, as rendas, as cortinas e 0s objetos ao redor dos espacos,
como pertencente ao universo das pessoas. Apesar desses objetos ndo estarem sustentados por
fios visiveis em Paula, estdo interligados. E um ponto de contato entre a arte dois artistas que
me chamou muito a atenc¢do. Entretanto, de formas diferentes, mas que esconde algo profundo.
Paula remete a algo escondido, velado. Paulina trabalha o velado, mas também resgata

memodria e histdria de forma intima no cotidiano:

“minha mae, que foi bordadeira durante boa parte da minha infancia e a quem eu
via bordar por horas a fio, seja por ter tido uma educagdo “a antiga”, na qual
tomei contato — e gosto — pelas costuras e panos ou simplesmente por ter facilidade
no uso deste tipo de material, além de outras questdes conceituais ja comentadas.
Tecidos, linhas e fitas tem representado, [...] Este tecer, que mais do que
simbolicamente representa uma maneira real de se colocar no mundo, procura
também trazer a tona vestigios de momentos passados, como as aulas de costura e
artesanato tidas na infancia e que, neste momento, passam a ter um sentido
totalmente diverso desvelando um universo escondido no mais profundo de mim”
(Paulino: 2011:25).

As estorias saem de dentro da memoria da artista, passa pelo imaginario e langa-se
para fora em uma realidade que repercute em um plano social simbdlico duplo®. Se

materializando em profundidade em sua arte. Profundidade que pude percebe nas artes da

b1Esta frase foi dita por Rosilene, esposa do artista Miguel dos Santos quando andavamos pela Praga Lucena em
Jodo Pessoa, Paraiba, 2018.

62 Duas almas, dois pensamentos, duas ideias conflitantes, num corpo negro, impedido de bipartir-se. (Du Bois,
1986:39)
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exposicdo Histdrias Afro-Atlanticasno MASP, em S&o Paulo, e na sala Tomie Ohtake, ndo s
de Paulina, mas arte de varios artistas negros. Obras que nos remetem histdrias e memorias de
modo diversificado: negros diferentes e mesticos autodeclarados. Demonstra-nos fatos
historicos, mas também estdrias, ancestralidade e uma sensacdo de pesar inexplicavel,
sensacdo que me remetia as narrativas de Dalton Paula, Rosana Paulino e com mais énfase em
Josafd. Uma posicdo politica e/ou artistica que nos transmite uma dramaticidade interna,
comovente. E essa costura de questbes e situacbes que sdo tecidas com linhas e nas
entrelinhas das artes de Rosana Paulino: questfes antropoldgicas, mas também um peso, um

fardo que ainda dificulta o vir a ser, do negro.

As linhas dos desenhos de Rosana Paulino vao se materializando em seu trabalho, em
linhas de algoddo. Misturadas ao barro, tomam outro sentido, a linha que costura, mas
também prende as pessoas. A linha de algoddo que produz o tecido, mas também prende
como teia o destino de grupos. A linha invisivel que demarca, na ciéncia do século XIX, o que
é negro. Fio de algod&o que corta os sonhos dos homens de cor, dificultando a movimentagao
social, a pratica no social. Essa é a arte de Paulino. Em Dalton Paula o barro tem a forca que
da liga aos homens “mesticos”. Nos trabalhos de Paulina, é a linha de algoddo, o elemento

que cerceia vidas. Mas, também, serve para saturar feridas expostas.

Na figura. 8, da série, As Tecelds, mée e filha é uma metéfora dos fios da historia que
ja tece a vida do nascido, como ciclo vicioso e de dificil interrupcdo. Fios que conduzem filha
e mde a mesma condicdo humana. Na figura. 9 Casulo, o corpo moldado a barro e agora 0s
fios j& em algoddo prendem o corpo o sufocando. Na figura. 10, Paulina costura partes de
imagens da Histéria, montando uma tela de rememoracdo (cf. Aumont, 2000), o coragédo
aparece (ou por que senti, ou por que pensa). Mas, 0 mais importante pensarmos nessas
imagens € a figura que ndo se encontra na imagem: a mulher negra com sentimento.
Sentimento este que vai do individual ao coletivo, esse sentir de aprisionamento que é
representado pela artista, seja pelo rabisco do lapis, pelas linhas de algodao ou pelo padréo de
beleza exigido que prende corpos negros a esteredtipos, cerceando suas individualidades,

como um ciclo vicioso que afeta geragoes.
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Figura 8. Mée e filha - Cegas. Série Tecelas (2003). Foto: divulgacdo. Disponivel em
http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.11.2018.
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Figura 9. Casulo. Terracota, algoddo, linha (2003). Foto: divulgacdo. Disponivel em

http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.11.2018.
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Figura 10. Série. Atlantico Vermelho, 2017 (tela costurada). Foto: divulgagdo. Disponivel em

http://www.rosanapaulino.com.br. Acesso em 10.11.2018.

Paulino é como uma Moira, em especial Atropos, mas na funcio contréria: nio corta o
fia da vida selando destinos, e sim o reconstitui ao falar de outras estorias, que ndo estdo nos
livros. Todas as figuras acima estdo cerzidas, juntando uma parte a outras partes, como
metaforas do fardo negro, em especial da mulher negra. Costuradas pelas linhas dos desenhos,
pelas linhas de tecidos. Linhas como ser invisivel. “Como rastro do ponto em movimento, que
nasce do movimento”, e pelo aniquilamento da imobilidade supremo do ponto. Saindo do

estatico para o dindmico (Kandinsky, 1970:61), através da arte.

“Algumas pessoas ndo hesitariam em reconhecer no Negro o lodo da terra, 0 nervo
da vida através do qual o sonho de uma Humanidade reconciliada com a natureza,
ou mesmo com a totalidade do existente, encontraria novo rosto, voz e movimento ”
(Mbembe, 2014: 19-20).

Apesar de quinhentos anos de Brasil ¢ cento e cinquenta e trés dos “estudos” de
Agassiz, a aparéncia ainda sobressai a “esséncia" do negro como humano. A histéria, seja do
homem ou da arte, tem em suas narrativas ideologias que fundamentaram o apagamento dos
rostos dos negros e dos indios na sociedade brasileira (Rodrigues, 2011:35). Mas, Rosana

Paulina, ha 25 anos, resiste a ciéncia, que:

“no singular e com “C” maiusculo, propensa a traduzir tudo o que existe em
conhecimento racional e objetivo, fez julgamento atribuindo atribuido a vida de
outros povos, e esse julgamento prejudicou gravemente nossas relagdes com nés
mesmos” (Stangers, 2017:4).
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Meu ultimo encontro com a arte de Rosana Paulino foi no dia 12 de dezembro de 2018,
na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Era impressionante como a exposigao contava por si
SO as etapas da vida artistica da artista. Obras que narravam vinte e cinco anos de carreira. A
imagem de uma mulher oitocentista feita para Agassiz estava presente. Entretanto, diferente
de como exposta na Exposicdo Assentamento, no ano de 2011. Mas, a imagem era a mesma.
Embora, agora em tamanho de estatura humana, recortada em varios pedacos e costurada de
forma assimétrica, com Utero e coracdo enxertado e expostos. Além disso, possuia dois fardos
de gravetos, em ambos os lados de seu corpo. Corpo este fincado na terra e conectado ao
divino por meio de raizes. Raizes para confrontar uma desterritorializacéo, reconectando ao
cosmo, através de linhas de criacdo que atravessam outros tantos devires (Deleuze &
Guattari,1997:199). Era uma foto de um corpo que, como um espaco, foi se tornando

territorio politico, social, artistico, sagrado e humano.
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CAPITULO 3

TERRITORIOS DIASPORICO

3.1. Sobre pele: a arte da escuriddo de Josafa Neves

A arte de Josafd Neves ¢ arte afroindigena. Fala do belo e do sublime como qualquer
outra arte em seu tempo e espaco especifico. Mas também, fala do coracdo magoado pela cor
de pele: “preta feita a noite” e de sua relacdo de afeto indigena. Entretanto, ndo é de uma noite
sombria, mas de uma noite bonita, onde corpos se dissolvem no breu das telas. Porque nem
toda noite escura é sombria. E no contexto racial, em que tudo que é visto como preto ruim,
gue Neves produz sua arte. Mesmo que a palavra “raga” ndo se enuncie, ela esta 1a, no
inconsciente coletivo: na histdria, na classe, na etnicidade, na nacionalidade e no género
(Guimaraes, 2002:27). Nem tudo que € escuro/negro é feio. Este pensamento sobre o negro é
um problema de branco (cf. Ramos, 1995; cf. Mbembe 2014).

Em todo o periodo em que estive com Josafa Neves, ele ressaltava a importancia da
pratica artistica como cotidiano, e como dominio de qualquer técnica. E acredita que o artista
precisa desenvolver uma técnica propria para se estabelecer, ser reconhecido e a prépria
pessoa entender-se como artista. Nesse sentido, contou-me que, em seu processo de aquisicéo
de uma técnica propria, passou cinco dias sem dormir, pintando em uma chacara, sem
dinheiro, alimentando-se apenas de mangas. Até que um dia, quando notou que sua inspiracéo,
em seus desenhos, os tracos e pinceladas sempre foram melhores quando fechava os olhos.
Por isso, comegou a pintar as bases das telas de preto, no lugar de tons claros, como € de
costume na arte. Essa pratica de fechar os olhos para o visivel tornou-se seu método. 1sso nos
leva a0 pensamento de que nem tudo que é escuro é preto (Canduru, 2009:29). E na escuriddo
que Josafé busca sua arte, onde ndo se vé nada, a base do iceberg de que Munanga (2004:54)
afirma que precisa ser trabalhada: o ndo visivel. Resistindo a historia e ao discurso do poder
que submete, aterroriza, e imobiliza através de uma contra-histéria (Foucault, 2005:58-79).

Quando fechamos os olhos, disse Josaf4, vemos tudo preto, é nosso avesso®. E de 14 que vem

63[...] os olhos, que olham, mas ndo podem ver, rendem-se ao "eu", o cogito cartesiano, que vé, mas ndo pode
olhar. Por intermédio da luz, meus olhos podem tocar 0 mundo e ser tocados por ele; mas eu ndo posso. Ainda
assim, posso ver. E evidente, entdo, que a superioridade da visdo sobre o tato ndo é a de um sentido sobre outro,
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a inspiracdo, de dentro. “O preto me da uma precisao, forgca para o que eu tenho em mente ”.
Quando Malevich pintou sua obra, Quadrado Preto sobre fundo branco, disse que se
encontrava em profunda soliddo e quando pintou o quadro branco sobre fundo branco, estava
desesperancoso®, era um periodo dificil politicamente em seu pais®®. As cores sempre
codificaram o mundo para os homens, e até a sua condi¢cdo humana. Mas diferente do artista
russo, Josafa Neves trabalha o preto dentro dele como modo de percebe-se. Captar as imagens
ao seu modo, deixando-as passar através de seu corpo, ver sem ver: Neves senti as imagens.
Segundo Berger (1999:9), podemos ver as coisas de varias formas, até mesmo sem os olhos, e
esse modo de ver as coisas, estabelece nosso lugar no mundo. Quando estive com Paulino,
disse-me que, em seu processo criativo, parte da imagem para 0 objeto, da abstracdo para o
texto, porque assim se entende enquanto artista. Josafa também nédo faz diferente, busca as

imagens dentro si, de forma intuitiva, ao voltar-se para dentro e criar:

“(...) imagens percebidas quando abro meus sentidos, despercebidas quando os
fecho. Todas essas imagens agem e reagem umas sobre as outras em todas as suas
partes elementares segundo leis constantes, que chamo leis da natureza, e, como a
ciéncia perfeita dessas leis permitiria certamente calcular e prever o que se passara
em cada uma de tais imagens, o futuro das imagens deve estar contido em seu
presente e a elas nada acrescentar de novo. No entanto h4 uma que prevalece sobre
as demais na medida em que a conheco ndo apenas de fora, mediante percepcdes,
mas também de dentro, mediante afeccfes: é meu corpo” (Bergson, 1999: 11).

Essa percepcdo do corpo foi se apresentando a mim, aos poucos, durante todo o
trabalho de campo. Desta forma, o artista comecgou a pintar todas as telas de preto a espera de
uma inspiracdo. Quando precisava clarear suas obras, 0 artista pintava de claro o preto que
havia deixado em sua base escura. Foi a partir dai que descobriu seu caminho proprio nas
telas. Além do mais, disse-me, sorrindo: “eu sou um artista que escureco para clarear”.
Josafa suprime qualquer tipo de luz para ver imagens, como um cego, mas, que dispensa

bengalas (Descartes, 2010:453). A arte que vem do piscar de olhos do artista é inspiracao.

mas a da cognicao sobre a sensacdo. E por isso que Descartes escolhe explicar a visio tomando, por exemplo, 0
homem cego. Esse era seu modo de mostrar que a luz é, por si mesma, incidental para a visdo. (Ingold, 2008:14).

®4Drutt. Suprematismo, 2003.

®5Kazimir Severinovich Malevich foi um pintor abstrato (filos6fico) soviético. Fez parte da vanguarda russa e foi
0 mentor do movimento conhecido como Suprematismo.
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Mas também, posic¢do politica e social, por tratar temas do passado e do presente: a escraviddo
e o racismo de cor na sociedade brasileira.

Essa escuriddo artistica de Josafa Neves, ndo nos é estranho, se pensarmos
analogicamente aos estudos de Overing (1991:20), quando descreve que na estética Piaroa a
beleza é uma manifestacdo de habilidades interiores dentro das pessoas. Esse movimento de
voltar-se para si, esse fechar dos olhos do artista, torna-se um mecanismo de inspiracdo, mas
tambem, de reflexdo social.

Segundo Neves, ja teve dificuldades em vender suas obras devido a cor escura, pois,
as pessoas interessadas em suas artes pediam para ele clarear a obra um pouco para que
pudessem comprar. Fato que eu ndo entendia direito porque esta era a grande razao de ser de
sua obra. Trabalhar com a cor preta, essa cor que tanto tirou dos negros direitos e imprimiu
estigmas de modo a desumaniza-los. Ele trabalhou sobre este tema da cor em algumas escolas
pablicas e presidios de Brasilia, com o intuito de desconstruir o asco do que é preto. E
questionou: “tudo que é preto é maligno, é magia negra, é gato preto, é negro preto. Por que
sera?” E continua com seus questionamentos: “Deus fez 0 homem e a mulher. E quem fez
Deus? Nao da para saber e nem vé. As coisas ndo nascem do nada tudo tem um arquiteto, um
engenheiro”. Josafa Neves, de forma nata, pensava uma estética totalmente antikantiana®®: um
juizo do gosto ndo universal, em que os objetos de arte sdo também, objetos de reflexdo e
performance no social. Ndo que ndo haja o belo, mas, este se esconde na sutileza da cor
escura que tanto foi e continua sendo estigmatizada onde: os tracos fisicos marcam certos
grupos e indicam seu lugar social. (Goffman, 2013:05)

Segundo Sahlins (1979:176), “o preto é na sociedade americana como um selvagem
entre nos, civilizacdo relativa na prépria cultura. A inferioridade dos pretos também é
percebida pela culindria” e, 0 que deveria ser cultura, torna-se padrdo a ndo ser seguido. E
essa questdo de cor de pele, que Neves, como artista,traz em suas discussdes a partir das obras
de arte: cor da pele como estigma social e politico que perdura até nos dias de hoje, entre os
pretos e os indigenas, apesar de mais de cento e trinta anos de abolicdo, de “libertagdo”. Nao
ha escravos, no entanto, ainda ha estigmatizados pela cor que comp@e seu tecido corporal

humano. Fato que incomoda o artista, o fazendo questionar. “O que haveria de errado com

86K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Traducéo de Valério Rohden e Antdnio Marques. 2. ed. Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 1995.
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essa cor? Somos livres para ir aonde? N&o h4 como, com essa elite com mente escravocrata.
N&o da para participar da sociedade desse jeito nd0°” 7. As inquietacdes de Josafé ainda sdo
reflexos da historia dos corpos negros e indigenas que habitaram o mundo sem a autorizacao
do ocidente, que repercute até nos dia de hoje. Levando ao desejo de eliminar o outro e suas
diferencas (Mbembe, 2014, Rodrigues, 1957).

Os questionamentos de Josafa foram feitos a mim, com gestos e um olha indignado. E
por isso, fez questdo de ressaltar a importancia da educacéo das criancas como prevencdo a
pensamentos racistas, pois, segundo Josafa, ninguém nasce racista, alguém pde esse
comportamento no individuo. O artista da como exemplo a educagdo das criangas cubanas,
com as quais teve contato na 322 Bienal de S&o Paulo, e em seus estudos para a elaboracao da
Diaspora. Por isso, levou para quatro escolas publicas®® de Brasilia a arte afro-brasileira e
indigena como instrumento mediador para proporcionar mentes mais abertas e solidarias a
negociagdo dos espagos na vida cotidiana. Desta experiéncia do artista, nas escolas e com
detentos, nasceu uma obra de arte feita por varias mdos. Onde um grande painel afroindigena
em papel 1.50x4. 00, formados por varios arcos pintados, por todos, em varias cores, compoés
a série Diaspora.

N&o é algo novo o que Josafa propde, em relacdo a arte negra nas escolas, mas é dificil
de pbér em prética (Mattos, 2017:95). Neves é artista e sonhador. Mas, esta bem acordado
qguando cria, entre muitas outras, a gravura de Luz Gama, resgatando-o para uma liberdade
que lhe faz jus; ou Grande Otelo (eterno Macunaima), ambos retratados em técnica de ponta
seca®®. Josafa fala pelas imagens que nascem de sua escuriddo, para esclarecer sua posi¢io na
“democracia racial do Brasil”, ndo importando como queiram classifica-lo, mestico ou negro.
O importante é que as ambas as categorias em sua arte se projetam na fala, reivindicando o

pertencer a sociedade brasileira em suas formas diversas de ser (Hall, 2008; Fonseca, 2003).

67[...] um individuo que poderia ter sido facilmente recebido na relacéo social quotidiana possui um trago que se
pode impor a atencdo e afastar aqueles que ele encontra, destruindo a possibilidade de atencdo para outros
atributos seus. (Goffman, 2010:7).

88Centro educacional Jucimeire Barbosa da Silva, Escola Nadia Rodrigues, CAIC JK. Cristiane Sobral, Maria
das Dores de Oliveira e Penitenciaria Professora Vanessa Bonfim.

%91 uis Gonzaga Pinto da Gama foi um rébula, orador, jornalista, escritor brasileiro e o Patrono da Aboli¢do da
Escraviddo do Brasil. Nascido de mée negra livre e pai branco, foi, contudo, feito escravo aos 10, e permaneceu
analfabeto até os 17 anos de idade; Grande Otelo, pseuddnimo de Sebastido Bernardes de Souza Prata ou
Sebastido Bernardo da Costa foi ator, comediante, cantor, produtor e compositor brasileiro.
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3.2. Aoscilagdo da obra afro-brasileira

Durante uma de nossas conversas, Josafa aponta para uma tela ainda sem a moldura e
comeca a descrevé-la. “Aquela tela chama-se temporariamente Deus, mas eu falo do milagre
da vida. Que contradiz a ciéncia e trabalha a evolugdo, encontro das células e forma o
coragao que bombeia sangue. E o primeiro 6rgéo a ser formado. Vocé sabia? ” Eu disse a ele
que o primeiro orgado a ser formado era a cabeca, segundo as estdrias africanas. E ele disse-me
gue nao, que era o0 coracdo. Fiquei parada, em atencdo a sua complexa narrativa, com idas e
voltas, narrativa de artista. Era uma narrativa ndo de encantamento, mas com encantamento.
Via nele uma forma dubia de ser. Se antes me questionava com uma narrativa de magoa, falta
de alguma coisa, minutos depois narrava sua tela com os olhos brilhando, com emocéo e
encantamento. Recriando uma historia da criagdo do mundo de modo néo cientifico, mas sim
encantado. Recriando um mundo a partir de sua arte. Segundo Eduardo Oliveira (2003:5) o
encantamento é uma atitude diante do mundo e da vida. E uma forma cultural iminente aos
descendentes dos africanos e indigenas.

Vou tentar reproduzir a descricdo da obra citada acima de forma mais parecida
possivel com a narrativa de Josafa. A tela pendurada na parede com grampos era enorme e
tinha o fundo todo preto. Onde a imagem se dissolvia no plano preto da tela. Entretanto,
Josafa disse que, na verdade ndo era preto, mas sim azul. Embora, para muitas pessoas, tudo
que escuro é preto. No meio, bem no centro, um coracdo vermelho, e dentro do coracdo um
feto com aparéncia de um broto. Dentro deste, feto/broto elevavam-se vérias hastes, que
pareciam brotos maiores. Bem acima, em umas das hastes, um bot&o, que ao mesmo tempo
parecia um bazio e broto, nesse broto/blzio havia guardado os segredos da vida, da criacdo de
Deus. O coracdo é o que o artista chama de anjo/Deus, alimentado por uma folha, que Deus
mesmo criou. Pois sO havia Deus, depois ele cria as raizes e o0 universo e assim nasce o filho
primogénito. Deste modo, Josafé narra sua obra. Quando eu perguntei a Josafa de onde ele
tirava essas inspiracoes, ele disse vir de questdes bem especificas. “Nao é arte abstrata. Tem
de haver com o buraco negro do universo, entende? Penso no nosso povo”. Novamente
percebo o pensar kalunga.

Apesar de algumas vezes a narrativa de Josafa Neves demonstrar uma narrativa dura e
com muitas magoas, a arte afro-brasileira do artista mostra sem rancor o navio negreiro com

corpos nus, mas também com negros tidos como importantes para a cultura do Brasil. Ndo
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chega ser uma dendncia, mas sim uma demonstracdo de que muitos dos corpos negros que
vieram para o Brasil contribuiram e continuam contribuindo para a conjuntura politica, social
e para as artes do Brasil de forma intensa. Com muita subjetividade, técnica e, acima de tudo,
delicadeza. A tela de Josafa nao precisa de moldura para ser arte. Ela se apresenta por si s6. A
aura de sua arte estd no deslocamento do determinismo do cranio (cf. Morton, 1839) pelo
coragdo, de forma sensivel.

A questdo afroindigena em Josafa é evidente. Quando perguntei ao artista se sua arte
era afroindigena, ele respondeu que sim, mas nao a todo o0 momento. Segundo o artista, tem
sua carga pessoal histérica e culturalmente indigena. Além de que, assim como o0s indios, 0s
negros sdo iguais em situacdo como minoria. Isto me trouxe referéncia ao estudo de Cecilia
Mello (2017:31), sobre os coletivos afroindigenas em Caravelas, como reinvencao do vir a ser,
e ndo “afroindigena por ordem de identidade e pertencimento.” A questdo desse ponto em
Josafa ndo é so discurso do racismo de cor de pele, mas em um encontro afetivo que da a
razdo de ser das obras autodenominadas afroindigenas. Josaf4d Neves deixa claro que esta
definicdo ndo quer dizer que ele tenha essa origem indigena ou ndo. Diz respeito a sua falta de
saber a fundo a histdria de sua descendéncia. Diante desta situacdo, faz do encontro com o
outro, apropriacfes das memdrias e da cultura, que, de certa forma, ja estd na cultura do
brasileiro. Desta relacdo, a semelhanca em condicdo do vivido, histérias e estérias, torna-se
questdes afetivas e perceber-se afro e indigena entra em uma nova légica.

Na figura abaixo, ha duas telas da exposi¢do diaspora, um indigena com grafismos
caracteristicos a arte indigena sobre a pele, e um autoretrato de Josafa Neves, onde o grafismo
serve no autoretrato do artista como vestimenta (uma camisa). No entanto, a cor da pele se
mantém semelhante para ambos. Para Josafa, ndo existe pele vermelha, moreno ou mulato.
“Se ndo é branco, é preto e pronto”. Sendo assim, todos ndo brancos permanecem na
escuridao do mundo social: sem rostos, sem gestos, sem fala e sem ac¢do. Quando perguntei a
Josafa sobre essas telas, disse-me que a semelhanca nos tragos do desenho no corpo do
indigena, ele (Josafa) carregava em sua alma, em sua vida. Para o artista, a semelhanca entre
eles esta na posicdo que ocuparam e ainda ocupam indios e negros. E diz: “eu ndo sei se tenho
um indigena na minha ancestralidade, eu néo sei qual é minha origem africana. Eu so sei que
vim de la”. Na arte de Josafa negros e indios séo diferentes, mas ndo desiguais.

O artista ndo tem a intencdo de pbér em seus trabalhos semelhancas entre afro e

indigena, mas diferenca e autodeterminacdo. Neste ponto existe uma simetria: as diferencas
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que nos faz parecidos. Josafd me contou que ainda é olhado de forma “torta”, com
desconfianga, quando entra nos lugares, sendo 0 motivo do “problema” a sua cor. Azevedo
(1955:09) diz que apesar de existir o preconceito de cor, ndo existiam barreiras
intransponiveis para a ascensdo social do homem de cor. Mas, na péagina trinta e trés deste

mesmo estudo, cita categorias em relacdo a cor em uma escala de cores que diz quem voceé é.

Figura 11. Mulher indigena/Figura 12: Autoretrato. Oleo sobre tela, série Diaspora (2014).
Foto divulgagdo. Disponivel em http://josafaneves.com.br/diaspora/Acesso em 02.09.2018. (Cartoon
Webdesign).

A influéncia de Rubem Valentim é visivel na geometria das formas e nas linhas das
obras de Josafé, as caracteristicas indigenas se somam as figuras de culto afro. O marcante do
encontro da arte afroindigena € que as diferengas, afro e indigena ndo apagam uma a outra,
mas apresentam-se como uma conversa. Nas gravuras dos simbolos da série Orixas o culto é
afro, mas ha também tracos indigenas. Quando estive com Josafa, em janeiro de 2017, ele

ainda desenhava essas gravuras. As mesmas atualmente estdo sendo comercializadas como
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revestimento (azulejos) com denominacgdo de arte afroindigena. Segue abaixo algumas obras

da série.”®

I

Figura 13. Teste no atelier para a exposicdo Orixas na Franca (2017). Foto: Lucinea Ferreira

0 As obras presentes nas figuras 13 a 19 fizeram parte da Exposigdo Orixas na Franca, em La Maison Du Brésil,
em 2018.
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OX KM edicio especal Pris Franga 2018 OGN edicao especial Paris Franga 2018

Figura 14: Oxum e Figura 15: Ogum, edi¢do especial, exposicdo Orixas na Franca, 2018. Foto divulgagdo.
Disponivel em http://josafaneves.com.br/diaspora/Acesso em 02.09.2018. (Cartoon Webdesign).

xam.gé edigao especial Paris Franga 2018 RX WL -edigao especial Paris Franga 2018

Figura 16. Xango e Figura 17. Exd, edicdo especial, exposicdo Orixas na Franca, 2018. Foto
divulgacdo. Disponivel em http://josafaneves.com.br/diaspora/Acesso em 02.09.2018. (Cartoon Webdesign).
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VAN ediio especil Pars Franga 2018 OMOL edicio especial aris Franga 2018

Figura 18: Nand e Figura 19: Omolu. Telas séries. Orixas Linhas, cores e formas. Paris, 2018. Foto
divulgacdo. Disponivel em http://josafaneves.com.br/diaspora. Acesso em 02.09.2018. (Cartoon
Webdesign).

3.3. “Ponto Riscado”

Ponto riscado € o nome dado a simbolos feitos com giz ou pemba por entidades da
umbanda (geralmente no chdo), que servem entre outras coisas, para a identificagdo da
entidade (Junior, 2014:370). E uma forma de comunicacdo, ou sistema de interacdo entre
humanos e a espiritualidade (cf. Thompson, 2008, cf. Martinez-Ruiz, 2007). E foi desta forma
as primeiras experiéncias de Josafa com a arte. N&o foi como a maioria das criangas, na escola
aprendendo a modelar massinhas. Desenvolveu riscando o asfalto rigido, inflexivel: muito
quente ou muito frio, com giz ou carvéo. Seu primeiro objeto “esculpido” em madeira foi sua
caixa de engraxate, aos seis anos de idade. A textura aspera e dura do asfalto, o cheiro forte de

graxa, a vulnerabilidade da rua e o fugir de casa aos dozes anos, devido a violéncia do pai,
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foram circunstancias, que poderiam té-lo deixado em outra situacdo ndo muito agradavel.
Suprimido Josafa Neves como cidaddo da sociedade. Entretanto, como o artista diz que a arte
transforma as pessoas, acredito que o mesmo foi transformado por ela, levando-o a resistir as
adversidades da vida em sociedade e de sua condicdo humana de menino pobre, negro e de
periferia, e também de rua.

O tempo na rua ndo saiu das lembrancas de Neves. E mesmo hoje, como artista Josafa
diz que ainda sofre preconceito ao entrar nos lugares, o que lhe deixa magoado, mas resiste
por que o preconceito de cor resiste também (cf. Ruiz, 1988). Segundo o artista, o racismo
persiste de forma sordida em seu dégradé de cores: “quanto mais escura for apele, mas asco se
tem”. Coisas desse tipo ainda acontecessem e ndo é s6 com Josafa, mas, em seu caso,
independe da escolaridade, da classe, mas sim da cor. Permanecer em um lugar, ndo quer

dizer que faca parte dele quando a cor da pele esta em jogo:

“Estou aqui, como disse, ha 28 anos. Vou a restaurantes utilizados pela classe
média e a centros de alimentagcdo nos shoppings. Encontro familias brancas
comendo (homem, mulher e filhos), mas dificilmente estdo ali familias negras. Ha
uma classe média negra, mas que se autodiscrimina e que é também discriminada.
Desafio vocés a me dizerem que encontraram quatro familias negras em cinco
restaurantes de classe média em S&o Paulo. Vejamos 0 meu caso: em meu segundo
casamento (que é inter-racial) percebia aquelas “olhadas” — mulher branca, filhos
negros do primeiro casamento e filhos mestigos do segundo. Ninguém me expulsava
desses lugares, mas eu via as “olhadas” (Munanga; 2004:54).

Essas sdo falas do professor Munanga em uma entrevista a Revista Estudos Avancgados,
em 13 de fevereiro de 2004. Esse fato obscuro faz parte do espaco de escuriddo de que Josafa
Neves nos fala. Onde a descolonizacao epistémica (Mignolo, 2010:16) do homem negro ainda
esbarra na pele de cor. Contudo, Josafa Neves também fala do mar e do universo, palavras
que mais ouvir do artista. Segundo Bachelard (1989), o universo nos remete a um espago da
imaginacdo maior que o sujeito, entretanto, este espaco é originado da capacidade criativa do
mesmo em criar imagens. Quando nos referimos por essas categorias projetamos de forma
fértil e poética no mundo, adotamos uma fala de si, saindo do siléncio com propésito e
relevancia. Que, de certo modo, € o que Josafa faz ao sair do siléncio levando sua arte para o

mundo. Universo € o contrario do canto: lugar de siléncio, de solid&o e da negacdo do outro e
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de si’t. Assim € a tela intitulada “Deus”, deste artista, que fala do universo negro que contém
um coracdo humano, porém, poeticamente. A questdo do negro esta incutida metaforicamente
na cor, na escuriddo do universo, ndo de forma personificada e nem degradante, mas poética e
grandiosa como o inicio da vida.

Segundo Josafa, em sua obra intitulada Deus, o coracdo situado no centro da tela
escura nos remetendo ao centro do universo, deste modo o artista insere duas dimensdes de
espacos reinvidicados’?: o vivido e o imaginario (Lefebvre, 2000). Mas, 0 espaco de que tanto
Josafa pensa é a superficie do corpo, a pele, onde se situa a cor “preto azeviche”, como dizia
Agassiz, ha 153 anos. A arte do artista é politica e poética. Entretanto, Josafa dribla as
situacBes do mercado da arte inserindo sua poeticidade em questdes politico-sociais do negro.
Poeticidade € o que ndo vende, mas de alguma forma ele tenta inserir nas imagens que busca
dentro de si impor a suas obras.

Antonio Vieira da Silva (1983) ha quatro décadas, acreditava que o aumento de
estudos sobre 0 negro era devido a boa qualidade técnica desenvolvida pelos negros nas artes.
O que chamava a atencéo de diversos intelectuais. Hoje os intelectuais negros querem falar de
si através de suas artes ndo pela capacidade técnica somente, mas pela autonomia intelectual e
0 desejo de falar para 0 outro como se sente e pensa. Levar o discurso de que o problema da
cor negra se situa no homem de pele branca que ainda ndo descolonizou seus pensamentos.
Seja sobre o negro, sobre o indigena e sobre o “mestico”. Josafa ¢ o negro do hoje, com sua
arte descolonizada, politica, social e sensivel. Delineada na técnica e sabedoria. Mas, também

em um conhecimento ocidental, mesmo que através do risco no chao.

3.4. Nagaveta, Regras da Arte

Em um de nossos momentos de conversas, o artista abriu uma gaveta em dos moveis
de seu atelié, Josafa Neves retirou uma pasta e disse-me: “olha algo inédito! Esta é uma serie
que estou a trabalhar chama-se sobre a pele. Sdo telas com texturas, onde as pessoas podem

interagir com as mdos”. E para um futuro breve. Aponta em dire¢cdo a uma parede e por

L “Falante est4 inteiramente contido na imagem poética, pois, se ele nio se entregar a ela sem reservas, nio
entrard no espaco poético da imagem. E, pois bem claro que a imagem poética traz uma das experiéncias mais
simples da linguagem vivida” (Bachelard, 1989:191).

2.0 primeiro espago é o histérico (diaspdrico como tema), e o terceiro é o imaginado (espago poético).
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debaixo de outra tela, outro projeto em andamento: a via sacra com todos os participantes
negros, até mesmo Jesus possuia dreads. Essas obras também esperavam um futuro préximo.
E j& bem tarde da noite, mostrou-me um caderno com 365 desenhos, um para cada dia do ano.
Este trabalho tenta publicar desde 2009, e continuara tentando também para um futuro
préximo. Penso eu, regras da arte, do mercado comercial de arte que ainda dita o que pode e 0
que deve ser consumido. Mas, Neves persiste em criar o que quer: Gosto de pintar o mar, diz
ele. Gosta tanto que barganhas suas telas sobre o mar com seu dentista como forma de
pagamento.

Josaf4, enquanto artista, € um cidaddo, ndo pode ficar trabalhando s6 com o que lhe
proporciona prazer, precisa ficar de pé diante do mundo, precisa fechar os olhos. Por isso, que
a tematica da arte afro-brasileira, do artista, tem inicio na superficie da pele e vai se
aprofundando para dentro de seus pensamentos, onde o corpo faz parte da arte. Seu discurso
politico fundamentava-se em referéncias como Nelson Mandela, e em uma educagdo que
direciona para uma ndo discriminagdo. Por esse motivo vem desenvolvendo projetos nas
escolas. Josafa pensa de fora para dentro, da objetividade para a subjetividade. Onde “a
percepcdo ndo € uma operacdo dentro da cabeca, mas circuito que perpassam as fronteiras
entre cérebro, corpo e mundo ” (Ingold, 2008:2).

Quando vi o caderno de desenho do artista, observei em Josafa Neves uma satisfacao
muito grande e mostrava-me como se fosse segredo. Talvez tivesse desenhado o que mais
desejasse no mundo visivel: imagem do negro tratada naturalmente em suas diferencas. Mas,
ndo podia dar-se ao luxo de fazer o mais gosta, precisava resgatar corpos invisiveis nos
espacos de nossa Histdria. Penso que os efeitos das teorias racistas, de que Rosana Paulino
tenta desconstruir com tanto afinco, dando nova forma ao corpo negro, é reforcado pelo
trabalho de Josafa Neves, ao desconstruir o asco da cor. Assim, forma e cor tomam outros
significados no tema das artes. Artistas que ndo se conhecem pessoalmente, mas se somam

com verossimilhanca, diante de uma nova forma de arte contemporanea: afro ou afroindigena.
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CAPITULO 4

TERRITORIOS INVISIVEIS

4.1. Dalton Paula e as Estorias dos Espacos Invisiveis

De olhos bem fechados®, Dalton Paula, em seu processo criativo, visitou varios
lugares: o Quilombo dos Calungas, no nordeste goiano, na Chapada dos veadeiros, e
também Cavalcante, Monte Alegre, Cachoeiras na Bahia, Teresina, Juazeiro, entre
outros. Conversando com pessoas, ouvindo estorias de um cotidiano adormecido. E séo
estas estorias que o artista leva para as artes visuais em forma de gestos e deslocamentos
artisticos, e também politicos. Pontuando o que estar nesses lugares, mas que nao
vemos. Nas palavras do artista,como se fosse um virus, ele vai inserindo nas obras de
arte questdes sobre 0s espagos que Visitou e das pessoas com quem interagiu, e as
mesmas vao ocupando o0s espacos brancos das galerias, instituicbes e colecOes
particulares. Desta forma, as pessoas irdo ter que discutir e vé-las por estarem dentro
destes espacos. Ndo h& como fugir dos questionamentos, pois as coisas, objetos e
pessoas de um passado vivente no agora estdo expostos e dispostos a um dialogo.
Clifford chamou espacos semelhantes de zonas de contato: onde invocamos a co-
presenca espacial e temporal separados por disjuncdes geograficas e historicas

(2016:4-37). Dalton acredita que seja um didlogo dificil, mas necessario.

“Nada é mais dificil, vé-se, do que sair do espaco social reificado a fim de pensa-lo,
sobretudo em sua diferenca em relagdo ao espago social. E isso tanto mais pelo fato
de que o espaco social &, enquanto tal, predisposto a se deixar visualizar sob a forma
de esquemas espaciais, e porque a linguagem mais comumente utilizada para falar
disso ¢ carregada de metaforas emprestadas do espago fisico” (Bourdieu, 1991:135)

O artista é um criador de territérios. Deste modo, suas obras comecam a partir do chdo,
um ambiente frio, nem claro e nem escuro, algumas trilhas’# metaféricas estruturadas por
varios vasilhames de barro (alguidares), sustentadas e aquecidas por tampdes de madeiras,
vao surgindo de dentro destas ceramicas de barro, com leves pinceladas de verniz, como

oferendas aos olhos dos que observam o0s objetos. Fotos e cenas cotidianas saem desses

3A arte de perceber (Descartes, 1988:67).
4 “As biografias individuais podem ser tomadas como trilhas de vida no tempo-espaco. Comecando com as
rotinas cotidianas de movimentos” (Harvey, 2008: 195).

79



alguidares, como estivessem brotando da terra. Tudo em tons terrosos. E gente da terra,
descendentes de escravos e de indios: € o moleiro moldando o barro com a mdo preta, a
benzedeira, 0 xama curando a enfermidade do corpo escuro, com suas ervas do mato:
vassourinha, o carro de boi e a fila indiana em cantoria rumo a plantacdo das fazendas dos
homens obstinados (senhor), como também para o desfile civico”™. Na parede uma fotopintura
da velha preta, ex-voto que deixou no espago sagrado sua gratiddo. Quase todas as cenas sem
fotopintura remetem ao tradicional e a auséncia que persiste no tempo e no espaco. E nos faz
pensar como a auséncia persiste?Estas sdo algumas descricdes de obras artes de Dalton Paula.
Objetos que contam estorias da historia escrita nos livros. No entanto, essas estorias remetem
as memorias guardadas nos espacos dos corpos contidos em inseguranca e medo do ndo
existirem no tempo-espaco no traco linear da histéria (cf. Appadurai, 2014), neste caso na
historia do Brasil.

A arte de Dalton Paula, entretanto, também tem interesses nos segredos das coisas, no
ritual e no sagrado dos lugares, como o0s espacos dos terreiros, dos quilombos e de festas
religiosas e populares. Esses espacos oferecerem uma estética que o faz pensar e criar
possibilidades, ao apropria-se dela. O artista falou-me como se apropria desses espagos: “meu
fio condutor sdo os corpos silenciados, corpos enfermos, que possuem autoria na parte da
riqueza em todos os aspectos da cultura do Brasil”. Para isto, 0 artista cria uma rota
imaginaria que passa por lugares diversos geograficamente, como o0 Reconcavo baiano (BA),
Cuba e Juazeiro do Norte (CE), fazendo um recorte que remontam a politica, a economia e a
producdo do tabaco, entre outras estorias. Feitos pelos escravos e seus descendentes,
habitantes do avesso do mundo, do qual Josafa citou em sua obra, onde ninguém habita’®.
Espacos estes que foram revitalizados através do resgate de histdrias inscritas nos corpos
negros e ainda Umidos dos quilombos esquecidos, pelo som do tambor da congada que resiste
ao tempo. Nos terreiros de santo, onde se tem acesso de acordo com o tempo experienciado,
nas senzalas veladas de subdrbios, no sincretismo religioso que nos fornece um cenéario dabio

que permanece e que tem autoria de um povo situado em um néo-lugar (Augé, 1994:73), mas

75E sempre bom lembrar que a histéria do negro brasileiro ndo é algo particular. Ela esta inserida na historia do
Brasil e na construcdo da identidade de seu povo. ((Munanga, 2004:108).

6As ordenagdes simbdlicas do espaco e do tempo fornecem uma estrutura para a experiéncia mediante a qual
aprendemos quem ou 0 que somos na sociedade (Harvey, 2008:198).
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que se evidenciam na persisténcia da auséncia de seus corpos’’. Entretanto, esses lugares
permanecem férteis na medida em que o artista vai escavando a terra ao encontro do barro que

faz nascer coisas e situacoes.

4.2. Espagos fisicos e corpos invisiveis

Espacos fisicos com corpos invisiveis, ndo sdo lugares. Porém, Paula fala através da
arte materializa, em um lugar antropol6gico, ao inserir o cotidiano do homem negro comum,
fruto diasporico obrigados a sentar diante do muro da escuriddo (Bourdieu, 1977): lugar
infértil. O artista pensa esses lugares pelas estorias ali contidas, dando movimentos’® a corpos,
ainda fixados na certeza ideologica de um mundo passado, € uma forma de inseri-los na
historia, conquistando existéncia por uma realidade criada a seu modo. Afinal, toda realidade
ndo ¢é criada. Consequentemente, o artista recupera o palimpsest’®da histéria diasporica,
recuperando o homem extraordinario do simples cotidiano. Fatos simples, corriqueiros, mas
que, de certo modo, nos faz presente no espaco. A abstra¢do do cotidiano como aquilo que é
comum a todos dissolve a identidade, por mais inflexivel que seja esta categoria, é necessario
té-la para transformé-la. Paula busca a arte na vida diaria, de um cotidiano que presume
existéncia (Overing, 1999:81-84).

Segundo o artista, seu processo de criacdo lhe consome muito tempo e dedicagdo. Pois
acaba sendo um trabalho antropoldgico, de campo. Para a realizacdo da rota do tabaco, por
exemplo, ele permaneceu trinta dias na regido de Cachoeira, no Reconcavo Baiano. Momento
em que conheceu dona Cadu® (oleira). Muito sensivel e observador Paula fala do corpo da
velha mulher, dizendo como era muito flexivel dando relevo ao espa¢o de trabalho em que se
assentava o corpo de Dona Cadu, e, segundo ele, em um espaco dois por dois. E continua a
falar de forma admiravel sobre os instrumentos de tecnologia tdo simples da mulher: uma

pequena tdbua e uma pedra de seixo. O artista olhava para mim de forma encantada pelo o

A irredutibilidade do corpo humano significa que somente desse local de poder, pode a resisténcia ser
mobilizada na luta de libertacdo do desejo humano. (Harvey, 2008: 197).

8<(_..) ainscricdo imperceptivel, nos corpos, das estruturas da ordem social ocorre certamente, em grande parte,
através dos deslocamentos e dos movimentos do corpo, das poses e das posturas corporais que essas estruturas
sociais convertidas em estruturas espaciais organizam e qualificam socialmente. (Bourdieu: 134).

S(Certeau, 1989:32).

8Ricardina Pereira da Silva (Dona Cad(), mas antiga ceramista, sambista de caboclo.
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que viu e pelo o que conta, com muito respeito, e a denomina como uma entidade por conter
tantos atributos. Para ele, icone da resisténcia do conhecimento tradicional. Segundo Paula,
Dona Cadu € uma pessoa forte e deveria ser tombada culturalmente, como um patriménio, por
tanta sabedoria e por manter-se ligada a sua ancestralidade negra e indigena atraves das pecas
de barro que produz. Sendo o barro a liga entre eles. Sabedoria que ndo é por acaso (Lévi-
Strauss, 1970:255). Conhecimento n&o institucionalizado, livre de qualquer censura, guardado

pelo tempo e através do tempo, inscrito no corpo.

Sobre o periodo em que esteve na regido de Cachoeira, ao presenciar a feitura e

queima de cerdmica, o artista descreveu a mim com entusiasmo 0 processo:

“eles criam uma queima de cerdmica com tecnologia indigena. Coisa que a gente
nao se vé nunca e fica pra la. Eles organizam as ceramicas, trabalho feito por
maioria de mulheres e dona Cadu é a grande maestra que ensina”. E continua
narrando O processo que agugou sua criatividade e imaginario: “abeira do rio
Paraguacu antes da queima ocorre um rito. Inicia-se o siléncio ritual, comecam 0s
assovios e 0s chamamentos: S&o Lourenco ta aqui teu fésforo para acender seu
cachimbo! Chama cachula que Cachula chama o fogo!”

Dalton Paula narra a cena com olhar brilhante extasiado e um sorriso largo no rosto. E
disse-me que teve a sensacao de que as imagens dos caboclos vinham subindo o rio Paraguacu
em canoas. Contou que dona Cadu lhe disse que os caboclos vivem até hoje em uma ilha
proxima. Citando o nome do caboclo dela: Rompe Nuvens. A arte de Paula é desta forma:
tomar como imagens o contar dos mais velhos, o observar dos lugares, os gestos. Em meu
campo de pesquisa era a terceira vez que via modos diferentes de captacdo de imagens:

Paulino pelas fotografias, Neves pelo fechar dos olhos e Dalton nos gestos de pessoas e coisas.

S&0o essas experiéncias e convivéncia que o artista toma como material para sua arte
(cf. Starobinski, 1971). No momento dessas narrativas 0 homem da academia some e o que
aparece € o artista. Mas como disse anteriormente seguindo a alegoria de Bachelard, Dalton
Paula € uma metafora do sétdo, 0 homem que reside neste espaco pode acessar outros espacos
possiveis, mas sempre volta ao sétéo para falar com o publico (cf. Bachelard, 1979). Segundo
Paula, em a Rota do Tabaco, a escolha do barro foi uma metéafora a ancestralidade por ser
uma matéria muito antiga, a convivéncia em Cachoeira e todos aqueles personagens
influenciou 0 modo de olhar o material e explicou: “com essa experiéncia, ao pintar 0s
alguidares mudou tudo, foi outra coisa. Consegui entrar melhor no processo, no inicio eu

tinha até medo de segurar a matéria, pensava e tal. Mas, depois segurei firme e consegui”.

82



O artista via em Dona Cadu, no barro e na regido de cachoeira, cheio de mangues uma
referéncia a Nani®, e com ela a relacdo de vida e morte. Encontro com o mito e grande
responsabilidade em traduzir em gestos o segredo do barro, a imobilidade existencial do corpo
negro e a sabedoria antiga. Naquele momento vi 0 que tinha visto em Josafa Neves, durante a
narracdo de Paula, algo que Paulina diz vir de seus sentimentos mais profundos: o
encantamento. Um entusiasmo encantador de forma Gridt que esta incutido de mistério®?.
Sentimento de beleza em algo tdo simples, o barro. E deste encantamento que Paula vé um

tempo e um espaco diferenciado.

“Aqui o espaco é tudo. porque o tempo ndo mais anima a memoria. A memoria —
coisa estranha! — ndo registra a duracdo concreta, a duracdo no sentido
bergsoniano. N&o se podem reviver as duragfes abolidas. SO se pode pensa-las na
linha de um tempo abstrato privado de toda densidade. E pelo espago, € no espaco
que encontramos o0s belos fdsseis de uma duragéo concretizados em longos estagios.
O inconsciente estagia. As lembrancas sdo imdveis e tanto mais sélidas e quanto
mais bem espacializadas. Localizar uma lembranga no tempo ndo é uma
preocupacdo de bidgrafo e quase corresponde exclusivamente a uma espécie de
historia externa, a uma histéria para uso externo, para comunicar aos outros”
(Bachelard, 1979:203).

Diante disto, o artista, em seus trabalhos, ndo parte das ideias, mas inicia a partir do
chédo, arrancando o cotidiano, seus personagens, costumes e habitos do barro. Material (barro)
como instrumento que ird moldar os sujeitos, os levantando do chdo, dando relevo a suas
estorias cravadas no barro do mangue, nos corpos impossiveis e finalmente nas narrativas.
Fala das plantacdes de tabaco sem evidenciar o produto, mas quem estava por tras dele: seus
donos, mas também os corpos subordinados. Os enderecos de plantacBes, as trilhas, o
caminho, a rota, mas também muitas estdrias fora do tempo. N&o que este tempo ndo esteja
alicercado em nada, pois tempo e espaco sempre estdo relacionados. Contudo, este “estar fora
do tempo” é consequéncia de um deslocamento das linhas que atravessou lugares criando

ndo-lugares. Modos de se viver, de estar no mundo (cf. Augé, 1994; cf. Certeau, 1989:13).

81prandi, Reginaldo. Mitologias dos orixas, 2001.

820s griots, jali ou jeli, sdo os individuos que tinham o compromisso de preservar e transmitir historias, fatos
histéricos e os conhecimentos e as cancles de seu povo. Existem os griots musicos e 0s griots contadores de
historias.

83



4.3. O fechar dos olhos

Paula disse-me que o “fechar os olhos” € de suma importancia para ele, chega até ser
algo muito intimo, particular, a ponto de no poder dizer o porqué. E segredo. Umberto Eco
(2004:35) argumenta que quando fechamos os olhos enxergamos as coisas atraves de uma
névoa, por isso, ndo distinguirmos bem as formas das coisas. Mas, 0 que parece é que esse
ndo é o caso de Paula, pois, seus olhos cerrados tornam-se estratégia para andar em bosques
impossiveis de ver a olho nu. Quando falava da rota do algod&o, préximo trabalho, disse-me
que os estudos para esta nova obra o levaria ao sul dos EUA e, de 14, voltando ao Brasil, Santa
Catarina. Nesses lugares sera guiado ndo mais pelos alguidares de barro, mas iluminado pela
luz de candeeiros. E neste contexto, Dalton Paula aproxima-se dos varios objetos de Vodu,
seus encantos e segredos. Ou seja, a rota leva aos lugares. Estes lugares a materiais, e 0s
materiais a objetos. Estes a segredos de feitico. Fiquei pensando quem entraria no momento
da tética. Se antes foi Oxdssi, agora seria Ogum, o feiticeiro? N&o importa. Pois Paula faz o
um caminho inverso, vai do conhecimento ao mito para entender as coisas, 0s lugares e as

pessoas que habitam esses lugares invisiveis: como a rota do tabaco.

Figura 20. Rota do tabaco, 2016, pintura, éleo sobre alguidar, 15 x 30 x 50 cm, fotografia por Leo Eloy
(Estadio Garagem), Fundacéao Bienal de S&o Paulo, Sao Paulo.
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De dentro dos alguidares pessoas, cenas e situacdes do cotidiano negro recriado a partir
do cotidiano das vidas dos brancos, que tinham em suas rotinas e sobrevivéncia a presenca do
negro. Pois, o cotidiano das familias negras ndo foi encontrado devido a supressdo de sua
importancia. Mas, Paula extrai o corpo negro do homem branco a sua maneira.

CASAL ALLELUIA F GERALDO DANNEMANN

Figuras 21. Conjunto de Imagens para estudos/referéncia de Dalton Paula, para criagcdo de Rota do
Tabaco, 2016:
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4.4. Além de trés minutos: no tempo de Catarina

Em meu primeiro encontro com Dalton Paula, em sua casa/atelier, sentados a mesa, o
artista me perguntou se ele teria mais de que trés minutos para falar de sua arte. Eu disse que
sim, e perguntei 0 porqué da pergunta. E ele me explicou que quando dava entrevistas para 0s
meios de comunicacdo, os jornalistas diziam que ele tinha trés minutos para falar de sua vida
e de sua arte. Achei muito estranho, pois sua arte, com tantos tempos sobrepostos, ndo caberia
dentro deste intervalo de tempo contabilizado. Faltaria espaco simbdlico para tantos tempos
coeténeos, a ideia de tempo inclui espacos, corpos e movimentos, caso ndo exista é ideologia,
é politica (Fabian, 2013:65-70).

Toda arte de Paula é um emaranhado de tramas. O tempo ndo poderia ficar de fora, por
isso, € tomado como recurso simbolico (Appadurai, 2012). Deste modo, nos espagos em que
esteve o tempo também foi questionado pelo artista. Pois, para Dalton os corpos negros estao
fora do tempo histdrico. E se tempo e espaco estdo interligados, foi necessario o artista
delinear, entender este outro tempo e este outro espaco. Um tempo nao cartesiano, ndo
quantificado, mas sim experienciado e qualitativo, o tempo incutido nas superficies das coisas.
E extraordinario como o artista vé nos objetos improvaveis seus questionamentos sobre o
tempo. Encontra na cachaga dos calungas uma das formas dos corpos negros sairem do tempo
para serem levados a outros lugares e suportarem o excesso de trabalho ou coisas
insuportaveis. D& relevo na diversificacdo das cachacas determinada pelo material do
recipiente que a suporta, o tempo de sua maturacdo e assim no atelié matura suas ideias e
pensamentos fazendo perguntas e obtendo respostas sobre um tempo sentido. Um tempo
subjetivo, onde as coisas sdo extensdes do espaco e do tempo. Coisas com partes temporais,

ao contrario do que pensa (cf. Gell, 2014).

O modo como Dalton Paula acessa as coisas € surpreendente: ora se conduz pelo
conhecimento instituido e ora incorpora o mito, desta vez faz um movimento retrogrado vai
do mito ao conhecimento, onde toda relacéo € possivel (Lévi-Strauss, 1987:51). Sem pressa,
comendo um pedacinho de doce, faz do mito histdrias, ao atravessar uma linha pouco
delimitada, muito ténue quando o assunto é arte. De uma forma calma, Paula disse-me como
entra e se comporta durante 0 seu campo para colher material, segundo o artista, ndo ha

distanciamento temporal, mas tempos e realidades coexistentes:
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“eu vou fazendo estas estratégias para acessar 0s espacos e ai entra o Oxdssi o
cacador. Ele vai dando muitas voltas até chegar no ponto, e isso tem de haver com a
negociacao, com camadas é por isso que eu trabalho com cortinas: em pensar o que
estar por tras da cortina, quais sdo as camadas de sentido. E agora vao me
aparecendo o forro de croché”.

O croché de que fala Dalton Paula, sdo os forros de croché feito por sua bisavo
Catarina, onde, segundo o artista, também mora o tempo. Um tempo mais lento em que nao
ha velamentos. Os pontos de croché de Catarina, sua bisavo, sdo apertados, concisos e coesos.
Quase um tracado, um tecido onde o tempo cria 0 espaco do forro. O artista se explica: “0S
forros de croché me interessam por esse olhar de atravessamento. Por ser e ter esses objetos
uma coisa de ritual, desse olhar que ndo tem plena consciéncia de uma totalidade”. A
percepcao consciente € um ato de reconhecimento, na qual um objeto, um acontecimento,
uma acgao ou uma emocao séo percebidos por sua colocagédo contra o pano de fundo criando
um sentido, “modelos simbdlicos com processos de um mundo mais amplo” (Geertz,
2008:121).

N&o ha velamento no croché de Catarina, linhas de seus pontos sdo seguras e pacientes.
O tempo que denominei como o tempo de Catarina é sempre observado em relacdo aos
crochés da contemporaneidade, em que sua tessitura € frouxa, e, por isso, mostra e esconde ao
mesmo tempo, cheio de veladuras. Um tempo que difere e atravessa a reta cartesiana linear®,
o tempo linear é historia, mas o tempo de Catarina estar em um espa¢o com rugosidades, é um
tempo incutido nas coisas, nos corpos, outra perspectiva de tempo: onde o0 passado esta dentro
do presente (cf. Bloch, 1977), fora do tempo da histdria, e sim um tempo compartilhado que
evidencia a comunicacdo e a intersubjetividade (Fabian, 2013:66).

O artista ndo inventa um espacgo-tempo, mas cria dentro da estrutura social ja existente,
outros espacos que fogem a materialidade devido as “cortinas” sociais que ndo deixam a
comunicacgdo fluir. Mas, a arte do artista negocia esta situagdo, ao transitar nesses espacos
invisiveis, ndo criando territérios exatamente, mas mostrando que os mesmos estdo ali

silenciosamente, ocorrendo um desvelamento. O croché de Catarina é um evento, assim como,

83[...] construgdo horizontal, uma situacdo Unica. Cada paisagem se caracteriza por uma dada distribuicdo de
formas-objetos, providas de um contetdo técnico especifico. Ja 0 espaco resulta da intrusdo da sociedade nessas
formas-objetos. Por isso, esses objetos ndo mudam de lugar, mas mudam de funcdo, isto €, de significacdo, de
valor sistémico. A paisagem é pois, um sistema material e, nessa condicdo, relativamente imutével: o espago é
um sistema de valores, que se transforma permanentemente” (Santos, 2006:67).
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todos os corpos e artefatos observados em sua arte. Todos 0s objetos e corpos invisiveis séo
um acontecer, manifestagcdes corporais, fixados em um determinado ponto onde existe, uma
comunicagdo. E algo como se a chamada flecha do tempo apontasse e pousasse num ponto
dado da superficie da terra, povoando-o com um novo acontecer. (Santos, 2006:128).
Desencadeando outros pontos ocorrendo uma comunicagdo de tempos coexistentes:
qualitativo e quantitativo, descritivo e prescritivo.

O que Dalton Paula faz é inverter o grafico tempo-espaco ocidental, cartesiano,
retirando coisas e corpos negros da horizontalidade, levando-os ao eixo vertical. Algo quase
impossivel. Mas de que forma?Fazendo surgir imagens do tempo, através dos objetos.
Segundo Clifford (2003), em Museologia e Contra-Histdria, a memdria ndo esta nas coisas,
mas na relacdo que elas podem manter. Os museus buscam memoria e identidade,
reproduzindo representagdes sociais. Sao centros culturais, educacionais ou de reflexdo. Modo
de institucionalizagdo da memdria e criagdo de um acervo diversificado que configura o
patrimonio cultural. Mas, ndo é facil legitimar o que ndo se visualiza no tempo e no espaco.
Isto é o que Paula propGe em sua arte, para isto, é preciso perceber e intuir nos espacgo
variedades coexistentes de temporalidades, uma “contemporalizagdo do tempo” (Geertz,
2008:170) questbes ndo pensadas por estarem fora do tempo racional. Logo, ndo existem, mas
0 artista insiste como ele mesmo afirma, em perceber este vazio, e “trazer o siléncio para
comunicar, para tencionar”.

Paula argumenta que esse vazio cultural, em relacdo a autoria afro-brasileira, acaba
sendo um problema. Porque, apesar da arte de matriz africana produzir muito para o social,
seu acervo institucionalizado é muito pouco conhecido e reconhecido. E o que existe continua
abaixo do eixo da horizontalidade, ou seja, desconhecido ou pouco pensado. Por isso, acredita
que inserir estorias do universo dos corpos negros e de seus objetos, a partir de um tempo
experienciado, que atravessa a reta linear prisioneira de escritos estaticos, ¢ uma forma de
refletir e entendermos que existem e coexistem historias fora do tempo. Estas historias sdo
estorias, por ndo serem inscritas nas linhas das letras institucionais, no tempo medido. Mas,
no tempo das coisas e no tempo das relagdes, como, por exemplo, no fazer dos objetos, como
nas ceramicas de barro e na paisagem do rio Paraguagu em Cachoeira, que interferem na

feitura desses objetos®.

8(Munn, 1992).
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Através do gréfico cartesiano pensado no tempo de Catarina, esses espagos, coisa e
pessoas entram como sujeitos da histdria, na verticalidade dos acontecimentos®®, de maneira
performativa (Descartes, 2012). Paula, com sua arte, estabelece corpos mudos como pessoas,
e juntos a eles a importancia de suas coisas como artefato em tempo outro: diferenciado,
vivido, tempo como categoria humana que mesmo incutido de uma ancestralidade tem uma
apropriacdo ocidental, por isso, precisa ser visualizado no tempo quantificado® para ndo ser
esquecido e morto. Ndo ha negacao de coetaneidade (cf. Fabian, 2013).

Segundo Geertz (1973), tempo ndo é mudanca social, nem historicidade exterior ao
ator. E n&o diacronico, ndo existe per si, s existe na relagdo. Mas, Dalton sabe que se nio ha
existéncia dos corpos ou se silenciados que seria a mesma coisa de uma morte, cOmo esses
corpos poderdo se relacionar com um mundo suprimido? O artista mostra que coexiste outro
tempo, ao desvelar outro espaco dentro do Espaco da Histdria, dando visibilidade a estes
negros corpos que saem de um nao-lugar (cf. Auge, 1972), a espacos antropoldgicos onde a
existéncia é praticada (cf. Merleau-Ponty, 1996). Na arte de Paula o tempo esta incorporado
nas coisas, na apropriacdo dos lugares: como jogos de espelhos que mostram e ocultam as
relacBes de coisas e pessoas (cf. Munn, 1992), com muita intencionalidade, uma espécie de
corredor entre o sujeito e o objeto (Santos, 2006:58).

E no croché de Catarina, objeto artesanal feito por trancado entre pontos de linhas, que
nos oferece por imagem, algo semelhante a uma malha. Nela o artista traz o passado
imperfeito, que persiste no presente da tessitura do tecido feito por sua bisavd. Objeto em que
se encontram a técnica, o tempo e 0 espaco, no modo de se fazer as coisas: tempo na
“contempla¢do do processo de produgdo e de producdo das coisas, considerados como um
resultado da relacdo entre 0 homem e 0 mundo, entre 0 homem e o seu entorno” (Santos,
2006:58). Abaixo, segue uma obra, em que sobre 0s objetos, 0 tempo esta presente através do
tecer do croché, a espiritualidade no copo d’agua, na metafora a erva vassourinha e na

pedrinha miudinha: canto para Caboclo.

8 [...] que ali onde ninguém esta presente, nenhum sujeito da enunciagdo estd para dizer o acontecimento
segundo os modos diferentes [...], ha o dizer que ndo estd mais em posicdo nem de constatacdo, de teoria, de
descricdo, nem sob a forma de uma producédo performativa, mas sobre 0 modo do sintoma (Descartes, 2012: 246).
86E um equivoco, devido a uma visdo estatica, marmoérea, do fendbmeno geografico. Essa visdo é inaceitavel
porque o contelido técnico do espaco é, em si mesmo, obrigatoriamente, um conteldo em tempo - o tempo das
coisas - sobre o qual vém agir outras manifestages do tempo, por exemplo, o tempo como acdo e o tempo como
norma. N4&o é que esta suprima 0 espago e 0 tempo, apenas 0s altera em sua textura, e pode também altera-los em
sua duracdo (Santos, 2006:28).
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Figura 22. Vassourinha, 6leo sobre tela e folha de prata 130x296 com, Dalton Paula (2017). Foto

divulgacéo caderno de estudos Dalton Paula.

Figura 23. Pedrinha miudinha, 6leo sobre tela, 130x296 cm, Dalton Paula, 2017. Foto divulgacéo,

caderno de estudos, Dalton Paula.

Em algumas cidades de Goiania, um montinho de pedra é colocado em lugar
especifico para quem ja morreu como representacdo da auséncia, ou modo de desejar boa

passagem aos mortos (essa informacdo foi passada por Paula. Mas, outros moradores da
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cidade confirmaram essa pratica popular. A pedra seria como a vela em algumas regides do
Brasil. Paula, nestas obras, condensa o tempo, a auséncia e a espiritualidade a partir dos

objetos: o croché, as pedras e 0 copo de agua.

4.5. Objetos e pessoas

A arte de Dalton Paula € incrivel, porque ¢ uma arma no sentido politico. Ela d& ao
artista certas possibilidades, e tomar consciéncia disso € muito importante. E afirmou que a
arte: “é uma coisa poderosa, por isso que se tem tanto medo da arte, e os artistas sao
atacados tanto porque a gente consegue fazer coisas incriveis, impressionantes”. Igualmente,
assim como Josaf4, Paula falou que a pratica do oficio diario é muito importante. E no
cotidiano, quando se esta riscando o papel, por exemplo, pensando as coisas, € que as ideias
vém a tona, é neste momento que se vai fazendo as perguntas, e com o tempo as respostas vao
aparecendo. Este processo criativo ndo mexe s6 com a mente, mas também com o corpo?’,
como experienciado por Paula, ao afirmar ja ter ficado doente. Nesse sentido, o corpo sente
todo processo. Por isso, segundo o artista, precisa estar com o coracdo descansado, para

pensar e fortalecer o corpo® que sente 0 mundo.

Foi a beira do Rio Paraguacu, em Cachoeira (BA), e no Quilombo dos Calungas,
espacos de fuga e resisténcia, mas também na festado Divino pai eterno e Nossa Senhora de
Abadia, que Paula comecou observar a diversidade de rostos, objetos, gestos e corpos vestidos
com cores vibrantes. Observando também suas bandeiras que marcam territorios e mostram o
invisivel. Os enfeites das festas com seus tecidos cheios de rendas e seu sincretismo religioso
atravessado de informacdes, comunicando algo nas entrelinhas e, a0 mesmo tempo, o segredo.

Este segredo revela entre dobraduras e veladuras uma dualidade exposta em tudo:

8 1t would seem that the body is not only the fundamental means of tacit temporalization (or
spatiotemporalization) but also part of the vital means of constant movement back and forth between the self and
world time. The body "lends itself to the practice of reconstructing the world" here, world time (or world space-
time)-just as the latter lends itself to reconstructing body time (Munn, 1992: 112).

8 O corpo é o vetor semantico pelo qual a evidéncia da relagdo com o mundo é construida: atividades
perceptivas, mas também expressdo dos sentimentos, cerimoniais dos ritos de interagdo, conjunto de gestos e
mimicas, producdo da aparéncia, jogos sutis da sedugéo, técnicas do corpo, exercicios fisicos, relagdo com a dor,
com o sofrimento, etc. Antes de qualquer coisa, a existéncia é corporal. Procurando entender esse lugar que
constitui 0 &mago da relagdo do homem com o mundo (Le Breton 2007:7).
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sobrevivéncia e conhecimento alicergados por relatos e praticas na madeira, de dizer e fazer as
coisas através de uma “antidisciplina” silenciosa, que faz resistir ao tempo (Certeau, 1998:41).
Chegando o artista a conclusdo de que os objetos sdo extensdes do corpo (cf. Serres 1982).

Esses lugares tornaram seu olhar mais atento para a geografia dos espacos onde ha
varios Actantes, no sentido atribuido por Latour (1992:59), onde ha uma dupla articulagéo
entre humanos e ndo-humanos, e sua construgdo se faz em rede. Segundo Paula, essas
comemoracdes onde o sagrado e profano se encontram, ha uma comunicacdo velada que
oscila entre gestos e falas, objetos e pessoas. Paula descreve um pouco essa comunicacdo da
seguinte forma: a devocgdo é entoada pelos sinos das igrejas que falam aos homens, mas
também a feira é o local onde tudo é negociado, a bebida, a garrafada, a carne e o artesanato,
como objetos do tradicional. O artista diz que nesses espacos “a negociacdo e a comunicacao
sao feitas através dos corpos, como exus encarnados em corpos negros de forma viva, aquele
que leva e traz, o grande comunicador entre la e ca”. Mas também, espaco dos objetos que
possuem um discurso silencioso, mas presente. Por isso, Paula d& atencéo as pessoas, coisas e
a materialidade destas coisas (cf. Miller, 2010).

O artista compara 0s objetos como extensdo dos corpos, que se comunicam por eles,
demarcando, como disse Sahlins (1979:198), em Cultura e Razdo pratica, tempo, lugar e
pessoas. Para o artista, uma ordem diferente e uma cultura diferente habitam 0 mesmo espaco.
Dando uma sensacao dubia nos gestos do homem “mestico”, no tirar o chapéu, no dancar dos
corpos no samba de caboclo, entre outros gestos que ali permanecem nos movimentos dos
corpos, como memoria que resistem sabidamente®®, e de forma intuitiva, uma enunciag&o
deslocada (cf. Certeau, 1998:250). Onde a cultura e as palavras, quando proibidas,foram
substituidas por gestos que, como enunciagio de uma fala secreta, “sabedoria tatica” *°.

Segundo Ricoeur (1980), quando um corpo humano € afetado por dois ou mais corpos
simultaneamente, um deles ird se lembrar dos outros. Logo, podemos entender que, coisas,
assim como pessoas, possuem em sua superficie memorias que narram estorias. Todas as

coisas e pessoas estdo inseridas em circunstancias onde “o corpo objeto esta diante do corpo

89E preciso uma técnica de modelagem que permitem conservar em equilibrio durante um tempo apreciavel e
modifica a0 mesmo tempo um corpo plastico, enfim é preciso descobrir o combustivel particular, a forma do
forno, o tipo de calor e a duracdo do cozimento que permitirdo torna-lo sélido e impermedvel, através de todos 0s
riscos de eshoroamento e deformacgdes (Levi-Strauss, 1970:256).

% A tatica é o contrario da estratégia. Um calculo que ndo pode contar com um préprio, e nem com fronteira.
Tética tem por lugar o outro. Vitdria do lugar sobre o tempo, devido ao fato de seu ndo-lugar, a tatica depende do
tempo (Certeau, 1989:47).
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vivido gerando uma relagdo semantica” de aprendizado, dependéncia e conhecimento. Em
alguns dos relatos de Paula, ele mostra como coisa, pessoas e 0 espago, se conversam de tal

maneira que um depende do outro, e ele diz que:

“0 Rio Paraguacu sofreu um desvio pelo homem. Uma barragem foi construida
para abastecer com 4gua a feira de Santana e Salvador. O que interferiu na légica
do rio. Entdo ele sofre influéncia das marés e o vento s6 vem na maré alta para a
queima da ceramica que ocorre em meia hora. Caso contrario sem vento, sem
queima.”

E o0 espaco do rio, a intervencio do homem, a leitura do comportamento do mar, do
vento condicionando o modo de fazer o objeto e driblando as mazelas do mundo. Estes tipos
de comportamentos também se fazem presentes nos altares religiosos desses espacos, de
forma descolados. Em suas obras de fotopintura, a qual foi influencia do pelas pinturas dos
ex-votos da Basilica do Divino Pai eterno, em Trindade-Goiénia, podemos observar o modo
minucioso como 0s pequenos objetos sdo recolocados na tela. Um copo com &gua acima da
cabeca, um copo com agua com uma pedra dentro, 0 copo com agua e a faca dentro. A faca
fincada na bananeira. No quadro de Cosme e Damido, um carrega o peixe cerimonial. E o
artista pontua: “em meu trabalho nada esta a esmo, tudo tem uma importdancia as cores, 0s
objetos, as disposi¢cdes dos corpos.”. Tudo com seu significado ancestral sem dizer uma
palavra. Desta forma, as coisas se agregam ao social falando de forma silenciosa. Segundo
Augé (1994:73), um lugar sé constitui identidade e historia através de relacGes, se a fala, as
alusOes e as senhas de convivéncia permanecem.

A arte de Paula é assim, se fundamenta na historia para se posicionar politicamente.
Mas ndo explicitamente. Vai na “Historia” dos brancos, mas para falar dos pretos. Usa
conceitos ocidentais, mas para fala de outra razdo conceitual. O artista procura coexisténcia de
vivéncias e experiéncias. Fala dos objetos, mas, para entender as pessoas. E homem
académico, mas “cavalo” de mito. E apesar de tantas situacbes adversativas, soma
artisticamente, condensando a vida dos objetos ao universo®® imaginario do afro e do indigena,
dando relevancia e substancia a suas existéncias cheias de segredos. Criando um espaco onde

0 politico, o historico e o critico obedecem a uma gramatica artistica, sem excessos.

%1 Participagdo no sistema particular que chamamos de arte so se torna possivel através da participagdo no
sistema geral de formas simboélicas que chamamaos de cultura, pois o primeiro sistema nada mais é que um
setor do segundo (Geertz, 2008:165).
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4.6. Os segredos dos objetos

Segundo Dalton Paula, em relacdo aos objetos, as coisas ndo estdo no mundo de
passagem. Sejam objetos criados pelo 0 homem ou pela a natureza, eles existem e coexistem
com 0s homens em uma conversa constante. Onde homem e objeto contam historias secretas
contidas em suas superficies. Coisa e homem murmuram-se um para o outro denunciando
presenca, auséncia, conhecimento e segredos. Logo, nas obras do artista, sejam instalacdes,
objetos, fotos, performances ou telas todos os objetos tem um significado por contar estorias e
manter segredos. Objetos materiais sdo um cenario. Eles nos conscientizam do que €

apropriado e inapropriado (Miller, 2010:78).

Em um de seus trabalhos, por exemplo, uma tela em tons terrosos com uma cadeira de
no centro, com trancado de palha leva o observador a pensar varios espagos. A cadeira como
objeto que assenta o corpo do homem, e a palavra assento remete aos assentamentos dos
espacos dos terreiros, que guarda o sagrado que é e estd no corpo. S&o tramas como 0S
trancados das cadeiras. As pedras fornecidas pela natureza, mas que marca 0 tempo com suas
porosidades e a auséncia ao serem postas pelos homens em cruzeiros desejando boa passagem
de quem desencarnou. Mas, que também representa 0 corpo no espaco do sagrado. Além do
mais, 0s sinos que ja tiveram vérias fungBes ao chamar os escravos, objetos dos senhores.
Hoje, parece representar em suas obras silenciadas ao serem apoiados sobre o chdo. Chéao de
onde a terra oferece o barro, barro este que no mito de africano Nand criou o0 homem. O
chapéu dos sertanejos remete aos seus pensamentos aos boiadeiros e aos caboclos®, como
entidades que coexistem no imaginario social da religiosidade religiosa afro-brasileira.

Um dos aspectos da arte de Dalton Paula é um estilo maneirismo que sobressai a suas
artes (manifestacdo estética entre os séculos XVI e XVII). Segundo Silva (2005: 44), o
maneirismo tem carater contraditorio: é manifestacdo e dissimulagdo, um continuo entre o
passado e o presente. E exatamente desta forma que Paula cria situacfes em que silencia ou
da voz a esses corpos mesticos. Personagens que foram ou ainda s@o expostos a relacfes de
submissdo, através de desdobramentos, descortinando: revelando algo antes escondido. O

artista conversa com suas obras. Existe uma cumplicidade entre obra e seu criador. Segundo

92Entidades da umbanda ou descendéncia de indio com Europeu.
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Paula, durante um a conversa interessante entre ele e uma de suas telas, a mesma, por motivo
de logistica, teve de ser dividida em duas partes, mas, complementavam-se ao serem
justapostas. O objeto, segundo Dalton Paula, guardava uma resposta, um segredo em seu
espaco. Por isso, quando centralizou o meio da divisdo das duas partes da tela, denunciou uma
brecha/fenda, desta fenda a obra mostrou novamente algo velado: por trds da fenda havia um
corpo silenciado. A obra, de acordo com o artista, no processo ou mesmo finalizada, vai se

mostrando.

O objeto de arte em que havia uma fenda, segundo o artista, presenciou a auséncia do
corpo, através do espago vazio. Segundo Augé (1994:80), o objeto ou imagem/fenda é o
horizonte onde o olhar dos viajantes e perde e encontra o outro. Este geralmente estd em um
“ndo-lugar” até ser encontrado. Seja no contetido dos objetos, na forma como contingéncia ou
por analogia, homens e coisas se relacionam de maneiras distintas. A figura 24 é uma aluséo a
rede de Debret. Mas, sem os negros, fornecedores da forgca, que carregam o colonizador e
silenciada a comunicacdo entre senhores e escravos pelos sinos em repouso: uma rede
descolonizada artisticamente. As figuras 25e 26 sdo representacdes de praticas e ensinamentos
de benzimentos e xamanicas em busca da cura. A cultura indigena passa atravessando o tema
negro como heranca cultural. No entanto, todos, negros e indios com corpos em tons terrosos,

fato de suma importancia em todas suas obras por remeter ao barro.
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Figura 24. “Sinos na rede”, 2016. Oleo sobre tela e folha de ouro 22k, 30 x 40 cm, fotografia por Paulo
Rezende. (Alusdo a rede de Debret, 6leo sobre tela).
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Figura 26. A Cura B | Oleo sobre livro | Sete livros. Foto: Paulo Rezende (2016).

4.7. A fotografia na arte afro-brasileira

A arte performatica também faz parte das exposi¢des de Dalton Paula. Confesso que
em toda minha vida, nunca vi exposi¢cOes de arte afro-brasileira contemporanea e muito
menos arte em termos de fotografia ou performance com tematica negra. Mas, Paula propde

em suas tematicas a fotoperformance, pondo em evidéncia 0 que ndo vemos nas revistas e
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bancas de jornal, o que esta fora do padrdo: corpos negros. Neste caso, a questdo do olhar é
muito forte, entdo, a intencdo é olhar o corpo negro que esté fora do padréo estético de beleza.
Por uma estética ndo representada, que expOe outras possibilidades de coisas, pessoas,
situacOes e responde questdes: “como podemos dar conta da existéncia de pessoas e coisas
que ndo podem ser reconhecidas na sua natureza fisica?” (cf. Sahlins, 1979:169). Para falar
deste tipo de trabalho na questdo diaspdrica, Paula comeca a descrever duas de suas
performances em fotografia.

Apesar de Benjamin (1987:99) pensar que a fotografia como arte perde de alguma
forma a autenticidade, a caracteristica ritual de arte, torna-se rigida e clara demais. Se
deslocado de funcdo de arte, passando a questdes politicas. Paula acredita que podemos
trabalhar o lado politico da arte sem tirar o belo ou ritual. Para o artista, a arte pode atender a
varias situacoes e ter varias fungbes, mas nunca perde o seu carater de arte. Por isso, ao
contrario de Benjamin, o artista vé na fotografia o ndo ceder a moda, pois as situacfes que
retrata ndo séo de um mundo belo, mas, mostra a atitude de uma fotografia capaz de realizar
lutas destemidamente de situacdes humanas: fotoperformance, ndo a servico, mas com a
funcdo de demonstrar, discutir em forma de arte de forma politica corpos invisiveis e culturas
fora da realidade racionalizada.

As fotografias de Dalton Paula contradizem o pensamento de Benjamin (1987:105,
106) por preservar nas fotos sombras do passado, o que fornece uma aura. No entanto,
mantém contextos humanos que vivem na escuriddo da arte e, por isso, buscam reivindicaces.
Neste caso, ndo h& como ndo ter carater politico, ndo é moda, mas historia. O que se mantém
na arte fotogréfica de Paula é o belo comovente e dramatico, mantendo a autenticidade
artistica, mesmo ao transitar no aspecto politico. Ndo hé arte pela arte, mas sim “as regras da
arte” (cf. Bourdieu, 1996:8).

A primeira fotoperformance que o artista descreveu foi sobre a obra Promessa: diante
de um muro branco, elemento muito importante. Pois, segundo o artista, este € o elemento
que cerca, que cerceia. S0 muros de varias cores, caiados, com varias texturas, veladuras,
muros descascados e com intervengdo urbana. Pois, tudo isso interessa muito na estética e no

trabalho do artista. Essa primeira fotoperformance seria um momento de entrega ritual do
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artista a pessoa Dalton Paula, seu cracha®, sua legitimacdo como artista (Diniz, 2008), e 0
ritual do casamento foi escolhido para unir Paula ao artista. Deste modo, diante de um muro
branco, semivestido de branco com um véu que cobria modestamente seu rosto, sem blusa e
uma longa saia. Segurava em suas maos ora uma garrafa de champanhe sendo despejada em
uma taca, ora um buqué. O que parece simples aos olhos de uma pessoa comum, porém
contém grande complexidade. Pois, Paula reunia nesta fotoperformance, ndo s6 um ritual
artistico, mas questdes religiosas, ao fazer uma analogia ao velamento dos rostos das yabas®
com 0 Véu e o buqué de flores. Enquanto a champanhe remetia as pombagiras®, seus olhos
fechados poderiam remeter-se ao transe e suas questdes pessoais, mas que também, segundo o
artista, podiam atingir a coletividade 9 ao mesmo tempo um olhar para dentro de si como
artista).

A intencdo foi tirar o corpo negro desse lugar menor. Entretanto, o local para a
realizacdo do trabalho do rito foi a luz do dia, em lugar publico (Espaco Agropecuario de
Goiania), motivo que levou o artista a ser violentamente atacado por quem passava devido a
questdes ndo sé de sua cor, mas também de género. Além da situacdo constrangedora por que
passou na epoca, ainda fazia parte da instituicdo do Corpo de Bombeiros, de onde também
sofreu muito constrangimentos, fato que o marcou profundamente e por isso, segundo o artista,
ndo faria novamente. Essas situagBes ndo aparecem na obra, € um processo silencioso, mas de
certo modo envolve um acontecimento que fica gravado no corpo ndo s6 como medo, mas
também traz a reflexdo do corpo negro fora dos esteredtipos do méasculo, como forca, sai da
demonstracdo hipersexualizada do corpo negro. As fotografias de Paula, assim como fora de
Hill de quem Benjamin (1987:96) admira é rodeada por um siléncio e apoiadas em muros.

O artista mostra o corpo negro como receptaculo do sagrado que pode e é profanado
desde muito tempo. Mas, a fotoperformance Promessa como objeto de arte, apesar de néo ter
legenda, converge com o significado da palavra: € deixar-se estar ai, ser exposto. A
fotoperformance é discurso, é projetar-se no mundo. E incomodar o outro, fazer-se visivel,
ocupando espacos publicos e fazer pensar. Do ponto de vista politico, a obra do artista
cumpre seu papel ao incomodar o pablico, mesmo que o hostilizem. Segundo Paula, durante a

sessdo de fotos foi agredido verbalmente por ser homem vestido de noiva, por ser negro com

%Clarice Diniz em seu livro Cracha, 2008: fala do casamento do artista como legitimag&o de si. Seja por uma
institui¢do ou por ele mesmo. Uma marca.

%4Qrixas femininos.

%Exu feminino. Também conhecidos como povo de rua na umbanda, (Espiritos).
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vestes feminino. E em relacdo a arte como ritual, apesar, de ndo ter sido compreendido pelo
observador, em todo o processo na forma e no conteddo os requisitos estavam 14, mas
vivemos em uma sociedade do ver e ndo do sentir. A obra Promessa atinge sua importancia

como objeto de arte®® em significado e significante.

“A promessa é o exemplo privilegiado de todos os discursos sobre o performativo,
na teoria dos speech acts. Quando eu digo “eu prometo”, ndo descrevo outra coisa,
ndo digo nada, eu faco algo, é um acontecimento. A promessa é um acontecimento.
O “eu prometo” produz o acontecimento e ndo se refere a nenhum acontecimento
preexistente. O eu “prometo” é um dizer que ndo diz nenhum acontecimento
preexistente, e que produz o acontecimento. [...] todo performativo implica uma
promessa, que a promessa ndo é um performativo entre outros. Desde que me dirijo
ao outro, que eu lhe digo “eu te falo”, estou ja na ordem da promessa. [..]. A
promessa € o elemento mesmo da linguagem” (Derrida, 2012:248).

Dalton Paula estava exposto com seu corpo negro, com vestes do género oposto, em
um espaco aberto para negociacdo. Por isso, 0 nome Promessa®’, e por mais que no tenha
sido agradavel, teve sua resposta: se tornando aos olhos de quem o via como negro e
homossexual: uma ameaca. Mas a quem?Talvez ao mundo. Nesse sentido sim, “a fotografia
como obra de arte [...] seja um terreno perigoso” (Benjamin, 1987:105).

Outra fotoperformance ocorreu como desdobramento da convivéncia com 0s
componentes da congada. Um tipo de festividade muito importante onde retne histéria,
politica e religiosidade. Sentiu necessidade realizar devido a falta de interesse publico em
olhar com mais atencdo para esses grupos como tradi¢do cultural. Paula diz, “eu via como a
diretora do grupo de congada ia atras do ministério da cultura, mas nada, ha muito
desinteresse. Sem apoio para ser reconhecida, apesar de sua importancia cultural e como
resisténcia”. Diante da situacdo de desprezo politico e cultural, resolveu fazer um trabalho
com um olhar mais atento. O trabalho desta segunda fotoperformance foi intitulado: “Barreira
do Som”. Som este que ndo chega a lugar nenhum. Nestes tipos de trabalhos, o processo ndo
aparece muito, entdo, Paula nos conta fatos que acredita ser muito importante para

entendermos 0 que ocorre nas artes denominadas de afro-brasileira e como é o seu modo de

% imagem é um ato de consciéncia imaginante, é um elemento imaginado identificado como o primeiro e
incomunicével. Produto atravessado de um extremo ao outro por uma corrente de vontade criadora (Sartre, 1996:
ver).

9...] a teoria classica dos speech acts: a promessa ndo é a ameaga. O que eu ousaria afirmar é que uma
promessa deve sempre pode ser assombrada pela ameaca, por seu tornar-se-ameacga, sem 0 que ela ndo é uma
promessa (Descartes, 2012:249).
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trabalhar. Fotografar, segundo o artista, ndo é s6 capturar uma imagem em poses
coreografadas, mas entrar no simbdlico da fotografia: na imagem.

Segundo Sartre (1996:251), a beleza aparece e se faz entender somente pelo
imaginario, pois comporta a nadificacdo do mundo. Neste aspecto, a congada como fendmeno
cultural, segundo Paula, ndo significa nada para as instituicdes que cuidam em manter vivas
as tradicOes brasileiras. O artista tem respeito a manifestacdo da congada como cultura, como
arte e ritual. Por isso, expde a manifestacdo em forma de arte, mas, também, como resisténcia.
Na performance veste farda de caixeiro da Congada (chapéu, calgca e tambor), entretanto,
como esse grupo de congada é regida por uma preta velha, Vovo Maria Conga®®. O mesmo
participa na vida real do grupo de congada, Treze de Maio, em Goiénia, mas, como ndo tem
posicdo dentro do grupo de caixeiro. Entdo, foi preciso algumas precaucdes: permissao
concedida pela entidade que rege o grupo. Este grupo tem a sede em um terreiro de
candomblé e umbanda (Omolokd). Por isso, sua farda foi feita dentro do terreiro e hoje
permanece nesse terreiro por cuidado. Pois 0 grupo tem uma conexdo com a espiritualidade, e
por isso, segundo o artista, era importante o processo.

Paula explica que o trabalho remete o transpor do som que fora silenciado, o0 som que
ndo chega devido ao sistema branco, pois, ha sempre um empecilho. Mas que, no entanto,
resiste e persiste até os dias de hoje. Assim é a Congada (diz Dalton), apesar de pouca
divulgacdo e cuidado como patriménio cultural brasileiro. A celebracdo é um ato muito
simbdlico e importante em Goids, e em varios Estados do Brasil. As congadas representam a
coroacdo dos reis do Congo, a luta entre reinos africanos ou batalhas entre mouros e cristaos.
Ocorrem desde que os primeiros africanos escravizados foram arrastados para o Brasil®.
Assumiram diferentes caracteristicas em cada lugar do Brasil. Uma juncdo de um sincretismo
de elementos da tradicdo africana com o culto aos santos catolicos. Muitos estudos foram
feitos sobre esta manifestacdo cultural devido sua importancia em varios aspectos em que se
inscreve: historico, cultural, ritual e memoria (Andrade, 1935; Rodrigues, 2010; Ramos, 2007,
Silva, 2009).

Na foto abaixo, apesar do tema visivel ser a congada, pode-se observar como 0 pano

de fundo é amparado pelo elemento muro: estrutura sélida, que separa, anteparo cerceador.

% Entidade da Umbanda e outras religides.
9 Ver Munanga, 2008.
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Neste caso, um muro branco que se contrapde ao corpo negro do artista dando a ele
visibilidade.

Figura 27. Barreira do som, 90 x 135 cm, Dalton Paula, (2013). Foto Heloa Fernandes.

Todos esses trabalhos segundo Paula, tem um segredo no modus operandi, tem algo
por tras. Sao fotografias que escondem imagens que contém estorias e cores. “E 0 segredo por
trads do objeto, que na arte negra envolve muitas coisas importantes, ancestralidade,
identidades e complexidades: sendo assim a fotoperformance é um velho vestido do novo. E
por ser velho, tem estOrias para contar ”, (palavras de Dalton). Em uma sociedade em que o
olhar sobressai aos outros sentidos e o instantaneo dita regras. E possivel mostrar o negro
também nessa modalidade de arte. Mas, € uma leitura densa, por que nos provoca a pensar,
ouvir e sentir a nossa volta e o que as pessoas deixam de fazer devido a fugacidade do tempo,
mas presos por raizes (Costa, 2012).
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CAPITULO 5

ESPACOS IMAGINARIOS

5.1. A arte que antecede o artista

E na Paraiba, que o homem jéa nasce artista’®. Miguel dos Santos se reconhece como
artista desde os quatro anos idade. Frequentava duas vezes por semana a feira de Caruaru (PE)
com seu pai, e foi nestas idas e vindas que foi despertado, como ele mesmo diz, pelos
tabuleiros de Vitalino repletos de objetos de barro: bois, vacas e homenzinhos que traduziam
0 cotidiano do povo nordestino. Tudo parecia fabuloso. N&o que isto o tenha despertado para
as artes. Segundo Miguel, ja nascera artista. Pois afirma em suas palavras: artista nasce e nao
se torna. Sua familia, tanto do lado paterna e materna, eram de artistas. Ja estava aparelhado
em seu arquetipico. Mas os momentos com o pai na feira e Vitalino foram fatores propulsores
para o que existia dentro dele, viesse a tona. Sua predestinacdo foi reconhecida em criticas por
Maria Bardi'®* (1986), como um inato misticismo de tempos remotos, sem etnografia, mas,
transportado de “algum lugar” para a atualidade.

Mesmo predestinado a ser artista, ap6s dominar o barro como artesao (considerado o
maior ceramista da Paraiba), sentiu a necessidade de conhecer novas técnicas. Muito
perfeccionista, foi estudar o artista Alejadinho em Minas Gerais, formando assim o seu tripé
artistico: o popular inspirado por Vitalino, o erudita com os estudos das artes de Alejadinho e
seu arquétipo africano. Sendo a arte comandada por arquétipos do branco, do negro e do indio.
“Racas” que compuseram a populagdo do Brasil. Entretanto, ressalva que a arte de matriz
africana é o eixo central de sua arte. Sua estética € resultado de uma vontade maior, o0 que por
vezes 0 deixa frustrado.

Segundo o artista, a arte tem seus mistérios, é profética, divina e feiticeira. Arte tem
um tom profético por romper com o limite de tempo e espago, anuncia um tempo novo.

Divina por vir de um plano de luz e feiticeira por iluminar ou escurecer um ambiente,

100 O artista é pernambucano (Caruaru), mas gosta de dizer que é pernambucano da Paraiba.

101Do catalogo da Exposigdo “pintores brasileiros” realizado no Museu das Artes- Sd0 Paulo e nos Saldes -
BASF, Ludwigfen-Alemanha, 1986.
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modificando todo o espago. A obra de arte, diz ele: tem alma. Eu ndo conhecia Miguel dos

Santos, mas as primeiras informagdes que chegaram até a mim, desconcertaram-me:

“Em Jodo Pessoa, Paraiba, existe um artista de nome Miguel dos Santos. Pintor e
ceramista, 0 seu universo € miticamente terrivel. Animais e seres fantasticos, numa
linha que se aproxima de uma arte primitiva africana. Na verdade [...] é um dos
artistas contemporéneo nacionais. As implicagdes entre arte primitiva e moderna
sdo de tal ordem que, como neste caso, restam sempre dlvidas sobre as
proximidades. Africano ou cubismo. O que é importante destacar, contudo, é a
originalidade do imaginario, a severidade do tratamento e a s6lida construcao. [...]
¢ um dos mais importantes ceramistas surgidos no Brasil nos ultimos anos”
(Klintowitz, 1985).

Miguel fez da sua casa um atelier. Segundo o artista, arte e vida é uma coisa s6. E
como a vida, a arte também se transforma a cada dia, um dia a peca € uma coisa e depois vai
pra outro caminho, por isso, precisa a arte permanentemente estar ao nosso redor. Quando em
conversas sobre seus trabalhos, a frase que mais ouvi foi “nasci programado pra fazer arte”.
E eu, sinceramente, nunca tinha visto pecas tdo perfeitas: o corte, os angulos e os circulos. O
material, segundo o artista, € apenas um modo de retirar do sagrado para o profano e entregar
ao mundo o que ele previa e sentia. Mas 0s mesmos enganam aos olhos do observador, devido
a manipulacdo dos materiais por Santos, o barro parece marmore e por vezes madeira. A
madeira com cortes retos, curvos e firmes nos dava a impressdo de parecer papel, de tanta
precisdo no lasco do corte. Via em suas obras a perfei¢do que Josafa procurava. As maos que
almodam ou pintam [...] transmitem o prazer e o dominio de uma vocacdo consciente e
autodirigida (Walmir Ayala, 1983), o interessante é saber por quem. Fato que aos poucos 0
artista vai descrevendo com muita naturalidade.

Segundo Santos, assim como Josafa, a alma humana é manifestada através da arte. E
por isso, ndo se deve deixar-se levar pela vaidade, dar-se por inteiro e pér na base do material,
generosidade e doacdo. Este é o segredo. E continua: a arte renova e alimenta as esperancas
da humanidade. Em verdade, pelo pouco que compreendo de arte, (ironiza). Ja que a arte do
artista € uma arte que intimida em perfeicdo e mistério. Mas, pude ver, na arte de Miguel dos
Santos, uma juncéo de arte negra, mitos nordestinos e um realismo maégico, e que por mais
gue dissesse que esta registrado em seu DNA, era o resultado de sua enorme capacidade
imaginativa (Sartre, 2008) e imensa aptiddo tecnica. O que de certa forma Ihe proporciona

muita criatividade e autenticidade em suas pecas artisticas.
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Eu tive muitas dificuldades de acompanhar as narrativas do artista em certos
momentos. Todos os artistas com quem estive, até entdo, falavam de arte, liam imagens e
falavam deles mesmos em terceira pessoa. Miguel dos Santos ndo foi diferente. Em certo
momento, disse-me qual era o caminho a seguir de um artista, ou seja, deixar-se levar. E
explica: para mim a forma é um perfeito instrumento de subversdo. Acho que ser artista é
trazer no pé, o po de antigas civilizagBes. E trazer no peito, um aco de infinitas témperas. E
na alma inéditas e subversivas modelos de asas. E poder voar na escuriddo. Escuriddo esta
que pelo que pude compreender seria 0 acesso continuo e de forma natural ao inconsciente
artistico. Aquele fechar dos olhos de Paula e Josaf4. Em Santos essa escuriddo é condicionada

por misticismo, e acessos a outros lugares.

5.2. Imagens das sombras: Arte Arquétipa

Arquétipos sdo imagens primordiais que ressurgem espontaneamente em qualquer
tempo e espaco sem influéncia externa. “E um elemento vazio em si, uma possibilidade de dar
forma, correspondem aos instintos determinados pelo inconsciente humano” (Jung, 2000:90-
91). Esse € o processo mental utilizado por Miguel dos Santos no processo criativo de seus
trabalhos. Seja para o objeto de arte de matriz africana, indigena ou do pensamento ocidental,
afirma ele. De acordo com o artista, ele ndo tem comando sobre este processo. Pois, a feitura
da arte provém de uma forca intensa que chega e dissipa-se em instantes, nao lhe
proporcionando controle. Muito escorregadio, o artista dava a entender, a todo 0 momento,
que era possuido por forcas espirituais. Em todas minhas tentativas em saber mais sobre as
forcas espirituais, o artista desconversava. Segundo o artista, € muito complicado quando
alguém chega com o intuito de encomendar uma obra. Pois é dificil explicar que para um
artista “genuino” a obra vem e o0 artista s a apara, ndo a arquiteta.

Durante o periodo em que pesquisei as obras de arte de Miguel dos Santos, tive muitas
dificuldades em perceber suas caracteristicas estéticas. Pois, as obras de arte vinham de varios
povos africanos e indigenas de lugares e tempos diferenciados. Suas caracteristicas
iconogréaficas ndo se repetem nas obras, e 0 espaco-tempo a que pertencem variam em
movimentos descontinuos. Em uma de nossas conversas, o artista disse-me que cada obra de
arte Ihe era enviada de varios lugares e tempos distintos. As imagens véo chegando e ele
simplesmente as recebe. Por isso, segundo Santos, que a estética muda o tempo todo. Suas

obras de matriz africana ou indigenas tinham estéticas de tempos outros, imagens primordiais
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que determinam sua “esséncia” como humano. Figuras as vezes assustadoras que viajaram no
tempo e no espago através de seu inconsciente, conscientemente.

A estética/iconografia de alguns objetos africanos foi analisada e foi estabelecido
pertencente entre os séculos XV e XVI, devido seu arcaismo (cf. Valladares, 1984). Talvez,
esta seja a autenticidade do autor, universo imaginativo que invoca e condensa objetos, ndo
pelo canto como nos kaxinawa (Lagrou: 2003:103). Mas, de certa forma, por uma possessao
energética que vai mostrando o caminho do que deve ser feito. O que mais eu achava
interessante era saber que esse modo de criar arte partia de um homem ocidental e coeténeo a
mim. N&o precisando afastar-me para compreendé-lo.

Apesar do artista apenas receber a arte, ele precisa se preparar para isto. Por isso,
Miguel dos Santos se preparou, além de ter lido muito sobre arte e filosofia, domina muitas
técnicas e dedica-se a transformacBes de materiais como um alquimista. Em seu atelier, faz
experimentacOes, fazendo do barro a aparéncia de marmore. Deste modo, consegue
transformar as matérias, e produzir as imagens com mais precisdo, além de enriquecer®,
segundo ele, o material a partir da temperatura. O Litoplasmas®, por exemplo, é uma técnica
criada pelo artista, onde desenhos séo esculpidos na pedra. Em uma das obras criadas por essa
técnica, podemos observar em uma Unica placa de granito imagens com caracteristicas afro-
brasileiras, indigenas, como a figura do caboclo de lanca, e também outras figuras do folclore
brasileiro, no mesmo plano. Segundo o artista, existe algo vivo e livre na arte, ela se envolve
com varios temas sem preconceito, menos com politica, afirma.

Apesar de trabalhar o mestico sobre a visdo bioldgica, como aquele que carrega em
seu corpo 0 DNA dos povos que o constituiu, Santos ndo trabalha a fusdo do mito das trés
racas, mas evidencia sua juncdo com distin¢do. Os trés juntos como fenémeno artistico. Sendo
0 artista muito critico quanto a racionalidade das pessoas ao olharem as coisas como
marketing. O artista deixa claro que esta mistura mestica em seu trabalho é uma proposta
artistica, e ndo politico. Segundo Santos, O politico vira ideologia. O que para ele resulta em
uma arte muito comportada, que goza de uma falsa liberdade por produzir quase a mesma
coisa. Mas a arte arquétipa ndo é assim,afirma, € a imagem que precedem o artista, sua

ancestralidade. Miguel dos Santos trabalha de forma diferente em relagdo aos outros artistas,

192 Enriquecer, pois segundo o artista ha uma questo técnica e alquimia na temperatura do barro/argila.
108 A palavra Litoplasmas nfo existe. E a juncio de duas outras “lito” que se refere a pedra e “plasma” que se
refere a sangue. Em um vocabulario simples poderiamos dizer tirar sangue de pedra, ou pedra de sangue.
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até entdo citados. A ancestralidade que antes era experienciada ou lembrada, com em Miguel
dos Santos, ¢ sentida e reivindicada no arquétipo®.

Compreender esse tipo de arte ndo é facil, ndo a arte em si, mas o processo. Mas,
quando visitei 0 Museu Imagens Inconsciente, indicado por Rosilene, esposa de Miguel dos
Santos, tudo comecou a fazer sentido. A instituicdo situa-se no bairro de Engenho de Dentro,
no Rio de Janeiro. Um antigo hospital psiquiatrico que foi dirigido por Nise Silveira. A
Médica psiquiatrica implantou a arte como terapia ocupacional no lugar dos tratamentos
agressivos. Nas paredes do hospital/museu imagens feitas pelos pacientes, pude verificar tanto
nas pinturas, quanto nos desenhos ou esculturas dos pacientes do antigo hospital, um
ordenamento diferente do mundo exterior, que na verdade eram suas “desordens mentais”. A
situacdo ndo cabe a Miguel dos Santos, mas nos leva a compreender 0 processo arquétipo, que
se desenvolve junto ao fenbmeno de “possessdo” ou dicas espirituais recebida por Santos.
N&o ha loucura neste processo, mas uma performance criadora de arte, situada em uma
liminaridade (Turner, 1980). Ter visitado aquele museu foi o melhor livro que ja pude ler.
N&o havia paginas, mas imagens e figuras. E, em todo periodo de campo, meu maior desafio
era ler imagens como textos. Processos mentais distintos e visdes de mundo diferentes, esse
era o abismo entre os artistas e eu (cf. Lévi-Strauss, 1983).

Quando, no Museu da Imagem, comecei a olhar aquelas obras: imagens de tempos
arcaico ou “primitivas” no sentido primeiro, mandalas em desenhos perfeitos em detalhes.
Trabalhos feitos por esquizofrénicos e pacientes em estado de loucura, fora de nossa realidade
“racional”, no entanto, ordenadas. Algumas imagens quase ndo humanas. Vieram as
lembrancas das obras de Miguel dos Santos, entdo compreendi o intenso processo do artista,
que, assim como os limites da loucura, penetravam “ainda que em frestas em regioes
misteriosas que ficam do outro lado do mundo real” (Silveira, 1986:06). Materializando nos
objetos de arte o fenbmeno experienciado. Ndo eram rostos, nem paisagens, mas totens de
todos os tamanhos, seres e objetos que demarcavam diferencas entre homens. E ao mesmo

tempo reivindica um parentesco, uma familiaridade com um passado.

104 A nogdo de arquétipo e seu correlato, o conceito de inconsciente coletivo faz parte das teorias mais
conhecidas de CG. JUNG. E possivel retracar suas origens até as publicacdes mais antigas, como a dissertacéo
médica "Sobre a psicologia e psicopatologia dos fenémenos chamados ocultos” (2000:11).
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5.3. Arte afroindigena e a Autenticidade

Os trabalhos de arte indigena em Miguel dos Santos sdo variados na questdo
iconografica: como os tripticos Caraja, Carijo, Cupira e Cabeca de rei, entre outros. Alguns
com estilos arcaicos, outros mais recentes com detalhes minuciosos. Obras de artes pequenas
ou grandes onde faces de homens e animais se fundem a troncos verticais. Entretanto,
simultaneamente, deste tronco, brotam povos que habitaram ndo s6 o Brasil, mas outros
lugares do mundo. Obras de mais de dois mil anos atrés, segundo estudos iconograficos e
curadoria (cf. Aquino, 1978). Mas, o artista deixa claro que afro e indigena sdo coisas
diferentes. E se sente incomodado com o que ele pensa ser um absurdo na arte do Brasil: a
mistura de varias caracteristicas em uma peca de arte, e afirmar que a mesma € afroindigena
ou outras determinacGes. Em sua arte hA momento afro e momento indigena, 0 universo é
quem decide.

Segundo o artista, o Brasil fez uma confusdo com a arte brasileira, seja ela, afro ou
indigena. De acordo com Miguel dos Santos, o Brasil veio de uma floresta e caiu por conta de
invasores, o que ele chama de “filhos de Ad&do”. Estes criaram o inferno para os filhos de
Tupén. Ainda, segundo ele, “o inferno é uma coisa crista. E foi implantado na terra de Tupan
através de Addo e Eva, o que destruiu tudo com conceitos elaborados. Transformando o
paraiso Tupan todo nessa porcaria que estd ai.” O artista fala dificil por falar em muitos
momentos por metaforas. Mas, o que ele quis dizer é que a arte afroindigena do Brasil saiu de
sua estética original, copiando a arte do outro que aqui chegou: o europeu. Por isso, sua arte é
afro, indigena e ocidental. Mas, ndo hibrida, apesar do tema genoma permear sua arte, as trés
“ragas” nao se misturam como mito nacional. Cada obra faz parte do homem, mas néo sofre
fusdo ao sair de seu corpo, por isso, mantém suas individualidades. A Arte preexiste e
coexistem ao homem em um espaco ndo visivel e suas caracteristicas, ndo dependem dos
homens. Mas sim, da memoria da terra e que certo momento se faz necessario vir ao mundo

dos homens.
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Figura 28. Terracota, década de 70, (séc.16, 1576). .Figura 29. Ceramica (1982), indio Xavante. 16 cm
x 36 cm. Foto divulgacdo. Disponivel em https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DtUGA/.
Acesso em 11.10.2018.

Figura 30. Argila, 1973- século 20. (Origem africana). Foto divulgacdo. Disponivel em
https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DtUGA/. Acesso em 11.10.2018.
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As figuras acima representam trés pequenas esculturas de barro com caracteristicas
afro e indigena, cada qual com suas especificidades. O artista reivindica para si uma mistura
de vérios povos. Mas, isso ndo quer dizer que sua arte serd uma mistura de caracteristicas
iconograficas de culturas diferentes. Ha, segundo o artista, apropriagdes na arte, e diz
que,quando se bebe na fonte para o aprendizado, é um ato natural. Mas, copiar tracos de
diversos estilos culturais de artes e agrega-la em outro objeto ndo é bom para o artista. As
inscri¢Oes identitarias para ele ja estdo dentro das pessoas. E essas imagens fazem parte da
pessoa. Em minha inocéncia, como apenas observadora de arte, vi todas aquelas esculturas de
barro com tamanha perfeicéo, citei Tarsila de Amaral. Mas Miguel dos Santos estudou muito,
conheceu muita gente, por isso, antes de eu terminar, ele falou o0 que pensa sobre a artista, e

descreveu sua arte da seguinte forma:

“A Tarsila é uma coisa rasa da pintura de Pierre Leger com alguns plagios
extraordinérios. Depois do Abaporu que é uma porcaria. Sua obra plagiada é “os
operarios”, copia de um pintor russo a trinta e nove anos atrds. Mas as obras de
Alejadinho estéo apodrecendo cheio de poeira”.

Segundo Santos, a técnica contribui, mas vocé pode ter uma influéncia direta. Existe
uma temperatura e um propoésito. Mas quando o propdsito é outro fundado em ideologias,
esses quadros de soldados s&o 0 mesmo. A obra ndo é indigena, ndo é afro e nem brasileira. E
politica. Arte e politica partidaria ndo combinam, ndo s6 para Miguel, mas para outros artistas
dessa dissertagdo. Como Paulina e Dalton que veem na arte politica o sentido de ficar de pé
diante do mundo, ndo partidariamente. Arte tem gramatica, se para Paulino ndo seguir essa
gramatica perde forca, para Miguel perde a “esséncia” de arte e autenticidade. Miguel

continua:

“Prova disso, quando Picasso faleceu uma amiga nossa foi a Europa e quando
voltou foi ao nosso atelier. Ai eu disse, Janete como é a Europa sem Picasso. Ai ela
disse Picasso? Vocés lembram quem é Picasso? Acorde meu amigo o génio do
século é Vassarele, amigo de um presidente da Franca. Hoje ninguém sabe quem é
Vassarele por que era amigo do presidente. Os representantes da arte brasileira sdo
todos assim, pode fazer fila. A semana de vinte e dois, salva s6 Macunaima. E um
pintor russo chamado Liezer Segal que veio morar no Brasil ha pouco tempo. Sogro
da Beatriz Segal.”

Miguel dos Santos € muito critico quanto as classificacfes da arte indigena ou africana.
E afirma que quando se vé uma arvore africana por dentro e por fora, entdo sim,
entenderemos o que é cubismo e africano. Afirma o artista, a esséncia da arte africana é

outra. O sagrado ndo deixa se tocar pelo fato de vocé ter copiado a formula, mesmo que seja
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igual, o sentimento é outro. A esséncia ndo alcanca, a forma é igual, mas a temperatura €
outra. Para Miguel o processo é deixa-la acontecer, mas, isso ocorre quando se trata de um
artista de “verdade”, embebecido de mistério. O mistério, segundo o artista Miguel dos Santos,
é revelado ao artista a posteriori, mas ele deve entender que ali estad o sagrado. E preciso
compreender segundo o artista que, se estd fazendo uma escada para a alma, e explica: é a

unica forma dela elevar-se, é através daquela criag&o.

Miguel dos Santos descreve todo o processo para o recebimento da arte de forma
enérgica e com muita seriedade. Dizendo que nédo é algo novo, toda arte sempre foi assim,
mas, s6 entenderd se for um artista “genuino”, e acredita que toda antiguidade teve sua
modernidade. Por isso, ndo € um privilégio do homem do século XX, que chegou a um
geometrismo e destruiu a autenticidade, ndo € o mesmo geometrismo indigena. O artista
afirma que: “toda cultura tupi tem mais que cinquenta mil anos, € uma coisa muito anterior a
biblia, aos gregos. Um conceito de uma evolucdo perfeita. Era tdo perfeito que ndo havia

necessidade de evolucéo. Era o homem que estava ou néo estava. ”

O artista narra que quando foi a Nigéria, junto com Gilberto Gil, Olga do Alaketo,
entre outros, no Festival de Arte Negra em Lagos, na década de 70, fizeram uma parada no
Senegal. E teve a oportunidade de ver no Senegal uma colegéo de arte negra brasileira, algo
que ndo conhecia. Entdo perguntou a Jodo Cabral de Melo Neto onde ficava a arte moderna
naquilo tudo que tinham visto. E Melo Neto respondeu que nem pensava nessa porcaria, de
arte moderna. Miguel é muito critico quanto a arte do século XX em diante, e diz que: “a
arquitetura mais moderna ainda esta no Egito. Michelangelo queria suplantar a arquitetura
do Egito, mas nem chegou perto. A arte moderna ocorreu dentro de um projeto racional ”.

Processo racional que Josafa comentou e também rejeita.

5.4. A formula da Arte: Sangue e Luz

Em nossas conversas, claro que eu mais ouvia do que falava alguma coisa. Pois, havia
a necessidade de meu siléncio a compreensdo do processo criativo do artista, que era muito
complexo e dividia-se em momentos: periodo de intuicdo, entendimento das mensagens que
chegam e a feitura da obra. Por isso, 0 objetivo era ouvir, e ndo falar, a ndo ser quando eu

ficava em duavida sobre algo. Com temperamento forte, ele decidia quando e sobre o que
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narrar. Foi entdo, que Miguel dos Santos disse-me que sempre que podia, quando as pessoas
publicavam alguma obra ou algo sobre arte,ele escrevia a expresséo (nem o defeito e o efeito
somam a expressao). Porque o artista acredita que podemos ter uma ideia de uma coisa, essa
coisa pode ser bonita, mas ela pode estar muito longe de ser uma obra de arte. A partir dessa
narrativa, Santos explica a formula da arte de seu ponto de vista.

O artista afirma que: “o status de obra de arte é vocé reduzir toda a parafernélia de
matérias que vocé usa em dois materiais primordiais para a criacdo: sangue e luz. Fim de
papo. Se ndo chegar a esta sintese é besteira”. Segundo Miguel, se ndo ha sangue e luz,
estara trabalhando ferro como ferro, tirando o que n&o é ledo da pedral®. E continua sua fala:
para que o ledo apareca, o verdadeiro artesdo trabalha com a luz e ndo com a pedra, pedra é
0 obstaculo. Entdo, é sangue e a luz. Se vocé ndo chegar a isto o seu trabalho ira desaparecer
no tempo. Existe um processo sofrido no fazer da arte. E um processo silencioso de solid3o.
Dalton Paulo e Josafa chegaram a comentar comigo que durante o processo de alguns
trabalhos ficaram doentes, o corpo sente. Para Santos o corpo tem uma fungdo importante na

arte, o artista tem de se entregar por inteiro e resume:

“por quer o material é o corpo. Algumas vezes é preciso dizer que o artista € aquele
cujo cerne mora apenas uma obra composta de todas as formas e feita de material
nenhum. Dar corpo é tirar ela, a arte do sagrado para o profano. Quando vocé
chega com ela no profano e entrega vocé saiu do processo. Mas vocé sempre esta
ligado aquele cerne, onde as coisas, 0 magma onde as coisas borbulham. Essa é a
regido da arte. O que aconteceu no século XX, é que as coisas deixaram de passar
pela luz da alma.”

Mas a arte, segundo o artista, caiu na insignificancia do ego, da consciéncia e do
conceito. De acordo com Santos, ndo ha como querer que algo poderoso, como a arte,
aconteca nesse contexto. E continua dizendo: “é a mesma coisa que vocé amarrar um jumento
capado em poste e esperar que ele procrie ali. Nado tem como ”. Para Miguel dos Santos falta
0 mistério, falta o desconhecido tem sé conceitos e insignificancias humanas, a arte ndo esta
ali. Segundo lIsrael Pedrosa (1977:23), nem toda visibilidade é provocada pela luz, e nem toda

sensacdo luminosa é provocado por luz. E Miguel dos santos afirma que arte tem luz e alma:

“Como a arte é um produto da alma, sem ela a alma ndo reconhece. Ela ndo se
espelha, ela foi dispensada. E prossegue: assim como o tempo, quando vocé ndo
respeita o tempo, ele ndo liga para o que vocé estd fazendo. Sdo processos de
legitimagdo que se foram, que se perderam. Hoje em um contrato de um artista ele

1%5Miguel dos Santos é um alquimista. a alusdo em tirar o ledo da pedra, é por que o animal na alquimia
representa o ouro. Ou seja, a arte que jaz em bloco de pedra antes mesmo de ser esculpida.
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nao fala em qualidade, e sim, quantidade. Este é o tempo da indUstria e ndo da arte.
E outra maneira de entender as coisas. ”

Ap0s essa descricdo de como lidar com os materiais, 0 tempo e a vontade da arte,
Miguel dos Santos,para exemplificar melhor, comegou a contar um caso de uma musica em
que um indigena tocara por um instante com uma flauta, para uma determinada circunstancia
que presenciou. O indio tocou a musica por alguns momentos. Quando questionado por
alguém sobre a musica muito bonita que tocava, o indigena respondeu: que musica? N&o
existe. Acabou. Com isto, Miguel dos Santos queria dizer que nem tudo é permitido. Que
existe uma diferenga que legitima as coisas, e 0 modo de ser dos homens. Diante disso, afirma
gue nada é mais distante do original do que sua propria copia.

Em uma tela denominada A fuga (ndo sei se era o titulo ou descricdo da cena na tela),
0 artista me apontava algumas criaturas que, segundo ele, passavam abaixo do quadro. E disse
que quando terminou de pintar a tela, elas ja estavam ali, j& existiam naquela regido do quadro.
N&o sou louco, disse o artista. Fiquei impressionada, quando cheguei ao local onde estava
hospeda, enviei a imagem da tela para algumas pessoas e disse que havia criaturas nelas. As
pessoas entdo responderam que ja tinham percebido as criaturas abaixo da tela. Percebi, entéo,
que realmente loucura ndo era a palavra correspondente. Miguel denomina esse perceber
como a sabedoria da loucura que tem uma ordenacao, tem eixo e mora em cada ser humano. E
sustenta sua fala dizendo que conhecia um artista que gostava das notas de dinheiro coloridos
para fazer barquinhos e p6r na correnteza do rio e vé-los irem embora: as notas coloridas
tinham valores maiores, mas 0 que importava era que a visdo alcangava com mais nitidez
guando o barquinho ia de correnteza abaixo. N&o era loucura, mas, achava lindo.

Miguel dos Santos pensa que a imaginacdo nos pode levar muito longe. E acredita que
Albert Einstein, por exemplo, era mais do que um fisico, era artista. Tinha uma ligacdo com o
cosmo. Todo seu trajeto estd em uma frase que, segundo o artista, é do préprio Einstein, em
que diz: “do mundo dos fatos nada contribui para o mundo de saberes. Pois, este sO €
alcangado pela intui¢do que é dedutiva a priori.” E deste outro mundo que vem suas artes
africanas, indigenas e ocidentais. Entretanto, assim como em outros momentos, o artista ndo
fala sobre este outro mundo. Santos muda de assunto rapidamente. Pois, quer falar da
importancia de S&o Paulo para as artes, como um lugar onde conheceu pessoas importantes
para sua carreira. Nessa complexidade de luz e sangue, o que Miguel dos santos diz é que toda

matéria € viva, é quente. A luz tem sua existéncia condicionada pela matéria (Pedrosa,
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1977:23). Se todo corpo quente emite raios de luz, quando em alta temperatura podem ser

materializados seus raios tornando-se visiveis e com isso algo vivo, logo a arte é viva.

5.5. Novamente Sao Paulo: 1974

Para o artista Miguel dos Santos, o grande acontecimento de Sdo Paulo foi o
MASP. Segundo o mesmo, espelho universal com a funcdo museoldgica e de formacao

de opinido. Foi este museu gue o langou nacionalmente e internacionalmente.

“Quando fui a Sdo Paulo pela primeira vez nunca tinha visto uma foto da Avenida
Paulista. Nem do MASP e nem do professor Bardi. Ai desci do Congonhas tomei um
taxi, olhei e disse poxa que negdcio esquisito pra danado. Os amigos disseram como
eu ia gostar. Era uma época em que a fotografia néo aparecia muito. ”

Bardi teria ficado emocionado ao conhecé-lo, dizendo que Miguel dos Santos seria 0
sucessor de Portinari. No entanto, Miguel dos Santos, ndo gostou e pediu que o comparasse
com outro. Bardi, segundo Santos, o achou muito invocado. E perguntou qual era o0 motivo de
ndo gostar de Portinari. Entdo, ele respondeu que gostava daquela arte que de madrugada vocé
abre os olhos e ela esta junto de vocé. Ela se faz, foi importada, ela mora em seu coracéo.
Segundo o artista, Portinari fazia isso, mas quando fazia era por gosto politico ou revivia
Picasso. Entdo disse a Bardi que queria ser Rego Monteiro'®. Com Bardi, disse que fez uma
amizade que foi para a vida inteira. Em S8o Paulo ficou na casa de Volpi, onde teve uma
surpresa muito grande. Contou que ele tinha um painel com trés cavaleiros com duas cabecas
tamanho 2,20x4, 80. Mas que ele era estranho, um dia de repente Volpi vira para mim com
raiva e p6e o dedo em seu nariz e diz: vocé acha que pode fazer isso? Esta enganado. Entdo
Miguel respondeu: que isso! Minha intencdo € fazer pouquinho, pouquinho quase coisa
nenhuma, afirmou. E disse que isso ocorre quando um grande artista encontra um jovem que
faz arte e nele vé seu limite. Os mestres de Volpi'%’ o fez lavar pincéis de costas para ele ndo

vé 0 anjo em um painel, e aprender. Por isso, era daquele jeito. O artista diz que ja trabalhou

106 A pintura de Vicente do Rego Monteiro é marcada pela sinuosidade, sensualidade e por um mistico e
metafisico. A tematica religiosa é frequente em sua pintura, chegando a pintar cenas do Novo Testamento, com
figuras que, pela densidade e volume, se aproximam da escultura (Regis, 2001).

107 Alfredo Volpi, pintor ftalo-brasileiro considerado um dos mais importantes artistas do modernismo.
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muito, expds em muitos lugares, mas cansou de tudo: a logistica e 0 mercado de obras. O
“marqueteiro” de obras o deixa desanimado.
No Rio de Janeiro, Miguel dos Santos diz que sé voltaria expor se fosse na galeria

Walmir Ayala'®

, Na Barata Ribeiro, nimero 578. E diz: espaco quadrado, democratico como
tem de ser. Mas ela morreu. Entdo, hoje o proposito de sua arte é a criagdo e ndo a exposicao.
Segundo o artista, ndo faz mais sentido. Antes ndo havia internet, por isso, a Unica opcéo era a
exposicdo. Tinhamos que ir até o Rio de Janeiro, a divulgacdo da Rede Globo. Segundo o
artista, quem trabalhava com arte vivia da po6s-exposicdo devido a transmissdo nacional da
Rede Globo. Além do mais, disse que a logistica era dificil e cara, e quando foi a convite, em
Sdo Paulo, se arrependeu. Pois, um terco dos artistas que estavam na exposicao era gente nova
e dois tercos artistas antigos, ndo fazia sentido para Santos. Por isso, disse ele, negociamos
pelo WhatsApp, mas diz que nada substitui o original. Em relacdo as instituicdes publicas,
Miguel fala da incoeréncia e pouco entendimento das mesmas para lidar com a arte e afirma

que:

“o0 Itamaraty corta a possibilidade de expandir a cultura nacional e desvincula do
comercial. Tudo que vai para fora tem de voltar. Em todas as vezes que fui foi pela
curadoria do professor Bardi pelo Itamaraty foi sob esta regra. A arte ndo chega
devido a esta instituicdo que ndo entende, e 0 Rio de Janeiro em relagdo a arte, é
pobre, apesar da beleza.”

Esta posicdo do artista em relacdo ao Rio de Janeiro, também foi feita por Rosana
Paulino e Josafa Neves. Outro obstaculo as exposi¢coes fora do Brasil, que também dificulta e
ndo faz sentido, segundo Miguel dos Santos, é fazer um alemdo, por exemplo, chegar ao
espirito de uma arte ndo europeia. Segundo o artista, eles ndo entendem essa coisa, esse tipo
de arte, tornando-a exdtica. E outro tipo de relacionamento humano que o estrangeiro
desconhece. Exemplifica com a historia de um artista que conheceu. Miguel dos Santos diz
que Reinaldo Fonseca, brasileiro, tinha em suas telas luz de origem holandesa. Suas obras
foram adquiridas sO por artistas, porque ninguém o entendia. E reclama que sua relacdo que
estava ligada ao genoma de forma muito especial. Mas, depois chegou 0 negociante, sem

entendimento.

108 Critico de arte, ensaista, romancista e teatrélogo.
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Outro motivo que incomoda o artista € 0 modo como 0s espagos recebem a obra, como
0 Museu de Arte em Niterdi, Janete Costa. O espaco teve a necessidade de uma obra de arte,
no entanto, para Santos, a peca foi alojada de qualquer forma, s6 para o prefeito justificar a
exposicdo. Foi feito de qualquer jeito!®®. De forma deploravel em um quintal. Um arquiteto
estava tentando colocé-la no Solar do Jambeiro, mas o IFHAN que, segundo Santos, ndo
entende nada também, dizia que iria interferi no jardim. Com gestos e expressdo, mostrou-se
indignado Miguel dos Santos. Mas sua expressao logo muda quando comentou sobre sua nova
obra de arte. Ele chama de S&o Jorge e outras vezes Guerreiro branco, mas sempre falando em
terceira pessoa: NoOs estamos recebendo manifestacGes do guerreiro branco de fora e dentro
do Brasil. H& uma consciéncia do sentido da arte, mas o marketing estraga tudo. Segundo o
artista, o século XX estragou tudo, com a ajuda do marketing tendo como resultado a péssima
qualidade das obras.

O artista acredita que a arte esta decaida. Quando foi & Brasilia viu 0s gregos em
bronze, Os Evangelistas na entrada da Catedral. Segundo Miguel dos Santos, péssima
qualidade técnica de Brasilia, regressdo, lixo de bronze. E afirma: quando vocé néo respeita o
material da obra, é porque o espirito da obra ja ndo existe. Segundo o artista, ao tocar em
uma obra de arte do século XX, vocé sente o impacto do material. E conclui que se deve ao
fato de ter entrado a inddstria no meio da arte. Além de afirmar que vocé sente de cara, ndo o
conteldo, mas a decadéncia do material. Para ele, material ndo é pedra/pedra. E explica: o
material tem uma memoria e de vez em quando ele diz me corte assim. E abracar aquilo com
grandeza. Mas o que tem atrapalhado é o ego empéfia. O artista s6 faz bem aquilo que ele
ndo sabe fazer. O artista € aquele em que se debruca sobre 0 novo, e que a ele chega. Mas
Santos reclama da emissdo sem lastro da arte, que tem por consequéncia a perda de algo que o
artista, mais presa na arte: a autenticidade (cf. Benjamin, 1987). Fazer para render € triste!
Finaliza Santos.

A ma utilizagéo da arte foi uma das insatisfacdes do artista, pois ele acredita que a arte
tem uma funcéo divina na terra. Por isso, quando a arte acontece, ela tem cada uma de acordo

com a sua fungdo, um modo diferenciado para ser alocada. A arte fabricada a lastro®,

110 De qualquer maneira.
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segundo o artista, ndo tem sangue e por isso, perde luz. A luz neste caso seria uma espécie de
magia. O artista esclarece que a luz em certas artes tem dois caminhos: de dentro para fora ou
de fora para dentro. Segundo Fischer (1963:2-43), hd uma magia inerente na arte, capaz de

mudar o mundo. Sendo a prépria arte uma derivacdo da magia.

5.6. Arte conduzida pelas Memorias da terra

A descricdo a seguir, equivale para a criacdo de qualquer obra, seja afro ou indigena.
Miguel dos Santos descreve o processo de criacdo da obra S&o Jorge/cavaleiro branco, para
explicar-me como ocorre a influéncia vital do planeta sobre a arte. Segundo o artista, qualquer
obra é antecedida por acontecimentos através de sonhos ou intui¢des. E foi desta maneira que
ocorreu com sua Ultima obra concluida, de uma pequena moeda onde a imagem ja existia.
Essa moeda desconhecida foi encontrada por ele em sua casa, ap6s se levantar da cama pelo o
latido de um cachorro. Entdo, o Séo Jorge, diz ele, saiu da moeda. O espirito, segundo o
artista, tem a forca de modificar o fendmeno, o que Santos denomina de precipitacdo. Onde
ocorre uma fusdo da matéria com o espirito. E nesta regido onde o espirito tem a forca de
modificar a matéria. A arte, quando arte verdadeira, rompe com o limite tempo-espaco. No
atelié, continua ele, temos uma tela que nos fala do nascimento de um dos nossos filhos. A
arte vai buscar a arte em algum lugar. Ela tem acesso aquelas outras dimensdes, ai é Platédo
(afirma o artista). No caso, este fato estd aberto a todas as artes. Houve uma época que a

musica também era feita assim. E uma mesma forca trabalhando na masica.

Segundo o artista, a intuicdo traz a sintese. Quando ele teve que fazer uma obra para o
comandante Rolim Amaro, indo para o atelié, chegou a ele durante o trajeto uma frase: “0 pao
vosso de cada dia sempre vira a teu encontro”. Na mesma hora, segundo o artista, desceu de
uma pequena ladeira uma fruta pdo, que passa por debaixo de seu carro. Lembra-me que
Rolim quer dizer rolando. E disse: esta ai o processo artistico criativo que vem naturalmente.
Assim, foi parecido o processo de feitura do guerreiro branco, que ndo é sé Sdo Jorge. Mas
sim, muitos “Jorges”, € condi¢do de guerreiro que reside na obra. Contém a grande mée, é
uma constante da grande mée. Miguel dos Santos descreve que 0 processo criativo é como:

dois ventos que sai cruzando e criando coisa, e explica da seguinte forma:

“A arte tem seus limites, ela ndo escuta as coisas de fora ndo. Houve uma pessoa
que veio estudar minha arte que via nela a luz verde. A memdria do cordeiro de
Deus. A luz de Isaias, coisas de 2700 anos, sabe? Mas, eu vejo algo mais para tréas.
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Mas, a presenca de Isaias é um fato. E vem também muitas coisas, como 0 mormaco
do deserto que vocé vivéncia ou lembra. E! As coisas vém dai.”

Toda a narrativa do artista dava a entender que era um processo contextualizado por
possessdes energéticas e espirituais (0 que ele chama de memdrias do planeta), em suas
experiéncias durante o processo de feitura da obra. Assim foi 0 modo como descrevia em
detalhes as energias que sentia e suas sensac¢des. Algo que para mim era sobrenatural. Miguel
dos Santos narrou que durante o processo de producéo de uma obra em um bloco de marmore,
havia uma conhecida da cidade de Vitoria de Conquista, que via espiritos e, naquele dia, em
seu atelier, viu um homem com um cajado andando no gramado de seu jardim de um lado
para o outro. Este homem olhava do leste para o oeste, seguindo flechas que eram disparadas
para o poente. E, ap0s, vé esculpida a imagem em marmore, a pessoa disse que era 0 homem
que havia visto em seu gramado.

O artista, com naturalidade, diz que faz parte do processo, ndo como esoterismo, mas
como memoria do planeta, e explica: Uma coisa mais fisica quantica, as flechas que
cruzavam eram dos mensageiros. Essas sensagfes ocorrem em outras obras como na feitura
da Pieta Afla, no qual os movimentos esculpidos no marmore eram empurrados por ventos
gue passavam perto dele e moldavam o material impulsionando o movimento de suas maos.
Além de soprar em seu ouvido a palavra afla. Mesmo sem saber seu significado a cravou no
marmore. Depois ficou sabendo do significado dessa palavra: vento, sopro. E cada letra da
palavra significava o nome: Francisco Lisboa de Almeida Alejadinho. Um processo, mas que
divino, como o artista mesmo se refere, é espiritual. Apesar de o artista confirmar,
desconversava quando eu tentava perguntar algo abertamente sobre essas apari¢des. O mesmo

narrou a feito da obra Pietd no marmore:

“guando eu esculpia a Pieta Afla, eu podia sentir o que € a coisa, quando eu estava
fazendo essa peca (Pieta) chegava um vento esvoagante blufbluf. No término chegou
uma palavra AFLA. Eu registrei e fui ver se a palavra existia. A palavra flauta veio
dai. Sopro a flauta é o que trabalha com o vento. E vai além disso! Via a intui¢do
que dizia A de Antonio, F de Francisco, L de Lisboa, A de Alejadinho. Ai eu te falo
se ndo chegar a isso, nao é muita coisa que se faz. O fendmeno grandioso da pega.
As iniciais ja estavam ligadas. Mas foi assim, se ndo existisse tudo bem. Mas se sim,
melhor ainda. Algo que ndo existe. Estd é a regido do mistério onde as coisas
moram”.

Talvez essa regido misteriosa de que Miguel dos Santos cita possa ser a mesma dos

profetas e artistas de que falou Ernest Fischer (1963:155), onde 0s mesmos se tornam
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marginais, fronteiricos. Neste lugar o artista faz da luz substancia onde o espiritual est4 dentro
da arte (cf. Kandinsky, 1990).

5.7. O alquimista

Miguel dos Santos gosta de transformar as coisas, nada do que parece é em suas
esculturas. Para ele, as artes que passa pelo humano o deixa interligado a propria arte e 0
espaco de onde elas se manifestam. Um transforma o outro. Quando estava a beira da piscina
de sua casa, eu perguntei sobre uma escultura que parecia madeira. Entretanto, era barro.
Miguel me respondeu que os materiais sdo ceramicas postas em altas temperaturas. Foram
desenvolvidas por Francisco Brenannd, que aprendeu com o seu proprio pai Ricardo
Brennand. Grés porcelanato. Ele contou que sair da argila para 0s minérios € necessario, e da
argila para a pedra, granito brancos também, e assim sucessivamente. Transformar é ousar
outro material. S6 Brenannd chegou a este ponto. SO argila segundo o artista empobrece
demais. Quando estive no atelié de nimero dois de Miguel dos Santos, um atelier que,
segundo Rosilene, sua esposa, quase ninguém entra. Pude ver seu laboratério onde, além de
criacdo, faz seus experimentos com materiais e o orgulho do artista em mostra-lo, era
impressionante. Mas, a0 mesmo tempo, era como se fosse um espaco muito intimo.

No atelier, fui a primeira pessoa a ver uma obra ainda em processo de feitura, em
homenagem a Assis Chateaubriand, Lino Bo Bardi e Pietro Maria Bardi. Faces em perfeicao,
mas em condicdo dramatica. A face de Chateaubriand tinha uma dilaceracdo em diagonal no
seu rosto. Quando perguntei por que fazer algo com tanta perfeicdo e depois tracar seu rosto
cortando o que era tdo perfeito, o artista respondeu-me que essa era a situacdo do personagem
que ele recebeu do universo. E que ainda haveria trés flechas de aco que sairia da fenda.
Assim é o processo, disse ele. Nesta arte, a luz era de fora para dentro. Mas ainda ndo dava
para ver, pois, estava incompleta.

Em relacdo a obra, cavaleiro branco, composto por formas triangulares contrérias,
desencontros angulares e cheio de vazados, era uma referéncia ao MASP. Em sua cor, sO
branco. Mas, com tons em nuances de tal modo a dar harmonia e riquezas em detalhes. Em
relagdo ao estilo das obras de arte, ele disse existem temporalidades. O artista acredita que se
situara daqui em diante em um novo estilo, ndo tem mais nada a ver com que ja fez, pois, suas
artes estdo chegando a estilos diferentes. E diz que: daqui para frente vou me dedicar as

coisas simples, explica: multiplicar os Paes, transformar agua em vinho e ressuscitar os
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mortos. Apds um sorrido irdnico, disse que quando vocé tenta brincar com a arte, € como
ressuscitar os mortos, sai a mascara de Mozart, e isso acontecer, diz ele, que ele seja o
primeiro. Cheio de gracejos, disse que era uma brincadeira, mas muito séria.

E essa transformacao material que traz a luz na obra. No cavaleiro branco a luz esta de
dentro para fora, explica ele. Perguntei sobre o simbolo nas obras. Miguel explicou que a
filha de Brenannd achava ser o simbolo de Oxossi, pode ser. Mas, ele interpretava como um
momento de Caruaru. Mas, que também pode ser o mistério do monte do cruzeiro por tras da
igreja que gira em torno uma mitologia, uma provavel maldicdo de padre Cicero. Em que o
mesmo teria amaldicoado a regido por terem debochado dele. Assim, toda vez que os
tremores de terra ocorrem em Caruaru, todos acham que é por causa da maldi¢do. Eu procurei
saber desta suposta maldi¢do e ninguém soube me informar. O artista disse-me que poderia
ser a bandeira de Pernambuco. Onde ha um arco Iris e uma cruz que ja fez parte da bandeira.
Ou a linha o Equador, com a cruz abaixo. Mas, estudiosos acham que, para o bem de Caruaru,
a bandeira deve ser suspensa. Entretanto, disse que a primeira vez que fez o simbolo a
intencdo era sobre o monte de Caruaru de bom Jesus. O arco de Oxossi, segundo Santos, foi
uma versdo de Aloisio Guimaraes, um designer que fez uma aluséo intelectual.

Segundo Miguel do Santos, existe no simbolo muitas respostas e reservas, coisa que ndo
existe em sinal, nele a intencdo é menor. Quando procurou por este simbolo, diz o artista, vi 0
arco ao contrario. Mas, o legitimado € simples, explica: pode ser Pitdgoras e as trés cores
primarias, esta seria outra explicacdo. Vender uma obra é necessario, mas precisamos ver a

condicdo em que a obra vai ser adquirida, sobre que simbolo. E desconversa.
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Considerac0es finais

Minha preocupagéo em campo era ndo sobreinterpretar, ou fazer literalizagdes, mas
compreender o cotidiano (Veyne, 1996:218-250) do mundo das artes. Neste sentido, 0 campo
me ajudou muito, pois, os artistas com quem trabalhei tinham em suas artes a busca por
cotidianos ndo vividos, narrativas estoricas de um passado pouco conhecido. Assim, a arte
que se apresenta e intrinsecamente historias e memorias, fatos e imaginacéo que se desdobram
em uma necessidade de um devir, algo em suspensdo: o “mesti¢o” e ainda cativo no modo ser,
pensar e perceber-se. Resultando em um processo inconsciente por intensificar a existéncia (cf.
Guattari, 2002). Ndo houve um método especifico e nem verdade a ser seguida. Mas sim,
abordagens variadas de acordo com que o campo pedia. As vezes, um olhar distanciado (cf.
Lévi-Strauss, 1983), mas também, na medido do possivel, uma observacdo “participante” com
interacdes partilnando experiéncias (cf. Taylor, 1975), uma descricao densa (cf. Geertz, 2008),
mas, acima de tudo, analitica. Acompanhada de lacunas de siléncios de ambas as partes,
observador e observado, que foram sendo preenchidas com muitas subjetividades, que
procurei expor objetivamente da melhor forma possivel.

Seguindo o enredo do campo de pesquisa, quatro categorias foram se apresentado de
forma pertinente no fazer artistico: a corporeidade; o desejo negro (devir), o tempo
diferenciado e o “sentimento “kalunga'!l.. Elementos, a meu ver, fundamentais para a
compreensdo da arte afroindigena, dos artistas aqui estudados. Entretanto, com linhas de
fuga'‘?diferenciadas. Os elementos materiais e imateriais que compdem as artes e 0 modo de
se fazer artes, discutidos nesse trabalho, ttm um movimento dibio entre o visivel e o invisivel.
Categorias estas que desempenham funcdes agenciadoras e facilitadoras no encontro entre o
que ¢ afro e o que € indigena. Sendo assim, a mesticagem dessas artes e pessoas, ndo estdo
necessariamente na genealogia. Mas, em uma afetividade: afeto como questdo de existéncia
(Guattari, 1992:118), e tambem resisténcia de pessoas ou grupos em condicdes semelhantes,
como consequéncias de suas diferencas. Afetividade que estd além das aparéncias ou

conversao em outro. Mas, pensar o outro no social (Rezende, 2002).

110 sentimento kalunga foi a madeira que pude descrever as narrativas dos artistas pela mudanca da fisionomia
dos rostos, oscilacdo nos timbre e intensidade da fala. Acompanhado de um discurso de magoas, um sentimento
de falta.

112 ver Deleuze &Guattari, 2000.
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Josafa Neves e Dalton Paula autodenominaram suas artes de afroindigena, ndo de
forma ideoldgica de fusdo genealdgica das “ragas”. Entretanto, ndo descartam suas
descendéncias indigenas devido a incerteza do processo de miscigenacao brasileira. Por isso,
tomam o encontro do afro e do indigena por questdes culturais, de forma profunda pela
afetividade. Uma relacdo consentida tecida por interesses comuns: todos afros e indigenas na
mesma condi¢do humana, e sem Histdria. Miguel dos Santos confirma que, em sua arte, a
questdo do genoma é pretendida. Apesar de pensar 0 mestico diferente do mito nacional ndo
visando a fusdo e transformacdo em outro. Paulino ndo entrou no mérito da questdo,
denominando sua arte como afro. E desta forma que o corpo faz sua primeira enunciagdo em
meu campo de pesquisa: na incerteza da aparéncia de mestico.

Segundo Le Breton (2007), “a representagdo do corpo € a representagdo da pessoa”.
Os aspectos culturais e sociais do corpo inscrevem-se na pele. Sendo assim, pensamentos
ideoldgicos sobre o mesmo, podem se inseridos num imaginério coletivo permitindo
violéncias, com o corpo do outro. Podendo torna-lo estranho, esvaziado e exclui-lo da
possibilidade da préatica do cotidiano. Alguns povos africanos entendem o corpo como uma
pequena reproducdo da terra e extensdo do mundo. E a auséncia do corpo inicia-se pela
abstracdo de seus sentidos'!® (Hampaté B4, 1981:4; Giddens, 2002:61). Diante destas duas
concepgdes do corpo, podemos compreender que o corpo € o estar no mundo, sendo ele
mesmo 0 mundo. E caso retirarmos o0s sentidos do corpo, entdo, retirariamos o sentido do
mundo e das coisas que o habitam.

N&o h& entendimento real do corpo sem o mundo, pois o corpo no social diz quem
voceé é ou deixa de ser. Sendo assim, 0 corpo na arte “mestica” ndo desaparece na ideologia de
caracteristicas generalizantes. Entretanto, ganha relevo através de uma desconstrucdo e uma
reconstrucdo do ser mestico com perspectiva propria pela diferenca. A categoria “mesti¢o” é
nestas artes pensada politicamente, mas agora € o mesti¢co que fala de si, através de sua arte e
de seus corpos. Narrativas de suas estorias, que trazem sutilezas e peculiaridades conduzidas
pelo sentimento de medo e sensagdes profundas. Por isso, comego pelas sensacdes do corpo,
contrariando Mauss (2006:401).

113« falta de corpo" tem ligacdes com a inversdo da realidade mencionada no capitulo anterior. Prisioneiros em

campos de concentragdo nazistas durante a Ultima guerra, submetidos a terriveis pressdes fisicas e psicoldgicas,
experimentaram estados de dissociacdo entre corpo e eu. Para eles, sentir-se "fora" do corpo — uma condicao
descrita como "sendo um sonho” (GIDDENS, 2002:61).
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Trés dos quatro artistas ndo tiveram receio em falar sobre seus medos. Fato muito
importante para 0 processo criativo da arte, para a reconstrugdo de narrativas e do uso do
corpo como instrumento em prol da arte. Josafa Neves disse-me ter medo do escuro. Segundo
o0 artista, tem um sentimento dubio com o escuro, com a cor preta: € a0 mesmo tempo
medo/inseguranca e respeito quando esta frente a sua tela preta. Esse medo o faz acessar uma
escuridao intensa com o fechar dos olhos, quando se volta para dentro de si e encontra no seu
interior imagens, inspiracdo. Mas, ao sair do espaco interno do corpo, volta-se para a
superficie da pele, para pensar o racismo de cor. A cor da pele e de seu “interior negro”,
torna-se, entdo, pano de fundo para as telas de sua arte.

A tela toda em preto ndo indefine a imagem de seu objeto. A escuriddo da tela nos
oferece a sensacgdo de que objeto de arte e tela se fundem em um espaco Unico. Nesta tela sem
luz, a experiéncia de homem negro e de origem pobre de Josafa chega a sua arte pela parte
mais importante do corpo: a pele. Por sua ndo cor, ou pela intolerancia a partir do outro sobre
ela. E a partir da pele negra que o artista se reconhece, e é reconhecido. Percebe-se e é
percebe no mundo. Assim como, o seu lugar como produto histérico, mas também artistico. E
a pele, o maior 6rgédo do corpo, que protege e nos faz perceber estimulos do mundo exterior, 0
tecido que guarda os 6rgaos humanos. Sendo, para o artista, a pele um lugar, é deste espaco
que levanta questBes sobre a necessidade da descolonizacdo dos pensamentos, das aparéncias
do negro e do indio que os fazem estrangeira e prisioneiros de corpo e “alma” com tantos
adjetivos. Homens pretos, negros puros, negro pretos? (Senghor, 2008:73).

O “preto azeviche''*” o “homem de cor’®”, ou “gente de cor!'®”, sempre trouxe nas
narrativas do pensamento do colonizador odores, formas e atitudes duvidosas em relagdo as
biografias dos individuos de cor. E com estes pensamentos, sentimentos de frustracfes e
discriminacéo em suas relagdes inter-raciais (cf. Azevedo, 1955). O indigena, segundo Neves,
também ndo ficou de fora.

O artista, ao contrario de Barros (2008), busca narrar a desconstrucéo social da cor.
Quando Neves pde-se em introspeccdo ao fechar os olhos, vé imagens. Esse momento de
silenciamento torna-se um voltar para dentro de si. Proporcionando, essas imagens sao artista,

seguranga com o l&pis e o pincel. Essa escuriddo também ¢é, para Josafa, o lugar onde guarda

14 ouis Agassiz, 1865.
15Azevedo, 1955.
116Nogueira, 1954.
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suas memadrias e estdrias. O artista ndo soube explicar o porqué desse movimento para dentro,
ou para qué? Mas, sabe que é primordial para o processo, talvez sua técnica mais eficaz. A
pele na arte de Josafa € como uma porta que autoriza ou ndo a préatica dos espacos. E ¢ através
dessa ndo autorizacdo que Josafa busca, nos pontos mais obscuros da Historia, a revalorizacdo
da cultura afroindigena pelos “cantos” do Brasil. E pela cor que o artista talha a madeira e
molda o barro, o que ja foi atribuido aos negros como suas melhores ou Unicas habilidades.
Mas também, conduz o artista nos tracos dos desenhos e nos pincéis encharcados de tinta
preta na tela preta: este é o sentido. E pelo seu medo (escuriddo) que Josaf4 fala ndo da “gente
de cor”, mas sim, dos feitos de homens diferentes com autodeterminagao: negros e indigenas,
situados a forca “a margem do mundo” (Mbembe, 2014:91).

Saindo das questdes da escuriddo e da cor de pele, chegamos aos medos de Dalton
Paulo, suas insegurancas com relacdo ao barro. Medo que o faz torna-se um “oleiro” de
corpos impossiveis. Diante dessa impossibilidade, se serve do corpo branco para criar 0
acontecimento negro e com ele o seu cotidiano. O artista pde em evidéncia o corpo em Vvarios
sentidos: o corpo fisico nas fotografias, o corpo humano que da vida ao inanimado (objetos),
gue se agenciam no mundo exterior, nas entrelinhas e em tudo que esteja velado. Mas,
também, corpos invisiveis que coexistem, e podem ser vistos a partir de outros sentidos,
diferentes da visdo. O corpo como cavalo de deuses!’que acomoda a ancestralidade, e
direcionam em seu processo artistico criativo (Deuses como informantes). A partir de
territérios branco, afro e indigena, Paula cria uma arte mediadora e mestica exposta como
“encruzilhada” onde tempos e espagos se sobrepdem com suas diferengas (cf. Dos Anjos,
2006). O corpo que antes foi silenciado através do medo e da inseguranca, se tornando um
corpo doentio e enfermo, busca através da arte de Paula a autoria e o protagonismo mestico. O
artista acessa diversos lugares sem que esse corpo esteja em lugares pré-determinados: corpos
livres que alimentam quilombos, congadas, terreiros, suburbios, que remontam rotas
imaginarias, mas, com personagens reais. Corpos descolonizados.

Rosana Paulino ndo me disse se tem medo de algo. Mas, sua narrativa de frustracédo é
eminente. Suas obras sdo edificadas desde o principio de sua carreira, a partir do corpo.
Comecando pelos rostos de seus familiares, a artista chega ao corpo ainda colonizado, o

reconstruindo. Cortando e costurando, o inserindo no social e o colocando de pé como uma

17Termo usado no texto Cavalo de Deuses de Marcio Goldman, mas aqui néo se refere ao texto, mas sim, por se
Dalton Paula, Yao: filho de santo..
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arvore de raizes profundas. E, a partir de corpos expropriados e empobrecidos
ontologicamente (Mbembe, 2014:140), que a artista reconstitui sobre sua perspectiva de
mulher negra, os sentidos do corpo negro como humano. Para isso, rasura o corpo colonizado,
violentado e abandonado em sua prépria escuriddo. A reconstrucdo a partir de imagens
dissecadas e feita através da costura de suas partes, até a chegar aos enxertos mais
importantes: os 6rgaos (Utero que fertiliza, e o coragdo que sente). Corpos sem 6rgaost!® que
voltam a vida, ao contarem suas estorias. S&o histdrias escondidas no corpo como evento.
Evento este que da ao corpo projecdo no espaco tornando o negro e mestico autor e ator,
donos de sua narrativa e de sua autodescricdo, provocando mudancas simbodlicas. O dialogo
no espaco antes do belo branco (Museus e Salas de Artes) é compartilhado com o corpo negro
e belo.

Na arte de Paulino, o corpo feminino busca uma humanidade, transformando o corpo
tedioso em atraente. A artista ndo deixa de fazer incursdes profundas em si mesmo através da
memoria. Mas, parte da imagem do corpo alheio, falando de si e do outro. No entanto, por
vezes, as descricdes dos corpos em suas narrativas tém forte verossimilhanca com o seu
proprio corpo. Histdrias e sentimentos parecidos no corpo negro por séculos profanado. “O
corpo é instrumento de resisténcia sociocultural, agente emancipador, via corporal e de
combate, e construcdo da identidade. Os corpos habeis, dindmicos e produtivos que foram
escravizados e transformados em coisa” (cf. Munanga & Gomes, 2016). Entretanto, o
processo inverso, também doloroso, acontece na arte de Paulina. E diante da incoeréncia do
corpo que compreenderemos como 0 corpo na arte afroindigena, serve como instrumento a ser
atravessado pelo objeto de arte.

A narrativa de Miguel dos Santos sobre o processo de feitura do objeto de arte é bem
clara, e nos faz compreender a funcdo do corpo em seu fazer artistico quando o mesmo diz:
uma energia tdo grande e a obra saem de mim. As obras sdo sentimentos primarios guardado
em minha ancestralidade, em meu DNA. “Eu sé transmito o que vem pra mim”. Em varios
momentos o artista narra sobre um estado em que seu corpo, e seus sentidos sdo tomados por
esta energia. Um estado de possessdo que o faz acessar 0s espacos imaginarios para trazer
objetos de arte a exterioridade, imagens do acaso, imagens primordiais (Jung, 2002). O corpo,

neste caso, ao contrario de Josafa, Paula e Paulino, é usado por Miguel dos Santos, como um

118 \/er Mbembe, 2014.
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canal pelo qual conduz a arte. O acesso ao espago imaginario traz a o objeto de arte a
realidade do mundo concreto, e neste constitui-se simbolicamente. A dor existe no processo.
Entretanto, ndo parte da experiéncia do vivido historicamente e no social a partir de uma
desterritorializacdo. Por isso, ndo existem linhas de fugas com o objetivo de uma
reterritorializacdo (cf. Deleuze &Guattari, 2000), apenas em funcédo da arte como divina.

O corpo na arte de Josafa Neves, Paula e Paulina estd nas dimens@es do politico e do
belo. Mas também, na liminaridade de ter sido desumanizado. As artes desses artistas
trabalham seus proprios corpos como testemunha de um dia ndo terem tido consciéncia, razao
ou da beleza (Mbembe, 2001:08), e buscam participar dos espacgos sociais possuidos de suas
especificidades através de narrativas com sentimentos fortes. Miguel dos Santos faz o
movimento contrario, utiliza-se do corpo para conectar-se a outra realidade. O corpo em
estado de possessdo pelo divino que dominando seus movimentos o conduz a arte pela arte.
Objeto de arte sentido no atravessar do corpo e por todos 0s seus sentidos. Estado em que a
direcdo das maos é guiada de forma consciente e inconscientemente pelo material. O processo
da arte que comanda o corpo e a mente, para a criacdo de fetiches (cf. Latour, 2008). Os
caminhos sdo parecidos, mas desiguais em condicdes historicas e pessoais. Enquanto os trés
artistas citados acima acessam memorias dentro deles, Miguel dos Santos acessa “memorias
do planeta”, onde a arte ndo tem funcdo politica, mas, divina com o intuito de apenas iluminar
espacos e sociedades.

Um segundo ponto que gostaria de expor, é a relevancia da necessidade de territorios
existenciais!'®, ndo guetos. Como “um bloco de coexisténcias” (Deleuze & Guattari, 1997:78),
como modos de estar no mundo, um jeito peculiar de pensar, sentir e viver. Para isso, 0s
artistas reinventam as aparéncias, 0s corpos e os lugares a partir de um discurso, e nao por
incisdes no fenodtipo. Mostram possibilidades de beleza possiveis, incansavelmente, como
Paulina, mesmo que tenha que ressuscitar o corpo ou humaniza-lo. Achar em sua caixa de
retrato, nos rostos familiares uma falta inconscientemente. Trazer subjetividades em linhas de
algoddo chuliando!?®0 que foi rasurado de modo encantador, reconstruindo o velho tronco
humano (Senghor, 2008:74).

Roger Bastide (1947), no jornal Letras e artes (edigdo 31), escreve em seu artigo

Heranca de Perrault, que os franceses mesmo quando sonham, ou estdo encantados, mantém

119 Deleuze &Guattari, 2000.
120yma forma de costurar.
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os pés firmes no solo, as raizes, arvores, as pedras. Entretanto, fincados também, em suas
bibliotecas e as regras cartesianas juntos a livros de feitigaria. Esse texto fez-me lembrar a arte
de Paulina, pelo fato de a artista fazer o contrario do enredo do texto de Bastide. Pois, a artista
apoia-se nas teorias cientificas racistas do seculo XIX, para fundamentar e reescrever a
historia do negro através de sua arte para a contemporaneidade. Criando raizes profundas, mas,
subjetivas: flutuantes em formas e linhas transversais que tercem estdrias. Linhas fuga
indiscerniveis®?

No mesmo jornal citado acima, havia também um texto de Cecilia Meireles, que
narrava 0 conto em que uma personagem desejava morar em lugares impossiveis, como
dentro de uma lagrima equilibrada nos cilios de alguém. Essas leituras fizeram-me pensar o
modo como Dalton Paula acessa as coisas e espacos. Pois, quando estava em campo, disse-me
gue gostava de visitar varios lugares, e um deles era o parque dos Buritis. Sentir as arvores e
pensar o fundo da lagoa. Paula ndo tem heranca de Perrault. Encantado ou ndo, pisa o solo,
sente as pedras, as raizes das arvores e frequenta a biblioteca de modo enfeiticado
propositalmente. Deste modo, consegue construir estorias incriveis e territorios invisiveis.
Territdrios negros, mesmo que 0S negros nao estejam presentes, mas se fazem visiveis (Silva,
2009). O artista se dispde a conversar com 0s objetos, com 0s gestos e 0 com o mundo. Deste
modo, traca 0 caminho inverso, do lugar das memdrias as estérias, recontando a “Historia”.
Assim, incorpora 0 mito para reescrever na histéria o mestico e seu cotidiano. Dalton Paula
cria espacos cruzados ndo pensados, territorios sobrepostos, onde a pluralidade subsiste (Dos
Anjos, 2006).

Desterritorializacdo e ndo-lugares, que Josafd reconta através de sua escuridao
guardada dentro de si, lugar de memdrias particulares. A partir do Atlantico, e de suas
experiéncias de vida. Paulino, Paula e Josafa possuem estorias diferentes e partem de lugares
de memorias distintos, mas tem suas historias cruzadas. Ha pontos de contatos, ndo em
comum. Mas, que se cruzam e se completam. Pontos estes que se decompdem em linhas que
conduzem a um devir negro, um existir por si mesmo. Talvez, devido ao desenraizamento do
mestico na propria terra, talvez pela dificuldade de descolonizar pensamentos e teorias que

impediram e ainda impedem a presenca de um corpo irredutivel. Um espaco onde a

21Deleuze &Guattari, 1997:78-80.
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individualizacdo seja permitida (Le Breton, 2006), tornando o espago e o corpo do mestico,
categorias fronteiricas, mas, sobretudo, substanciais.

Esse sentimento de devir que senti nas artes de Josafa, Paula e Paulino, partiu de
lugares de memorias dos proprios artistas, apesar de suas especificidades. Em Miguel dos
Santos, seu lugar de memdrias também se apresentava. Mas, ndo como um devir. Pois,
segundo o proprio artista, as memorias eram do planeta ou espirituais, suas imagens

122 As artes do artista Santos ndo deixam de

primordiais partiam das memorias de suas células
ser afro e indigena. Sim elas sdo (ele mesmo afirmou ser). Mas, penso que nao tenham a
intencdo de um devir. Segundo Pierre Nora (1993:9), existem muitos lugares de memorias, a
“memoria é vida, € um elo vivo no eterno presente. E se alimenta de lembrancas vagas,
globais, flutuantes, particulares, simbdlicas, censuras e projecdes”.

A memoria se instala no sagrado, da relevancia a grupos apagados pela histdria.
Entretanto, as memdrias de Santos se instalam na historia, ndo possui um passado vivido que
conduza sua criacdo artistica. Suas memorias sao coletivas, é um registro biolégico que o
mesmo toma como certo. N&o sentido. No entanto, Rosana Paulino, Dalton Paula e Josafa
Neves ttm memdrias experienciada, individuais, como lugares intimos. Possivelmente, ha
uma ambiguidade, como disse Du bois (1969:51), duas almas, dois pensamentos, dois anseios
irreconciliaveis, dois ideiais contenda num corpo escuro. No entanto, todos utilizam lugares
topograficos para exibirem seus lugares de memdrias, 0 que proporcionam construir um lugar
dentro de outros lugares. E nesse momento que 0 tempo aparece criando um novo espaco.
N&o ha questBes politicas ou de negritude em nenhum dos sentidos da palavra (Munanga,
2009; Césaire, 1987), na arte de Miguel dos Santos. Mas como objeto com funcdo mistica.

Tempo € a terceira e muito importante categoria que se fez presente em muitos
momentos em campo, atraves das artes. Tempos longinquos como em Santos, o tempo que
antecede o autor. Como se a obra estivesse a sua espera. O tempo na obra, Parede de
Memoria, de Paulino, que mostra um passado no presente. Ou no interior de Josafa que o
conduz a reescrever a historia diaspdrica e a desconstrucdo social da cor preta. Mas, foi
Dalton Paula que reuniu no gréfico cartesiano o tempo e espago que, de certa forma, incluia
todos os artistas citados. Um tempo diferenciado, experienciado: o tempo vivido. Tendo como

resultado um espaco visivelmente distinto do senso comum. Paula se utiliza de um objeto de

122Pjerre Nora (1993) acredita que até as células é um lugar de memérias.
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croché de feito por bisavd (Catarina) para reencontrar um tempo das coisas e das pessoas.
Tempo este que coexiste com o tempo quantificado retilineo e continuo. Segundo Mbembe
(2014:162-208), “tempo nasce da relacdo contingente, ambigua e contraditéria que
mantemos com as coisas, com 0 mundo e com o corpo e seus duplos. E nos permite oscilar
entre universos diferentes”

Tempo e espaco estdo correlacionados. Evidenciando a necessidade de se localizarem
nestes espagos, mas, a0 mesmo tempo, 0 motivo por ndo estarem neles por muito tempo, ou
estarem de modo redutivel. Logo, assim como os medos estdo correlacionados a pele e ao
corpo, 0 tempo e 0 espaco sdo questdes politicas, sociais. Mas, acima de tudo, uma procura
ndo dos corpos, mas, de territdrios existenciais para a legitimacdo do devir negro. Projetado
na fala a partir de um discurso de ressentimento por um passado ainda tdo presente na vida do
homem mestico contemporaneo. Ndo apenas homens, mas, mesticos por autodeterminacéao
que reivindicam condic¢bes possiveis e realidades maltiplas. Espaco para a legitimacdo do
cotidiano coexistente nas vidas que ja estdo assentadas paralelamente nestes espagos-tempo,
através de um inventar de si mesmo e de seu jeito mestico de ser (Locke, 2008:59) 23,

Segundo Paula, nos pontos do trancado de croché de sua bisavé ha certo tipo de tempo
experienciado que podemos ver. Pontos bem apertados que se traduzem em paciéncia,
espacos entre os trancados menos velados entre outras caracteristicas. Assim como em outros
objetos. Mas, o croché foi o objeto que segundo ele melhor remete aos olhos dos passantes
dos saldes de arte, a categoria tempo. O espago dos pontos do croché é formado por linhas
curvas capazes de todas as formas menos a linha reta. Se configurarmos essas linhas no plano
cartesiano espago-tempo, verificamos um espago formado por linhas onduladas e a0 mesmo
temo uma linha diagonal, também ondulada.

No plano cartesiano preenchido pelo o tempo de Paula, ocorreria uma linha diagonal
seria ndo historia, mas sim, memorias. Além disso, linhas curvas devido a acdo de duas forcas
predominantes o da “Histdria” e o da memoria. E um tempo politico e social que coexiste ao
tempo ocidental. E o tempo da escuriddo de Josafa e das memorias profundas da qual disse ter

Rosana Paulina. Tempo que traz lembrangas e que vive no presente através das congadas, dos

123 In: SANCHES, Manuela Ribeiro. Malhas que os Impérios Tecem: Textos coloniais, contextos pos-coloniais.
Edicdes 70, 2011. [traducdes de textos de pensadores negros].
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terreiros, na batida dos pés no chdo no samba de crioula, na festa do divino pai eterno e de
nossa senhora de abadia, na feitura da cerdmica a beira do rio Paraguagu por dona Cadu. Esse

tempo nos fornece um espago, *?*

que podemos dizer ser uma imagem diversificada dos
territérios Kalunga.

A quarta e ultima categoria que descrevo é o que chamo de “sentimento kalunga”.
Elemento que muda de significado de acordo com seu uso. Uma palavra que pode ser vista ou
sentida. Kalunga aparece em meu campo de pesquisa como categoria oscilante entre o visivel
e o invisivel, e manipulada como material artistico. Caracteristica presente em forma de
siléncio ou um pesar nas artes afroindigena, na maior parte dos artistas presente neste
trabalho: contributo do homem mestigo.

No periodo em que estive com os interlocutores dessa pesquisa, pude ter contato com
muitas varia¢6es de kalunga (Cf. Baiocchi, 1995; Bandeira, 1990). Tanto dentro de contextos
brasileiros como de paises africanos. Kalunga é céu e terra, mas também esta dentro da terra.
Kalunga é territorio visivel e invisivel, identidade, testemunho, histéria e memorias. Kalunga
é objeto, € mundo dos vivos, e mundo dos mortos, é espirito. Kalunga é um sentimento
inerente a0 homem mestico que ele mesmo ndo sabe explicar. Pude ver esse sentimento nos
territdrios invisiveis de Paula, em seus vasilhames de barro, em suas de ervas e curandeiros.
Outrossim, em seus caboclos que disse ter sentido subir o rio Paraguagu quando esteve por Ia.
Em suas pedras como corpos ausentes e copos d’agua, em seu atelié e suas telas. Nas artes de
Paulino, percebi kalunga nas imagens em forma de Mar e sentimentos profundos. E sentir
kalunga na escuridao das telas de Josafa, escuridao da qual ele tem muito respeito, e medo.

Quando perguntei a Paula, ja no final da escrita dessa dissertacdo, sobre esse aspecto,
ele pareceu-me surpreso e disse-me que sabia ver e sentir 0 que eu queria dizer, mas nao
conseguia explicar. Mas disse sentir kalunga em sua arte. No entanto, segundo Paula, é
complexo demais, quase ontoldgico. Apesar da imensa perfeicdo, e de um sentimento
comovente das artes de Miguel dos Santos, eu ndo percebi visualmente ou senti esse
sentimento em suas artes. Mas, no fundo, acredito que o artista também néo, ele sabe o que é
kalunga (seja como material ou imaterial). Quando a mesa, na hora do almogo, na casa do

artista, 0 mesmo me perguntou o titulo de meu trabalho, e quando citei a palavra kalunga.

129



Com um olhar surpreso disse que ja tinha visto kalunga duas vezes de formas diferentes.
Primeiro em Nho Caboclo que teve o prazer de conhecer e em suas artes. O artista foi
narrando todas as caracteristicas da arte do artista Nhd Caboclo, dizendo o que era kalunga:
na obra Barca e Racha. Ele dizia: tem kalunga nas almas da barca, nas penas dos caboclos e
foi narrando uma por uma, as caracteristicas com muito entusiasmo. Em certo momento,
disse-me que tinha sentindo kalunga nos batuques de maracatus. Quando eu perguntei se era a
boneca preta que fica com a senhora dos passos, Santos disse-me que ndo. E continuou
dizendo que viu kalunga atravessando a mausica no batuque do maracatu de Recife e
Pernambuco: fazendo um gesto de cima para baixo em diagonal com as mé&os.

Foi um jeito muito complexo de Miguel dos Santos expor o que também era kalunga
para ele. Segundo Ndombele!?® (2019), Kalunga, em Angola, ¢ o mar, mas que, dependendo
das caracteristicas culturais, pode ter infinidades de significados. Depende do lugar e da
cultura, cada um tem seu jeito diferente. Mas, o kalunga que encantava Miguel dos Santos, no
maracatu, era uma marcagio*?® dos atabaques que permanece nas musicas de muitas festas
populares. Essa marcacdo pode ser observada nos batugues de terreiros como: no congo de
ouro, no ilu, no aluja, no samba de cabula, ou no barravento. Mas, também, nos movimentos
dos corpos das dangas de alguns orixas. Para 0s menos atentos nos movimentos da “danga
ritual” do Opanijé. O kalunga, para Miguel, era 0 som que aqui localizo e reproduzo de forma
simples: na borda inferior do instrumento de atabaque, com as méaos ndo espalmadas, marca-
se 0 som que sai com ritmo alongado e agudo: Tum!!!! O ritmo age sobre aquilo que existe de
menos intelectual em nds [...] para nos fazer penetrar na espiritualidade do objeto (Senghor,
2008:88'2"). Logo, kalunga 286 um jeito de ser e sentir as coisas do mundo, que no caso dos
artistas, sdo transmitidos aos seus trabalhos. Kalunga pode ser a sintese das trés outras

categorias que se apresentaram em campo: corpo, devir, tempo.

125Dito a mim, por e-mail.
126Gongé/agudo.
127 SANCHES, Manuela Ribeiro. Malhas que os Impérios Tecem: Textos coloniais, contextos pds-coloniais.,2011.

128 Calunga é um conceito ligado a uma serra e a um cérrego [...] no nordeste goiano, Vao de Calunga, no vale do rio
Parang, [...] é, também, antes de tudo, uma importante heranca quilombola, politica e cultural, fundada, inclusive, na
rica diversidade de significados que vem tomando a palavra. (Silva, 1990:322).
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Anexos

Anexo A

Trés poses tipicas das fotos tiradas por Agassiz

Foto; Pesquisa FAPESP, 2010.
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Anexo B

“Forro de croché”. Este em especial foi feito pela bisavo de Paula. Foto D. Paula

Forro de croché. Foto D. Paula
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Anexo C

Exposi¢des Miguel dos Santos

Departamento Cultural da Universidade Federal de Jodo Pessoa- PB, 1960.
Galeria Celina Jodo Pessoa-PB, 1968.

Galeria Negra Ful6. Recife- PE, 1970.

Galeria Bonino. RJ, 1972

222 Saldo de Arte Moderna, 1973

Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois. Galeria da Collecto. SP, 1972.

Coletivos Image Du Brésil- Bruxelas- Belgica, 1973.

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro: Arte Agora . RJ, 1976.
Galeria Picasso. Recife PE, 1976.

142 Bienal e Sdo Paulo, 1977.

Museu de Arte Moderna do Chile: 20 artistas brasileiros. Santiago — Chile, 1980.
Museu de Arte de Bogota: 10 artistas brasilefio. Bogota, 1981.

Ranulpho Galeria de Arte: Mdltiplas tendéncias —SP, 1981.

Ranulpho Galeria de Arte: Miguel dos Santos. Recife- PE, 1982.

Ranulpho Galeria de Arte. Miguel dos Santos: Esculturas, Pinturas e desenhos. SP,
1982

A cor do Desenho do Brasil. Italia- Roma, 1984.
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. A cor do Desenho do Brasil. SP, 1984.

A cor do Desenho do Brasil. Lisboa. Paris- Franga, 1984.
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A cor do Desenho do Brasil. Madri-Espanha, 1984.
Saldo de artes Plasticas de Fortaleza, 1984.

Fundacao Bienal de Sdo Paulo. Tradicdo e ruptura: sintese de arte e cultura brasileira,
1985.

Galeria Bonino: Pintura e ceramica. Rio de Janeiro, 1986.

Bolsas Vitae de Artes Plésticas, S&o Paulo, 1994.

Galeria Lucio M. Rodrigues. Miami-EUA, 1995.

Galeria Tina Zapolli. Natureza Humana. Porto Alegre-RS, 1996.
Fundagdo Makiti Okada MOA. Ceramica Contemporéanea, SP, 1987.
Espaco Cultural Duarte Aguiar e Ricardo Camargo. SP, 1987.

Museu de Arte de Sdo Paulo. Ritmos e Formas: a arte brasileira contemporanea. SP,
1988.

Museu Charlattenborg. Copenhague-Dinamarca, 1988.

As cores da arte Paraibana. Jodo Pessoa- PA, 1998.

Figurativismo/Abstracionismo: o vermelho na pintura brasileira. Brasilia, 1990.
Figurativismo/Abstracionismo: o vermelho na pintura brasileira. Itad Cultural. SP, 1990.

Figurativismo/Abstracionismo: o vermelho na pintura brasileira. Blo Horizonte. MG,
1991.

Centro de Convivéncia Cultural Campinas. Nordeste Contemporaneo: 11 artistas.
Campinas. SP, 1991.

Atelié Galeria de Arte Marlene Galvao, Natal-PR, 2002.

Galeria Gamela, Sao Paulo, 2002

151



Anexo D

Exposi¢des Dalton Paula

2016

“A irma de Sdo Cosme e Sdao Damido”, Galeria Alfinete, Brasilia, DF

“A rebelido negra”, R3 Gabinete, Goiania, GO

2015

“Amansa-senhor”, Sé Galeria, Sdo Paulo, SP

2014

“E um terremoto sereno e imperceptivel arrasou a cidade...”, S¢, Sao Paulo, SP

“6x Simultanea”, Museu de Arte Contemporanea, Centro Cultural Oscar Niemeyer,
Goiania, GO

2010

“O Album”, Museu de Arte Contemporanea, Sala Samuel Costa, Goiania, GO

2018

“Songs for Sabotage”, New MuseumTriennial, Nova York, EUA

“Q Triangulo do Atlantico™, 112 Bienal do Mercosul, Porto Alegre, RS

Brasil Desamparado”, Museu de Arte Contemporanea (MAC), Centro Cultural Oscar
Niemeyer (CCON), Goiania, GO

2017

“Incerteza viva”, 322 Bienal de Sao Paulo (Itinerancia), Palacio das Artes, Belo
Horizonte, MG; Palacio da Instrugao, Cuiaba, MT; Museo de Arte Moderno de Bogota
(MAMBO), Bogota, Colombia

“O importante, minha filha, € nao tirar a mao do barro”, Carbono Galeria, Sao Paulo,
SP

“A Luz que Vela o Corpo E a Mesma que Revela a Tela”, Caixa Cultural, Rio de
Janeiro, RJ

“The Atlantic Triangle”, Goethe Institut, Lagos, Nigéria

“2nd Changjiang International Photography and Video Biennale”, Chongquing
Museum of Contemporary Art, Chongging, China “BERLIN SHOW Collectors’ Loop”,
GALERIAPLAN B, Berlim, Alemanha “Il Mostra Videografias Performativas”, Centro
Dragao do Mar de Arte e Cultura, Fortaleza, Ceara, CE

“6? edicao do Premio Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas (2017-2018)”,
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Museu Brasileiro de Escultura e Ecologia (MuBE), Sao Paulo, SP

“Agora somos todos negros?”, Galpao VB, Sao Paulo, SP

“Vozes do siléncio?”, Galeria Antonio Sibasolly, Anapolis, Goias, GO; itinerancia

Centro Cultural da UFG (CCUFG), Goiania, GO

“Negros Indicios”, Galeria D. Pedro Il, CAIXA Cultural Sao Paulo, Sao Paulo, SP
“Ex-Africa”, Centro Cultural Banco do Brasil, Belo Horizonte, MG; Rio de Janeiro,
RJ; Sao Paulo, SP; Brasilia, DF

“OSSO0 — Exposicao-Apelo ao amplo direito de defesa de Rafael Braga”, Instituto
Tomie Ohtake, Sao Paulo, SP

2016

“Incerteza viva”, 32* Bienal de Sdo Paulo, Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo, SP
“Das Virgens em Cardumes e da Cor das Auras”, Museu Bispo do Rosario, Rio de
Janeiro, RJ
Atomos, Rio de Janeiro, RJ

“Orixas”, Casa Franca-Brasil, Rio de Janeiro, RJ

“A cor do Brasil”, Museu de Arte do Rio (MAR), Rio de Janeiro, RJ

“Zona de Perigo”, Mostra do 5° Prémio CNI SESI SENAI Marcantonio Vilaga para as
Artes

“Plasticas”, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), Recife, PE;
Museu Oscar Niemeyer, Curitiba, PR

“Terra Falsa”, O Coletor e Movimento 90°, Sdao Paulo, SP

“Pequenas pinturas”, Espago Auroras, Sdo Paulo, SP

“Porque somos elas e eles”, Blau Projects Sao Paulo, SP

“Diélogos Ausentes”, Itat Cultural, Sdo Paulo, SP

“Ona Ciclo X Mostra de Perfomances”, Espaco Decurators, Brasilia, DF

2015
“BANGALA: YAKA AYE”, Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, RJ
“Intersecc¢des”, Galeria Athos Bulcdo, Brasilia, DF

“Triangulacdes — Registros Circunstanciais: Intervengdes, Fabulacdes, Apagamentos”,
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Centro Cultural da UFG, Goiania, GO; Museu de Moderna da Bahia, MAM Salvador,
BA; Centro Cultural Dragdo do Mar, Fortaleza, CE

2014

“Historias Mesticas”, Instituto Tomie Ohtake, Sao Paulo, SP

2013

“75 anos — O Popular”, Grupo Jaime Camara, Goiania, GO

“CAMP! — Arte e Diferenca”, Galeria Candido Portinari, Universidade Estadual do Rio
de Janeiro (UERJ), Rio de Janeiro, RJ

“Convite a viagem”, Rumos Artes Visuais 2011/2013, Itat Cultural, Centro Cultural
Paco Imperial, Rio de Janeiro, RJ

“A cidade ¢ o lugar”, Museu de Arte Contemporanea, Centro Cultural Oscar Niemeyer,
Goiania, GO

2012

“Convite a viagem”, Rumos Artes Visuais 2011/2013, Itat Cultural, Sao Paulo, SP
“44° SAC — Saldo de Arte Contemporanea de Piracicaba”, Pinacoteca Municipal
Miguel Dutra, Piracicaba, SP

“Intui¢@o Et Cetera”, Rumos Artes Visuais 2011/2013, Itat Cultural, Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), Recife, PE

“Volta ao dia em 80 mundos”, Rumos Artes Visuais 2011/2013, Itat1 Cultural, Centro
Cultural Octo Marques — Galerias de Arte Sebastido dos Reis e Frei Nazareno
Confalone, Goiania, GO

“63° Saldo de Abril — A cidade e suas Desconexdes Antropicas”, Galeria Antonio
Bandeira, Fortaleza, CE

2011

“FAV NOVA Inacabada”, Galeria da Faculdade de Artes Visuais da UFG, Goiania,
GO

“Meio Kg”, Museu de Arte Contemporanea, Jatai, GO

“17° Saldo Ana polino de Arte”, Galeria Antbnio Sibasolly, Anapolis, GO

“I Salao de Arte Contemporanea do Centro — Oeste”, Centro Cultural UFG, Goiania,
GO

2012
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42 edicdo do Saldo de Arte de Mato Grosso do Sul, Museu de Arte Contemporanea
(MARCO), Campo Grande, MS

11° Saldao Nacional de Arte, Museu de Arte Contemporanea, Jatai, GO

2010

38° Saldo de Arte Contemporanea Luiz Sacilotto — Prémio Aquisicdo, Santo André, SP

2018
Annex B, Nova York, EUA

2016

Projeto Multidisciplinar “Ocupa Brasil”, Instituto Superior de Arte (ISA) de Havana,
Havana, Cuba

2015

“Imersdo em [territorio]”, Olhos d’Agua, Alexania, GO

3% Mostra OSSO Latino Americana de Performance — MOLA, Lencdis, BA
2014

Estado de Deriva em Residéncia Mével, Chapada dos Veadeiros, GO

2013

3* Edicao “Muros: Territorios Compartilhados”, Baluarte 7 Casa de Arte Salvador, BA
“Agua no Feijao”, residéncias artisticas no bairro Santo Antonio Além do Carmo,
Salvador, BA

Visualidades, Revista do Programa de Mestrado em Cultura Visual, Universidade
Federal de Goiés, v.8, n.2 julho/dezembro de 2010, Goiéania, G

Anexo E

ExposicOes Josafa Neves.

2005 —selecéo— 6leo sobre tela — titulo: Natureza Viva — VIII Prémio de Arte
Contemporanea — late Clube

de Brasilia/DF

2011 — Caixa Preta — objeto — X Prémio de Artes Contemporaneas do late Clube —
rasilia/DF

2012 — Festival Latino-Americano e Africano de Arte e Cultura — Universidade de
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Brasilia-UnB
2015 — “Diaspora” — FAC — Fundo de Apoio a Cultura — Brasilia/DF

1996 — Universidade Federal de Goias — Campus Il — Goiania/ GO

2000 — Embrapa — Brasilia/DF

2005 — Embaixada do Senegal — Brasilia/DF

2011 — “Jogo de Cena” — Caixa Cultural Brasilia

2003 — 0leo sobre tela — titulo: Maternidade — Galeria Teatro Dulcina — Brasilia/DF
2004 — oleo sobre tela — titulo: A Chuva — Mezanino do Teatro Nacional Claudio
Santoro — Brasilia/DF

2004 — 6leo sobre tela — titulo: Josafafrica — Galeria do 10° andar, anexo IV, Camara
dos Deputados — Brasilia/DF

2005 — oleo sobre tela — titulo: Cores d’Alma — Galeria Pé Palito — Brasilia/DF

2005 — oleo sobre tela — titulo: Cores d’Alma — Galeria Railda Costa — Brasilia/DF
2006 — bleo sobre tela — titulo: Equilibrio — Camara dos Deputados — Brasilia/DF
2008 — 6leo sobre tela — titulo: Africanidade — Casa Thomas Jefferson — Brasilia/DF
2008 — oleo sobre tela — titulo: Negras Raizes — Camara dos Deputados — Brasilia/DF
2008 — 6leo sobre tela — titulo: Ser Negro — Teatro Nacional Claudio Santoro —
Brasilia/DF. Projeto Cara e Cultura Negra.

2008 — bleo sobre tela — titulo: Género, Raca e Cor — Livraria Cultura — Brasilia/DF
2009 — oleo sobre tela — titulo: Amazonia — Casa Cor 2009 — Brasilia/DF

2009 — 6leo sobre tela — titulo: Ameacados — Galeria Café Savana — Brasilia/DF
2009 — 6leo sobre tela — titulo: Povos da Floresta — Galeria SPDart — Brasilia/DF
2010 — Aquarelas Josafa Neves — Biblioteca Nacional de Brasilia/DF

2012 — Diaspora — Espaco Cultural Senador Evandro Cunha Lima. Senado Federal —
Brasilia — DF

2013 — Traquinagem — Objeto Encontrado Galeria — Brasilia | DF

2001 — trabalho em ceramica — Série Fosseis — Casa Cor 2001 — Brasilia/DF

2002 — bleo sobre tela — titulo: Lideres Negros — Camara Municipal de Goiania — GO
2003 — selecéo — 0leo sobre tela — titulo: Maternidade — Concurso Novos Valores —
Fundag&o Jaime Camara — Goiania — GO

2004 — bleo sobre tela — titulo: Goias Contemporaneo — Gabinete de Arte — Presidéncia
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da Camara dos Deputados — Brasilia/DF

2005 — performance — 6leo sobre tela — titulo: Yara — Embaixada do Senegal —
Brasilia/DF

2005 — selecdo — Oleo sobre tela — titulo: Natureza Viva — VIII Prémio de Arte
Contemporanea — late Clube de Brasilia — Brasilia/DF

2008 — oleo sobre tela — titulo: Saindo da Linha — Galeria SPDart — Brasilia/DF

2009 — 6leo sobre tela — titulo: Rosas ao Vento — Casa Park — Lider Interiores —
Brasilia/DF

2009 — oleo sobre tela — Galeria Dominox — Brasilia/DF

2010 — Semi circulo — 6leo sobre tela — titulo: Céu de Brasilia— Museu Nacional da
Republica — Brasilia/DF

2010 — Brasilia Prazer de Pintura — 6leo sobre tela — Expulsos do Noroeste — Galeria
Fayga Ostrower da Funarte / MinC— Brasilia/DF

2010 — Res Nullius — 6leo sobre tela — titulo: Construgdo das Cores — Casa Park —
Ornare — Brasilia/DF

2011 — Arte Cidad& — dleo sobre tela — Galeria do 10° andar, anexo 1V, Camara dos
Deputados — Brasilia/DF

2011 — Projeto Traquinagem — Railda Costa Galeria — Brasilia— DF

2014 — Seu MUSEU - Desenhos — Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica
— Brasilia— DF

2015 — Onde a onda anda — 6leo sobre tela — Museu Nacional do Conjunto Cultural da
Republica — Brasilia— DF

2015 — “Orixas” — Pinte a Mudanga — Museu Nacional da Republica — Brasilia/DF
2015 — 12° Bienal de Havana — “Acercamientos” — 0leo sobre tela — Titulo: “Negreiros”
— Museu de Guanabacoa — Havana — Cuba

2015 — 1. Bienal Del Sur — Pueblos en Resistencia — 6leo sobre tela — Titulo: “Diaspora”
— Museu de Belas Artes — Caracas — Venezuela

— “Afro descendente” — 6leo sobre tela — Camara dos Deputados — Brasilia/DF
— “Africanidade” — 0leo sobre tela — Casa Thomas Jefferson — Brasilia/DF
— “Oxum” — 0leo sobre tela — Casas das Américas — Havana/Cuba

— “Yemanja”- gravura/serigrafia— Museu de Guanabacoa — Havana/Cuba
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— “Maria” — Oleo sobre tela — Instituto de Las Artes de La Imagen y El Espacio (lartes) —
Caracas/Venezuela.

2014 — “Fotografias” — Negro Olhar — Omoni Kiampiuki — PUC Goias — Goiania/GO
2015 — “Desenhos” — Concurso Agenda 2015 — Fundacdo Banco do Brasil —

Brasilia/DF

Anexo F

Exposicdes Rosana Paulino

2018

Assentamento
Clifford Art Gallery — Colgate University, New York, EUA

Paraiso Tropical

Museu de Artes Visuais da Unicamp, Campinas, SP, Brasil

2017
Atlantico Vermelho — Padrao dos Descobrimentos
EGEAC, Lisboa, Portugal

Historia Natural?
CCSP, Sao Paulo, SP, Brasil

2016
Atlantico Vermelho

Galeria Superficie, Sdo Paulo, SP, Brasil

Alinhavando Histérias

Senac, Sao Paulo, SP, Brasil

2015
Assentamento(s): Addo e Eva no paraiso brasileiro

IPN — Instituto Pretos Novos. Rio de Janeiro, RJ, Brasi;
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2014
Mulheres Negras — Obscure Beuat Edu Brésil

Espace Cultural Fort Grifoon a Besancon, Besangon, Franca

2013
Assentamento
Museu de Arte Contemporéanea de Americana, Sao Paulo, SP, Brasil

2011
O Amor: Modos e Usos
Atelié OCO/Galeria Cinesol. Sao Paulo, SP, Brasil

2010
Tecido Social

Galeria Virgilio, Sdo Paulo, SP, Brasil

Memorias de Sombras
Hall do Teatro Jorge Amado, Carapicuiba, SP, Brasil

2009
Da Memoria e das Sombras: As Amas

Senzala do Casardo do Parque Ecol6gico, Campinas, SP, Brasil

2007
Rosana Paulino: Obra Grafica
FAOP Fundacéo de Artes de Ouro Preto, Ouro Preto, MG, Brasil

2017

Africamericanos

Centro de La Imagen, Delegacion Cuauhtemoc, Ciudade do México, México

Historias Afro Atlanticas

Masp Museu de Arte de S&o Paulo, Sdo Paulo, Brasil

Histérias Afro Atlanticas
Instituto Tomie Ohtake, Sdo Paulo, Brasil

S&0 Paulo N3o E Uma Cidade — Invengdes Do Centro
Sesc 24 de Maio, Séo Paulo, SP, Brasil
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South-South: Let me begin again
Goodman Gallery Cape Town, Africa do Sul

Aqui Estamos: The Heart of Arte
The NationalHispanic Cultural Center ArtMuseum, Albuquergue, Novo México,
USA

2016
Siléncio(s) do Feminino

Caixa Cultural Sao Paulo, Sao Paulo, SP, Brasil

La cortezadel Alma
Galeria Fernando Pradilla, Madri, Espanha

Bienal Naifs do Brasil
Sesc SP, Sao Paulo, SP, Brasil

2015
TERRITORIOS: Artistas Afrodescendentes no Acervo da Pinacoteca

Pinacoteca do Estado, Sao Paulo, SP, Brasil

Rio Setecentista, quando o Rio virou capital
MAR — Museu de Arte do Rio de Janeiro, RJ, Brasil

Art Ria

IPN — Instituto Pretos Novos, Rio de Janeiro, RJ, Brasil

2014
Corpos Insurgentes
SESC Vila Mariana, Sdo Paulo, SP, Brasil

Poder provisorio
MAM — Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao Paulo, SP, Brasil

2013
Brasileiros e Americanos na Litografia do Tamarind Institute

Museu AfroBrasil, Sdo Paulo, SP, Brasil

A Nova Mao Afro-brasileira

Museu AfroBrasil, Sdo Paulo, SP, Brasil
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2012
Afro: Black ldentity in America and Brazil

Tamarind Institute Gallery, New Mexico University, USA

Gravura em Campo Expandido

Estacé@o Pinacoteca, Pinacoteca do Estado, Séo Paulo, SP, Brasil

2011
Contemporanea Art Paraty — Festival Internacional das Artes Visuais

Paraty, Rio de Janeiro e Museu Afro Brasil, S&o Paulo, SP, Brasil

Incorporations Europalia 2011
La Central e Eletrique, Bruxelas, Bélgica

Africanidades
Museu de Artes da Universidade Federal do Parana (MUSA) Curitiba, PR,
Brasil.

2010
Shoa — Reflexdes para um mundo mais Tolerante
SESC Pompéia Sao Paulo, SP, Brasil.

Estéticas, suenos y utopias de los artistas de Brasil por La libertad
Museo de la Solidaridad Salvador Allende — Santiago, Chile.

2009
NOs
Museu da Republica Rio de Janeiro, Brasil

Roots and More: The Journey of the Spirits

Afrika Museum, Berg en Dau, Holanda

Os Mégicos Olhos das Américas

Museu Afro Brasil, Sdo Paulo, Brasil

2008
Panorama dos Panoramas
MAM Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sdo Paulo, SP, Brasil
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Pequenos Formatos
SESC Avenida Paulista (Projeto integrante da Mostra SESC de Artes) S&o Paulo,
SP, Brasil

Distancia e Proximidade — Projeto Toldos

Fundagéo Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal

Poéticas da Percepcéo
MAM Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, RJ, Brasil

2007
Encontro entre Mares

Bienal de Valéncia Valéncia, Espanha

In Someone Else’s Skin
CCSB Bard College, Bard College, New York, USA

Mulheres Artistas, Olhares Contemporaneos
MAC Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, Séo Paulo,
SP, Brasil

Ressonancias@artesnegr(as)
Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana, Ouro Preto, MG, Brasil

Fotografia em Perspectiva
MAM Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, SP, Brasil
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