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“Terra azul

Céu escuro

Fantasmas passam nas ruas

Como eu fantasma nua

A caminhar

A quem procuro?

Em que cama repousa espirito tao inquieto?
Nas rotas de sol em ritmo de blues
Emremansos passados em fechados futuros.”

Sol e Blues, de
Beatriz Nascimento



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo
observar em producdes artisticas negras a
presenca de duas imagens que remetem a
travessia do Atlantico Sul durante a diaspora
africana: a embarcagdo e o0 oceano. Nesse
percurso, analisar o imaginario que permeia
as artes visuais brasileiras que marcadas
pela colonialidade criam embates histoéricos
e conceituais, bem como investigar as duas
imagens como elementos simbdlicos de
expressao dos sentidos sociais e ferramentas
das narrativas decoloniais emergentes.

Palavras-chave: Arte contemporanea;, Arte
brasileira; Imaginario social; Diaspora Africana.



ABSTRACT

This work aims to observe in black
artistic productions the presence of two images
that refer to the crossing of the South Atlantic
during the African diaspora: the vessel and the
ocean. In this way, analyze the imaginary that
permeates the Brazilian visual arts that, marked
by coloniality, create historical and conceptual
clashes, as well as investigate the two images
as symbolic elements of expression of social
meanings and tools of emerging decolonial
narratives.

Keywords: Contemporary art; Brazilian Art;
Social Imaginary; African Diaspora.
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INTRODUCAO

Em duas producdes poéticas de 2020 "A deriva" e "Travessias" (fig. 1 ,2), temas como identidade e
deslocamentos surgem como ativadores para a presente pesquisa. Nos trabalhos, é estabelecida uma relagao
entre incOmodos subjetivos e os atravessamentos histéricos de minha identidade, que surgem de um momento
de inquietacdo durante o isolamento. Na obra "A deriva’, em um singelo barquinho de papel, minha identidade se
perde em uma embarcagdo sem rumo, sem perspectiva, em uma imensidao de medos e sonhos do futuro. Mas em
"Travessias" ela € mais uma de tantas identidades negras que se encontram no oceano das histérias do passado e
nas vidas do presente. Se expressam através das minhas digitais que gravei sobre a impressao do mapa que muito
diz sobre a historia nacional. As obras sao de dois anos atras, mas com sentimentos que nao cessaram até hoje.
Me desloco para onde nao sei, talvez em busca de quem sou, mas sempre lembrando de onde vim.

As obras acabam resultando, neste que entendo como um terceiro trabalho, em conjunto com as duas
obras produzidas, ja que a pesquisa resgata também os elementos presentes nas minhas obras. Dividido em duas
partes: a partida e a travessia, a pesquisa € imaginada como uma jornada. Tem como objetivo elaborar um estudo
que articule o imaginario social da experiéncia compartilhada dos sujeitos negros no Brasil e a produgao artistica
negra contemporanea evidenciando o imaginario negro emergente como uma proposta de ruptura com o discurso
hegemonico dentro da histéria da arte.

Na primeira, pensando que partimos de algum lugar, situa-se a arte brasileira como um problema que,
enquanto uma ferramenta colonial dominada pelo poderio branco, através dos modos de representar produz
imagens distorcidas da negritude que impactam a sociedade sob muitos aspectos. Nesta parte também é
apresentada o imaginario como nosso fio condutor metodoldgico, especificamente sob a perspectiva do imaginario
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social proposta pelo socidlogo francés Michel Maffesoli, para que possamos pensar o imaginario como propulsor
da producado de nossas visualidades. Ao fim da primeira parte, observamos como resultado a disputa entre o
que pode ser entendido como imaginario hegemonico branco brasileiro e o imaginario negro emergente, que
esta propondo deslocamentos nos sistemas de representacao, aqui em especial nas artes visuais brasileiras. Ja
na segunda parte, € onde analisa-se a presenca de duas imagens recorrentes das histérias acerca da diaspora
africana no Atlantico Sul: a embarcacao e o oceano. Sao observadas em obras dos artistas Paulo Nazareth, Jaime
Lauriano, Priscila Rezende, Arjan Martins, Aline Motta e Tiago Sant'ana como essas imagens sao rememoradas e
ressignificadas a partir do imaginario que as percebe.

Apesar de ter como base a teoria do imaginario de Maffesoli, o pensamento de autores negros sao
fundamentais paraapesquisa. No que dizrespeito aanalisar a colonialidade, a branquitude e seus desdobramentos,
Grada Kilomba e Maria Aparecida Bento sao centrais para nossa discussdao. Da mesma forma o pensamento de
Paul Gilroy, bell hooks, Stuart Hall e Abdias do Nascimento, encaminham nossa pesquisa rumo a um pensamento
de ruptura e oposi¢cao, pensamento este que também se expressa nas referéncias tedricas de Renata Felinto,
Kleber Amancio e Igor Simdes, que também embasam o trabalho no campo da arte.
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Fig. 1- Pamela Rocha, A deriva, dimensdes variadas, impresséo offset plastificado com fita adesiva, 2020.
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Fig. 2 - Pamela Rocha, Travessias, 42x59,4cm,
impressoes digitais sobre mapa do Atlantico
Sul, MapMaker Interactive, National Geographic),

2020. 1 6
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“Narcisista,
narcisista é
esta sociedade
branca patriarcal
na qual todos
nos vivemos,
que é fixada
em si propria
| e na reproducao
= de sua prépria imagem,
| tornando todos os outros

B invistveis”

Fig. 3 - Grada Kilomba, llusées Vol.I, Narciso e Eco, video instalagdo 30'38, 2017. Imagem e trecho fazem parte da obra.
Imagem retirada do site MUAC.
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1LLARTE
BRASILEIRA E
COLONIALIDADE

As palavras de Grada Kilomba,
psicoéloga, pensadora e artista
multidisciplinar, guiam nosso capitulo em
trechos alternados que complementarao
a significacao do tema aqui abordado, em
conjunto com as imagens apresentadas.
Os trechos (com grifos da propria autora)
fazem parte do texto de sua autoria que
a artista narra em sua video-performance
“llusdes vol. I, Narciso e Eco"(2017) (fig.3)

onde, através de narracao e da encenacao
cénica de atores, a artista nos envolve
no mito grego de Narciso e Eco visto sob
a perspectiva da adoracao branca pela
sua propria imagem. Podendo isto ser
entendido também como o “pacto narcisico
da branquitude”, termo da psicologa e
pesquisadora Maria Aparecida Bento,
desenvolvido em sua tese de doutorado
(2002), tratando sobre a projegdo do
branco sobre o negro e a manutencgao
da supremacia racial feita pela propria
branquitude. Esta légica de dominacgao
é feita no ocidente a partir da insercao
dos sistemas coloniais e permanece
enquanto matriz de poder estruturante das
sociedades ocidentais. A permanéncia
desta logica, deste poder, € o que pode ser
chamado de “colonialidade”, pois se difere
do colonialismo por sua permanéncia
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historica e suas formas de organizagao.
Para o sociélogo Ramon  Grosfoguel
(2007, p.59), na colonialidade “o racismo
€ um principio organizador ou uma légica
estruturante de todas as configuragdes
sociais e relagbes de dominacao da
modernidade”. A colonialidade é a chave
para a compreensao da modernidade e da
producao artistica desde entao, pois é o
que estabelece nas relagdes de dominagao
que outros conhecimentos e existéncias,
nao-brancas e nao-ocidentais, sejam
subalternizadas, inferiorizadas, resultando
em uma producao e manutencao deste
sistema de assimetria de poder.

A Histéria da Arte como um
modo de constru¢ao de conhecimento
é também ferramenta da colonialidade,
sendo detentora do poder de ordenamento
e classificacdo das imagens que

moldam nosso imaginario. E quando nos
propomos a pensar entdo a histéria da
arte, especialmente a brasileira, como
essa ferramenta colonial, o processo
de racializa-la se faz necessario para
entendermos quem sao o0s agentes
autores dessa historia, pois de acordo com
Kleber Amancio (2021, p.29) “o canone
histérico foi construido por uma sucessao
de narrativas em que a sobressaléncia de
artistas [brancos] é o grande fio condutor
[...]I”, pois a construcdo de visualidades se
da a partir da dimensao social na qual esta
inserida, a arte ndo so é indicio histérico, é
também a propria historia:
“Agimos, todos, dentro das possibilidades historicas
de nosso tempo; somos orientados por um acordo
coletivo de carater sociocultural que serve de
matéria prima para as produgbes humanas. A arte

nao é uma atividade magica que pode escapar da
implacabilidade do tempo.” (AMANCIO, 2021, P. 29)
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Na pintura, artista brancos como
Albert Eckout, em suas obras Homem
Africano (fig.4) e Mulher Africana (fig.5), foram
definidores para criar uma iconografia que
ditou as representagbes e os esteriotipos
negros posteriores: o pintor retrata, em ambas
pinturas, figuras negras idealizadas seguindo
os supervalorizados padrdes proporcionais de
candnes de corpo greco-romano, mas seminu
e descalgo, que endossa a caracteristica de
seres “nao-civilizados” conforme o préprio
pensamento colonizador europeu. Ainda é
possivel observar a representagdo sexualizada
na composic¢ao do cenario da figura masculina,
onde observamos a arvore em formato falico,
como também as huances da hipersexualizagao
da figura feminina com os seios a mostra e
a ideia de miscigenagdo representada pela
crianga mais clara ao seu lado.

Fig. 4 — Albert Eckhout, Homem Africano, 6leo
sobre tela, 167 x 273 cm, 1641. Nationalmuseet
(Copenhague, Dinamarca).
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“...0 corpo negro,
torna-se esse
-objecto mau externo,
que incorpora o que
a sociedade branca

| tornou taboo:
a agressao e

a sexualidade...”

Fig. 5 — Albert Eckhout, Mulher Africana, dleo
sobre tela, 267 x 178 cm, 1641. Nationalmuseet
(Copenhague, Dinamarca).
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Na fotografia podemos analisar
como a técnica serviu de pilar para o racismo
cientifico de século XVII, as imagens
embasaram teorias raciais sendo elas nao
s6 fruto dos interesses independentes dos
fotégrafos que as produzia, como também
atrelada aos valores da supremacia branca
que as usavam para basear suas teses de
hierarquia de ragas. Exemplos disso esta
no trabalho do fotégrafo branco Albert
Henschel e sua série denominada “Tipos
Negros” (fig. 6 e 7) onde ele fotografou
africanos e afrodescendentes, tipificando
estes individuos apenas como meros objetos
de registro e ndao os nomeando. Assim
também é nas fotografias de tipos e oficios
dos negros (fig. 8 e 9) feitos por Christiano
Junior, também branco, e que eram
posteriormente vendidas como souvenir
“exdtico” aos estrangeiros.

Teorias raciais foram endossadas
através dos modos de representar instaurados
pela histéria das artes visuais, seja pela
auséncia dos grupos subalternizados
ou uma inclusao parcial projetada por
grupos hegemonicos a fim de manter a
subalternizacao desses individuos.

‘... representar o outro como arauto do mal serviu
de pretexto para agdes racistas em diferentes
partes do mundo. A agressividade pode ser dirigida
contra esse inimigo comum (a outra raga), sentida
como ameaca, ainda que na maioria dos lugares
nao tivessem nenhum poder. Os sujeitos perdem a
capacidade de discernir entre o que € deles e o que
é alheio, e entéo, tudo vira falsa projegao.”

(BENTO, 2002, p.42)
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ALBERTO HENSCHEL 05 - PERNAMBUCO: . ALBERTO HENSCHEL & C° BAHIA. J

Fig. 6 — Albert Henschel, retrato da série Tipos Negros: Negra de Fig. 7 — Albert Henschel, retrato da série Tipos Negros, 1869.
Pernambuco,1869. Leipzig/ Instituto Moreira Salles. Leipzig/ Instituto Moreira Salles. 24



“...NOs tornamo-nos entao
a ameaca,

0 perigo,

a violéencia,

a sujidade,
mas também,
o desejavel,
o-sextal;
o-perverso,

o excitante,

o mistico

e exotico...”

CHELSTIARD J® PHOT

Fig. 8 — Christiano Junior, Escravos de ganho Fig. 9 — Christiano Junior, Escrava de ganho vendedora,
carregando cadeiras, 1864-1865. Acervo do Museu 1864-1865. Acervo do Museu Histérico Nacional, Rio
Histérico Nacional, Rio de Janeiro. de Janeiro. 2 5



E um processo de dessemelhanca,
que se interliga ao que Grada Kilomba
chamara de “Outridade”, um processo
onde o sujeito branco estrutura a ideia do
Eu a partir da negacdo do Outro, sendo
a negritude a forma primaria para a
constru¢do da identidade branca, pois €
usada como a medida para a branquitude
subjulgar e projetar fantasias brancas
sobre os negros em um ato de negagao
do que temem sobre si proprios “‘como a
personificagdo dos aspectos reprimidos
na sociedade branca” (KILOMBA, 2019,
p.38). E possivel entender também a quem
interessa a permanéncia dessa estrutura e
dessas representagdes a partir da analise
de Maria Aparecida Bento baseada em
contribuicbes do psicanalista René Kaés
sobre a psique coletiva, nos possibilitando
pensar a heranga racista e a manutengao
dos privilégios:

“A hipotese é de que, na psique da massa, 0s
processos psiquicos ocorrem de forma similar
aos que acontecem na psique individual. Uma

tendéncia reprimida deixa um substituto, um traco,
que prossegue sua trajetoria até tomar corpo e
significado para um sujeito singular. Este sujeito
pode ser entendido como o elo da cadeia dos
“sonhos e do desejo’ ndo realizados das geragoes
que o precederam, ou seja, ele é o servidor, 0
beneficiario e o herdeiro da cadeia intersubjetiva da
qual procede.” (BENTO, 2002, p.56)

A histéria da arte é uma
beneficiaria e herdeira dessa cadeia
intersubjetiva da branquitude, onde os
modos de representar permanecem
0S mesmos, em uma constancia de
manutencao de privilégio, em uma violéncia
simbdlica de subalternizacdo de corpos e
historias.
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“Temos nos preocupado pouco ou quase

nada em demonstrar que a branquitude também

€ uma marca e, como tal, aprendemos, em nossa
historiografia, a nomear apenas o lugar da imensa
multiddo dos ‘outros’ ou seja, a arte afro-brasileira,
a arte indigena, a arte popular e esquecemos ou
praticamos o esquecimento em perguntar para
aregra o que ela é. Se parte da arte brasileira se
chama afro-brasileira ou indigena brasileira, como é
mesmo o home da outra parte que se pensa como
regra? Repito minha pergunta: Seria aquela a arte
branco brasileira?” (SIMOES, 2021, p.322)

O pesquisador Igor Simdes lanca
guestionamentos necessarios e importantes
acerca da historia, teoria e critica da arte
brasileira refletindo as questdes raciais
que permeiam as dinamicas de produgao
e exposicao de arte no pais, ainda com
provocag0es necessarias para se pensar a
curadoria e as estratégias de desconstrugao
da hegemonia nas artes. Essa hegemonia é

um sistema dinamico e complexo instaurado
pela branquitude, um imperativo de controle
através de uma ldgica de organizacao binaria,
com um poder simbdlico no que diz respeito
a producdo, a recepgcao das imagens e a
transmissao de sentido.

Partimos da perspectiva de que um
dos fatores que movimenta uma historia
da arte é o imaginario que lhe da sentido.
Desta forma, analisaremos através da Teoria
do Imaginario a branquitude e suas acodes
simbdlicas nas artes visuais. Revelaremos
0s imaginarios alternativos que surgem
estrategicamente em contraponto  as
narrativas hegemonicas na arte e na histéria
brasileira.
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“...Eu sinto que vivo
num espaco onde

o passado interrompe
0 meu presente,

e onde o presente

é vivenciado como

se eu tivesse

no passado.

Eu vivo num espaco
de intemporalidade.

Num espaco vazio.
Num espaco branco.

Numa infinidade branca.

Num ‘cubo branco’

/
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2. TEQRIA DO
MAGINARIO:
MICHEL
MAFFESOL

Em meio aos Estudos do
Imaginario e aos debates da poés-
modernidade, um dos tedricos que se
apega a compreensao das imagens e do
imaginario é o sociologo francés Michel
Maffesoli, que através de sua analise
do cotidiano, articula o conceito de
imaginario social. No presente trabalho
o imaginario social surge como principio
heuristicopois parte-sedopressupostoda

arte enquanto uma expressao da cultura
e do imaginario. Para o sociélogo (2009,
p.14) “é a partir de uma arte generalizada
que se pode compreender a estéticacomo
faculdade de sentir comum”. Dito isso,
analisar qual imaginario hegemonico que
movimenta as visualidades brasileiras
€ quais 0os novos imaginarios estao se
configurando na sociedade ajuda-nos a
entender a questdo: como nos sentimos,
nos enxergamos, além das lentes branco-
eurocéntricas?

0 filésofo francés Gaston
Bachelard, ira se debrucar sob a ideia
da imaginagdo material que ocorre a
partir de matérias arquetipicas como
a agua, o ar, o fogo e terra, cada uma
nos proporcionando uma experiéncia
sensorial através de sua materialidade
que potencializa nossa imaginagao
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criadora. Ja Gilbert Durand, aluno de
Bachelard, sistematizou uma complexa
teoria do imaginario, ampliando-a a
partir de uma visdao mais antropoldgica,
conseguindo assim elaborar um sistema
classificatorio e globalizante de imagens,
a partir do que ele chamou de trajeto
antropoldgico:

“... precisaremos nos colocar deliberadamente no
que chamaremos o trajeto antropoldgico, ou seja, a
incessante troca que existe ao nivel do imaginario
entre as pulsées subjetivas e assimiladoras e as
intimacdes objetivas que emanam do meio cosmico
e social. Afinal, o imagindrio ndo é mais que esse
trajeto no qual a representacao do objeto se deixa
assimilar e modelar pelos imperativos pulsionais
do sujeito e no qual, reciprocamente, como

provou magistralmente Piaget, as representacoes
subjetivas se explicam “pelas acomodagdes
anteriores do sujeito’ ao meio objetivo.”

(DURAND, 2012, p.41)

Seguindo a linha de Bachelard
e Durand, o socidélogo francés Michel

Maffesoli herda “a sensibilidade para
uma abordagem fenomenoldgica e a
consciéncia da importancia da dimensao
dindmica e conflitante da vivéncia social,
sem perder de vista a dimensao mitica
[..]"” (PITTA, 1997) conseguindo através
do trajeto antropolégico novas formas de
pensar o imaginario com uma abordagem
sociolégica, desenvolvendo sua analise a
partir da perspectiva da realidade social
dos individuos:

‘O imaginario é algo que ultrapassa o individuo, que
impregna o coletivo ou, ao menos, parte do coletivo.
[..]. Pode-se falar em “meu” ou “teu” imaginario,
mas, quando se examina a situagdo de quem fala
assim, vé-se que o “seu” imaginario corresponde

ao imaginario de um grupo no qual se encontra
inserido. O imaginario é o estado de espirito de um
grupo, de um pais, de um Estado-nagao, de uma
comunidade etc. O imaginario estabelece vinculo.

E cimento social. Logo, se o imaginario liga, une
numa mesma atmosfera, ndo pode ser individual”
(MAFFESOLI, 2001 p. 76)
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Na abordagem de Maffesoli, da
qual nos embasamos no presente trabalho,
nao ha uma busca de exprimir um conceito
concreto e fechado do que viria a ser o
imaginario. Ao entendé-lo como essa
poténcia comum e ativa que perpassa
diferentes esferas da dimenséao social dos
individuos, o socidlogo busca perceber
a dinamica em curso, compreendendo
o imaginario coletivo no cenario de
pos modernidade, onde ndao ha mais o
individualismo da modernidade, nada mais
de racionalidade mecanica, agora “pode-
se dizer que o mundo imaginal é causa e
efeito de uma “subjetividade de massa”
que, progressivamente contamina todos
os dominios da vida social.” (MAFFESOLI,
1995, p.19).

Entendida também como um
conjunto de praticas e agdes continuas

nutridas por individuos em uma producgao
dinamica de sentidos e significados, a
cultura pode aproximar-se e confundir-
se com a compreensao de imaginario
proposta por Maffesoli. A cultura é
ampla, se manifesta de maneira concreta
nos costumes, nas linguagens artisticas
e organizagbes sociais, entre outras
coisas, nao é redutivel ao imaginario pois
este é englobado por ela. Ao mesmo
tempo que o imagindrio nao se limita a
cultura, ele possui certa autonomia, nao
€ simplesmente racional, sociolégico ou
psicoldégico, pois carrega também algo
de imponderavel, um certo mistério da
criagdo ou da transfiguracdo (MAFFESOLI,
2001). Trata-se de um didlogo entre
racionalidade e sensibilidade, o imaginario
assume um carater de imaterialidade
total, transformando-se em energia,
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um catalisador coletivo que nao se
consegue ver, mas consegue ser sentido e
experienciado.

‘O imaginario permanece uma dimensao ambiental,
uma matriz, uma atmosfera, aquilo que Walter
Benjamin chama de aura. O imaginario € uma forga
social de ordem espiritual, uma construgdo mental,
gue se mantém ambigua, perceptivel, mas nao
quantificavel. Na aura de obra — estatua, pintura

-, hd a materialidade da obra (a cultura) e, em
algumas obras, algo que as envolve, a aura. Nao
vemos a aura, mas podemos senti-la. O imaginario,
para mim, é essa aura, € da ordem da aura: uma
atmosfera. Algo que envolve e ultrapassa a obra”
(MAFFESOLI, 2001 p. 75)

Michel Maffesoli se debruga sobre
o cotidiano social e enxerga na pos-
modernidade uma mudancga de conjuntura,
onde percebe um agrupamento comunitario
que surge de uma cultura do sensivel, em

oposicao aracionalidade da modernidade e
impacta nas imagens que produzimos.

Para o socidlogo, o mundo
imaginal, ou seja, as manifestagcoes da
imagem e outros elementos simbdlicos,
possuem um crescente poder na conjuntura
contemporanea em uma dinamica
de retomada dos elementos arcaicos
(arquétipos e mitos), aceitagdo daquilo
que é (fendbmeno, aparéncia, relativismo)
e distorcendo-se os elementos arcaicos
em um sentido atual (MAFFESOLI, 1995,
p.110). A partir disto aimagem torna-se um
poder de producao de sentimento coletivo
qgue, em sua partilha, promove a comunhao
social entre individuos. E um processo
de reconhecimento mutuo, a partilha de
imagens constroi redes de socialidade e de
propagacao de ideias.
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“E eis que esse sonho irrompe em pracga publica: talvez seja esta uma das marcas da pos-
modernidade. “a imagem viva” torna-se uma realidade incontornavel, que se pode continuar
a negar, mas que nao se podera canalizar por muito tempo. Ela tem forga de lei, no que
resta do politico, ela ressurge nas afirmacdes de etnicidade, ela derruba os muros, a solidez
dos Estados-nacoes e as arrogancias dos impérios construidos sobre dogmas, revelando
dessa forma, sua fragilidade. Em suma, [...] permite compreender a transfiguragdo da
ordem antiga que se opera sob 0s nossos olhos”

(MAFFESOLI, 1995 p. 105,106)

3. IMAGINARIOS EM DISPUTA

Em sociedades que passam por um processo de colonizagao, como a brasileira,
o discurso colonial opera através de uma légica de negagao e reconhecimento para a
formacao de nossas identidades que impacta nossas experiéncias sensiveis. O trafico
e a escravizagao de pessoas foram processos definidores de uma identidade moderna,
pois a partir disso foram moldados o imaginario e os valores ocidentais com base naideia
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da exploragao e desumanizagao do outro.
Entender a formacao da identidade coletiva
é 0 primeiro passo para a compreensao do
imaginario nas artes visuais. Segundo o
socidlogo Walter Mignolo (2012, p.15):

“No debemos olvidar que la modernidad, desde sus
inicios hasta hoy, ha estado constituida por una
matriz estructural que, en su despliegue, genera

diferentes formas de colonialidad, subordinacion

y exclusion, entre ellas la colonialidad del poder, la
colonialidad del ser, la colonialidad de la naturaleza
y la colonialidad de la sensibilidad. Esta Ultima,
como colonialidad de lo sensible, se despliega

en especial a través de los regimenes del arte y

la estética que hacen parte de la expansion de la
matriz colonial de la modernidad, en un abanico de
formas mediante las cuales se pretende, mas alla
del exclusivo espacio del arte, abarcar la totalidad
de los ambitos de la vida."

Para ele ha uma ferida colonial que
pode ser sentida e percebida na sociedade
através dos elementos simbdlicos
considerados artisticos, capazes de afetar
nossos sentidos, emocgdes e intelecto, ou
seja, nossas subjetividades. Maffesoli
esclarece que um dos fatores para a
formacgao da identidade, da subjetividade,
se da a partir do contato com o outro:

“Trata-se de uma ética no sentido forte do termo,
Ou s€ja, 0 que me permite, a partir de alguma coisa
exterior, um reconhecimento de mim. Essa outra
coisa exterior pode ser um outro eu, outrem, um
outro outro, um outro como outro, um outro como
totalmente outro: a alteridade ou a deidade. Em
qualquer caso, isso € o que importa, reconhecemo-
nos no outro, a partir do outro.”

(MAFFESOLI, 2009, p.23)
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O autor leva em conta o conceito de
“alteridade” como definidor do processo de
reconhecimento de si, mas ao tratarmos da
formacéao da identidade da branquitude de
um ponto de vista da sociedade brasileira e
seu discurso colonial que a estrutura dentro
das ideias de subordinagdo e exclusao,
entende-se que o melhor termo a ser usado
aqui é a “outridade” da psicanalista Grada
Kilomba, ja citada anteriormente, pois
no processo de subjetivacao, a légica da
negacao € um dos principais fatores para a
construcaodasidentidades, principalmente
na formacao do sujeito branco.

Para Grada Kilomba, a negacéao
atua como um mecanismo de defesa,
uma recusa em reconhecer a realidade.
O sujeito branco se nega a reconhecer os
pensamentos que internaliza e os aspectos
ruins da sociedade externa na qual se esta

inserido, a0 mesmo tempo que passa a
reconhecer e afirma-los no outro, anegacao
ocorre dentro do que a psicanalista chama
de cisao e projecao:

“Esse fato é baseado em processos nos quais
partes cindidas da psique sao projetadas para
fora, criando o chamado “Outro’, sempre como
antagonista do “eu” (self). Essa cisdo evoca o fato
de que o sujeito branco de alguma forma esta
dividido dentro de si proprio, pois desenvolve duas
atitudes em relagéo a realidade externa: somente
uma parte do ego - a parte “boa’, acolhedora e
benevolente - € vista e vivenciada como “eu” e

o resto - a parte ‘ma”, rejeitada e malévola - é
projetada sobre a/o "Outra/o” como algo externo.”
(KILOMBA, 2019, p.43)

E necessério que se entenda aqui
que estes conceitos acerca do sujeito
branco dizem respeito a uma identidade
coletiva: a branquitude. “A racialidade
do branco é vivida como um circulo
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concéntrico: a branquitude se expande,
se espalha, se ramifica e direciona o
olhar do branco” (BENTO, 2002, p.47). E
esta identidade tem valores dominantes
que sao compartilhados pelos individuos
brancos como o que Maffesoli chamou de
“cimento social®, podendo ser entendido
como aquilo que estabelece o vinculo entre
0S sujeitos brancos, em uma partilha quase
contratual de ser e estar na sociedade.
Pensando nessa coletividade retomemos
também aqui o conceito de narcisismo, ja
apresentado no capitulo 1, que permeia
a compreensao das concepgdes de
subjetividade do sujeito branco, pois para
Michel Maffesoli o narcisismo é coletivo
podendo promover um senso estético
compartilhado:

“Trata-se de uma ética no sentido forte do termo,
ou seja, 0 que me permite, a partir de alguma coisa
exterior, um reconhecimento de mim. Essa outra
coisa exterior pode ser um outro eu, outrem, um
outro outro, um outro como outro, um outro como
totalmente outro: a alteridade ou a deidade. Em
qualquer caso, isso € o que importa, reconhecemo-
nos no outro, a partir do outro.”

(MAFFESOLI, 2009, p.23)

Essa ideia de paixao partilhada
narcisica é somada pela analise de Maria
Aparecida Bento acerca da branquitude:

“O amor narcisico esta relacionado com a
identificagéo, tanto quanto o ddio narcisico com a
desidentificagéo. [...] A escolha narcisica de objeto
se faz a partir do modelo de si mesmo, ou melhor,
de seu ego ideal: ama-se 0 que se €, ou 0 que se
foi, mas ama-se principalmente o que se gostaria
de ser, ou mesmo a pessoa que foi parte de si,
enqguanto vista como ideal do ego, nos processos
de indiferenciagéo.”

(BENTO, 2002, p.44)



Especialmente o amor e o
odio narcisico € 0 que nos interessa
aqui para entender a construcdo das
autorrepresentacdes brancas na historia
da arte brasileira. Do ponto de vista do
imaginario, para Maffesoli é interessante
poder observar esse sentimento
compartilhado a partir da historia da arte,
pois esta é instrutiva no que diz respeito
as transformacdes de sensibilidades e o
sentimento coletivo que exprime a vida em
sociedade (MAFFESOLI, 2009). A partir da
producao pictérica romantica do século 19
temos uma base para a compreensao da
formacao do imaginario branco nacional. O
romantismo brasileiro nos oferece umavisao
da sociedade branca da época e seus ideais
de Brasil. As artes plasticas, assim como a
literatura, representavam aquele periodo de
transformacdes politicas, especialmente

o processo de transformacao do pais em
Republica, que visavam a construcdao de
narrativas de uma identidade nacional.
Nas artes visuais, artistas romanticos
configuraram o imagindrio nacional a
partir dos modos de representar histérias e
identidades brasileiras.

Em “Libertacdo dos Escravos”
(fig.10), o artista branco Pedro Américo
projeta uma representacao alegérica da
abolicao da escravidao onde um conjunto
de figuras brancas representando virtudes
celebram diante da queda do mal, este
mal é a propria escravidao, que mesmo
com tracos demoniacos, chifres, calda e
asas, destaca-se mais por sua cor: a figura
caida tem pele negra, mesma cor dos trés
individuos negros que ao seulado ajoelham-
se em sinal de suplica e gratidao diante
de uma figura feminina branca que se
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Fig. 10 — Pedro Américo, A Libertagdo dos Escravos,6leo sobre tela; 140,5 x 200 cm, 1889. Acervo Artistico-Cultural
dos Palacios do Governo do Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo.



eleva sobre eles. Ao fundo, uma figura,
que podemos entender como a Princesa
Isabel, observa a cena de seu trono com
soberania e, ao lado direito acima dela, uma
cruz branca é um dos maiores destaques na
composic¢ao da obra. A aboligdo narrada na
pintura nao foi uma conquista por luta, mas
uma dadiva, uma honra divina, concedida
aos negros pelos brancos, sendo o negro
o proprio mal desse sistema. Na obra
“Paz e Concordia” (fig.11), percebemos um
alinhamento aos ideais de transformacao e
revolugdo da instauragao da Republica:

“Paz e concordia” (1895) é um esbogo para a
Ultima pintura monumental do artista de 1902, ou
seja, ja no governo republicano de Prudente de
Morais, quem a comissionou. A tela é composta
por alegorias: a Paz, como anjos brancos, e a
Concordia, em cortejo de artistas, saidam o inicio
da Republica, que tem corpo de mulher, e o fim
da escravidao, representada por um diabo morto
ao chao. Os louros ao novo regime remetem a
coroagao de Dom Pedro I: nota-se 0 seu manto
de veludo verde e a estatua de dragédo, simbolo
dos Braganca, familia real do Brasil monarquico.
Ao fundo, ha um grande edificio, em que vemos o
quadro Independéncia ou morte! exposto sob um
arco evocando um triunfo militar.”

(GIUFRIDA, site do MASP 2020, s/p)
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Fig. 11 — Pedro Américo, Paz e Concdrdia, 6leo sobre tela; 43 x 60 x 2,5 cm, 1895. Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand, Séao Paulo.




Anos antes de Pedro Américo,
a obra de Modesto Brocos “A Redencgao
de Cam” (fig.12) serviu de base para a
imaginacao do futuro do Brasil sonhado
pela branquitude. Na obra, da esquerda
para direita, uma mulher negra retinta esta
descalgca em um chéao de terra, ela ergue
os olhos e as maos aos céus enquanto
ao seu lado uma mulher sentada de pele
mais clara, provavelmente sua filha, segura
em seu colo um bebé branco, seu filho
e neto da senhora ao lado. Um homem
branco a sua direita senta-se observando
a crianga com sorriso e olhar orgulhoso.
O titulo faz mengao ao mito biblico onde
Noé amaldicoa seu filho Cam e seus
descendentes a serem “servos dos servos”,
em algumas versoes dele, os descendentes
sdo descritos como negros, o que ajudou
o cristianismo a justificar a escravizagao

Fig. 12— Modesto Brocos, A redengédo de Cam, 6leo sobre tela;
166x199 cm, 1895. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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do continente africano. Quando reinterpretado por Brocos a “redencao”’ esta na extincao e
apagamento do negro através do embranquecimento pela miscigenacgao, fazia parte também
da tese politica do médico e na época o entdo diretor do Museu Nacional do Rio de Janeiro,
Jodo Batista Lacerda. Em seu livro “O espetaculo das ragas” (1993) Lilia Schwarcz nos traz a
tese apresentada pelo diretor do no primeiro Congresso Internacional das Ragas:

‘[..] atese apresentada — “Sur les métis au Brésil” — era clara e direta: “o Brasil mestigo de hoje tem

no branqueamento em um século sua perspectiva, saida e solugéo’ (Lacerda, 1911). O ensaio, ja em si
contundente, trazia na abertura a reproducgao de um quadro de M. Brocos, artista da Escola de Belas
Artes do Rio de Janeiro, acompanhado da seguinte legenda: “Le negre passant au blanc, a la troisieme
génération, par l'ef et du croisement des races”. [...] O autor reconstruia, por meio de imagens, ndo so
argumentos como perspectivas de época. O pais era descrito como uma nagao composta por racgas
miscigenadas, porém em transicao. Essas, passando por um processo acelerado de cruzamento, e
depuradas mediante uma selecado natural (ou quiga milagrosa), levariam a supor que o Brasil seria, algum
dia, branco. Essa “visdo mestica” e singular do pais ndo ficava restrita, porém, aos circuitos internos de
debate. Estava presente na imagem que externamente se veiculava e em especial na interpretacao dos
varios naturalistas que ao longo do século XIX por aqui passaram a procura de espécimes raros da flora e
da fauna, e se depararam com o espetdculo dos homens e da mistura de ragas.” (SCHWARCZ,1993, p.12)

42



E emblematico que as obras fagam
parte ainda hoje de acervos histéricos
importantes como o Acervo Artistico-
Cultural dos Palacios do Governo do
Estado de Sao Paulo onde esta localizada
a “Libertacdao dos Escravos” e, o Museu
Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro,
que guarda “A Redencao de Cam®, pois
obras como estas foram e continuam
sendo institucionalizadas, valorizadas e
apropriadas na histoéria nacional, ocupando
também a iconografia dos livros didaticos.
E uma l6gica de produgdo e perpetuacio
dessa distorcida memoria visual nacional
atrelada ao conhecimento histérico
falsificado que contribui também para o
processo de formacao das concepcdes
estéticas e subjetivas da branquitude.

Para Maffesoli (2009, p.23, 24)
“...] na base de toda representacdo ou de

toda agao, ha uma colocagdo em comum
extralégica que servem de fundamento
a existéncia social” e essa iconografia
brasileira nos orienta sobre a compreensao
do imaginario nacional no que diz respeito
as relacdes de dominacao e poder nos
quais anossasociedade se estrutura,assim
comotambémnosforneceminterpretacoes
sobre o imaginario branco brasileiro e seus
interesses, afinal uma obra de arte s6 tem
sentido para os que nela se reconhecem
e para quem a criou (MAFFESOLI, 2009),
onde imaginam-se em imagens de virtudes
e bondades. Mascara-se e da-se brilho
a histéria nacional de maneira que se
cria uma representacdo complexa de
significados sobre aspectos politicos e
sociais proprios do tempo e espaco dos
sujeitos que as produzem. Ha o anseio de
se forjar a identidade nacional a partir de
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uma montagem de imagens que encobrem
as divergéncias sociais que constituiram a
sociedade brasileira. Em seu livro “Olhares
Negros: raca e representagao”’, a escritora
norte-americana bell hooks (2019, p.37)
aponta que “da escravidao em diante, os
supremacistas brancos reconheceram
que controlar as imagens é central para
a manutencao de qualquer sistema de
dominagéao racial.” E em um pais onde a
escravidao perdurou por mais de 300 anos é
impossivel negar a influéncia da dominagao
que se estabeleceu dentro do imaginario
nacional na construcao do Brasil através de
simbolos, arquétipos e mitos impregnados
do pensamento racista de origem colonial.
Sendo assim, a autora elabora a seguinte
reflexao:

“O que o futuro nos reserva se N0sso
entretenimento no presente é o espetaculo da
colonizagéo contemporanea, da desumanizacao
e do esvaziamento do poder, no qual a imagem
serve como uma ferramenta assassina? A menos
que transformemos as imagens da negritude,

das pessoas negras, nossos modos de olhar e as
formas como somos vistos, ndo poderemos fazer
intervencdes radicais fundamentais que alterem a
nossa situagdo.” (hooks, 2019, p. 40)

Em meados do século XX o
mundo da arte comecga a vivenciar novas
possibilidades com a maior visibilidade de
artistas negros e mulheres artistas dentro do
meio erudito, essa mudang¢a acompanhava
também as modificacdes historicas, a
acao de lutas sociais de diferentes grupos
e as renovacdes estéticas, tudo isso se
entrelacando e se transformando ao que hoje

conhecemos como arte contemporénea.
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Antigos modelos e técnicas passaram
a ser questionados, a autoria negra teve
papel fundamental na histéria da arte
como ferramenta transgressora. Trabalhos
de artistas negras e negros no Brasil
desmistificam os esteredtipos construidos
ao longo da histéria nacional, recriando novas
representacdes positivas destas identidades
e valorizando a cultura afro-brasileira, € um
esforco de desconstrucdao do imaginario
enraizado e a possibilidade de criagao
de novos imaginarios, em uma atitude de
descolonizag¢ao do olhar.
Para bell hooks (2019, p.37):

A descolonizagdo como um processo politico é
sempre uma luta para nos definir internamente, e
que vai além do ato de resisténcia a dominagéo,
estamos sempre no processo de recordar o
passado, mesmo enquanto criamos novas formas
de imaginar e construir o futuro.

referéncia
contemporanea para nossa compreensao
do conceito, visto que em seus ensaios de
critica cultural aborda os diversos modos
de representagcdo das pessoas negras e
como o0 consumo dessas representacdes
impactam  suas proprias  relagdes
subjetivas. Na perspectiva de bell hooks,
lancar o olhar opositor e questionador
diante das formas de visualidades é uma
das maiores estratégias politicas de
mudanca. Na histéria da arte brasileira, a
descolonizagao é ainda um uma agao em
curso na mudanga de paradigmas.

A escritora é
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Fig. 13- Jean-Baptiste Debret, O jantar, aquarela 31 x 49 cm,
1835. Museu Imperial/lbram/Minc.

A artista e pesquisadora brasileira Renata
Felinto, estruturou uma classificacdo da presenca
negra nas artes plasticas brasileiras a partir de trés
fases cronoldgicas: a fase documental, a social e
a pessoal. A primeira abrangeu do século 17 ao 19,
onde negros eram representados por artistas brancos
estrangeiros como Jean Baptiste Debret (fig.13),
Johann Moritz Rugendas (fig.14) e o ja citado Albert

Fig. 14 — Johann Moritz Rugendas, Desembarque, Litografia, 1837.

Eckout afim de registros de costumes da época. Na
fase social, durante a primeira metade do século 20,
percebidos como parte da identidade cultural do pais, a
populagdo negra passa a ser representada por artistas
modernistas brancos, como por exemplo em obras
como “Mulatas” (fig.15) de Emiliano Di Cavalcanti e
“Fotografia” (fig.16) de Tarsila do Amaral. Ja a produgao
artistica de autoria negra passa por um processo inicial
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Fig. 15— Emiliano Di Cavalcanti, Mulatas, 6leo sobre Fig. 16 — Tarsila do Amaral, A Negra, 6leo sobre tela, 80 x 100 cm, 1923.Colecao
cartao, 39x50 cm, 1927. Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo.

47



interessante de apropriacao de referéncias
da arte europeia ocidental, devendo isso
muito a metodologia introduzida pela
Academia Imperial de Belas Artes no Brasil,
observamos isso em produgdes como
de Arthur Timétheo da Costa (fig.17) e
Estevdo Roberto da Silva (fig.18). Mas o
maior protagonismo dos artistas negros e
a autorrepresentacao de suas identidades
e histérias se encontra na fase pessoal
gue comeca a partir da segunda metade do
século 20 no Brasil.

Através de representacdes de
religiosidades  afro-brasileiras,  muitos
artistas comegam um processo de
valorizagdo da cultura ancestral, esta
poética pode ser percebida na produgéao do
artista baiano, Deoscéredes Maximiliano
dos Santos, mais conhecido como Mestre
Didi. O artista alinhava vida e obra, sendo ele

e

Fig. 17 — Arthur Timétheo da Costa, Menino, éleo sobre painel 32

x 41 cm,1918. Museu Afro Brasil, Sdo Paulo.
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Fig. 18 — Estevao Roberto da Silva, Natureza-morta, 6leo sobre tela, 64,5
x 81cm, 1891. Museu Afro Brasil, Sdo Paulo.
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uma pessoa dedicada a vida religiosa como herdeiro da tradicao do reinado Ketu e sacerdote
do culto aos ancestrais Egun, que atuou também como pesquisador da cultura africana e afro-
brasileira. Em suas esculturas (fig.19 e 20) fazia uso de recursos naturais como couro, folhas,
sementes e buzios para produzir elegantes obras que evocam a forga ancestral e valorizam
a sabedoria contida no passado em consonancia com o presente. Assim como Mestre Didi,
o também escultor baiano Rubem Valentim dedicou suas produgdes (fig. 21 e 22) ao tema
sagrado afro-brasileiro e explorou também diversas linguagens artisticas. Em suas obras a
geometrizagao, da possivel influéncia do construtivismo brasileiro da época, ndo resumia seu
trabalho, inclusive, Rubem Valentim rejeitava o titulo de “construtivista” e rétulos semelhantes
para suas obras. O artista era capaz de criar, através da geometria, composi¢des unicas a partir
de referéncias de cores e simbolos religiosos, tendo desenvolvido sua poética tanto no ambito
bidimensional com quadros e painéis, como no tridimensional com suas esculturas de madeira.

Estas produgdes de cunho religioso abriram caminho para outros nomes dentro do
sistema artistico, o que possibilitou uma abertura também para novas perspectivas do que é
ser negro no Brasil a partir da prépria visdo negra de cada um dos artistas (FELINTO, 2016).
Assim constroi-se um dialogo complexo entre as histérias individuais vivenciadas por eles e
a historia coletiva da populagdo negra no Brasil, resultando em obras autorreferenciais com
multiplas percepgdes das experiéncias negras das quais Renata Felinto classifica em sua tese
entre “microbiografias” e “macrobiografias”:
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Fig. 19 — Mestre Didi, Sem titulo, Nervura e palmeira, Fig. 20 = Mestre Didi, OPA IWIN IGI IGBO - Espirito da
couro pintado, buzios e contas, 129 x 44 x 15 cm), s.d. arvore da floresta , Palha, couro, micangas e conchas,
138 x50 x 15¢cm, s.d.
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Fig. 21 = Rubem Valentim, Emblema, 6leo sobre relevo Fig. 22 = Rubem Valentim, Emblema, Acrilica sobre tela,
em madeira 46 x 66 ¢cm,1968. 33 x41cm, 1987.
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“Entao, das "‘microbiografias” familiares presentes em algumas dessas obras de arte, nas quais se
leem trajetorias de muitas familias negras pos-abolicao da escravidao, chegamos as producoes
que nos remetem as leituras ‘macrobiograficas”, revelando-nos os caminhos dos negros e das
negras, que ou eles os escolheram, ou que, por forga das circunstancias foram levados a eles.
Portanto, a partir dessa década sao possiveis de serem observados singulares pontos de vista e
de percepcgdes sobre a didspora africana e suas continuagdes.”(FELINTO, 2016, p. 153)

A partir das macrobiografias, artistas negras e negros propde-se nao s6 a pensar
suas identidades como também refletir sobre a histéria social, propondo rupturas com
a histéria e os discursos hegemonicos. Ao falar sobre “Caderno de um Retorno ao Pais
Natal”, livro de Aimé Césaire, Carlos Moore (2010, p.17) o descreve como um “gesto de
emancipacao individual e reinvencao pessoal para uma reivindicagao coletiva assentada numa
enunciagao tedrica, de um protesto localizado, voluntariamente confinado ao literario e o artistico,
a uma proposta politica de revolta planetaria.” Assim pode ser entendida também a producao
artistica negra contemporanea no Brasil, € um ato politico através da arte que alicercada nas
subjetividades subalternizadas passa a ocupar o sistema artistico e também a desafia-lo.

Em seu intuito de criar representagdes propositoras de reflexao, as produgoes
de autoria negra criam contra-narrativas que desvendam e denunciam a Histéria Brasileira.
Tudo que foi contado e inventado do ponto de vista europeu ocidental, sobre o que foi a
trajetéria negra, o rapto e exploragdo de povos negros no continente africano, o processo
de escravizacao e a ferida colonial que se estabeleceu na construgao da nacao até os dias
atuais.
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4. RUMANDO NOVAS NARRATIVAS

Entre os séculos 16 e 19, milhares de mulheres e homens negros foram raptados
de Africa no maior deslocamento forcado de pessoas na histéria global, um processo de
desumanizagao e exploragao através da pratica comercial de trafico de pessoas desenvolvido
pela Europa, que serviu de base para a estruturagdo do capitalismo na sociedade moderna.
Em algumas producdes artistica brasileiras, duas imagens sobre a travessia ainda nos
rememoram as feridas abertas de nosso passado colonial: aembarcacao e o oceano. Aqui sao
analisados os trabalhos de Paulo Nazareth, Priscila Rezende, Jaime Lauriano, Arjan Martins,
Aline Motta e Tiago Sant'ana, artistas contemporaneos para os quais a revisao histoérica da
experiéncia negra é tao importante.

No Brasil, e no restante das Américas, a mao de obra inicialmente explorada pelos
colonos foi dos povos originarios que residiam no territorio antes da chegada dos europeus.
Em um primeiro momento com a fixagao no litoral e depois a expansao gradual para o interior
do pais, os povos indigenas perderam suas terras e sua liberdade, sendo transformados em
mao de obra barata explorada até sua reducdo demografica significativa e dizimagao de
muitas comunidades nativas. Com isso, os investimentos substanciais das coroas europeias
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e a legitimacao da escravizacao negra por parte da igreja catédlica, os colonos se voltaram
ao trafico negreiro, que se tornou uma das praticas mais rentaveis do periodo colonial e uma
das praticas mais cruéis da histéria humana. Em um esquema de triangulacao entre Europa,
Africa e América, o comércio maritimo foi desenvolvido a partir de trés rotas com trajetos e
objetivos especificos: da Europa a Africa para a troca de produtos manufaturados por pessoas
cativas; de Africa para a América, o que na tradico historiogréfica inglesa é conhecido como
Middle Passage, “a rota do meio”, que consistiu no transporte dos negros escravizados para
serem vendidos nas colOnias; ja a terceira rota tinha como objetivo a exportagao da matéria
prima produzida na América para ser negociada na Europa.

As historias que perpassam a rota do meio sao o nosso foco, porém, mais do que
se aprofundar nas dolorosas narrativas do que foram as travessias negras no periodo, nos
interessa aqui entender como a travessia € percebida pelo imaginario afro-diaspérico. Se
para Michel Maffesoli o imaginario é coletivo, é experiéncia partilhada, buscamos entender
como a imagens da diaspora sao transformadas pelas identidades negras que partilham do
mesmo sentir comum. Aqui, € explorado o conceito de identidade do ponto de vista cultural,
que parte do pensamento do socidlogo Stuart Hall (2018, p.90) de que “identidade cultural
€ uma questao tanto de “devir” quanto de “ser™
€ do que “maneiras diferentes como somos posicionados, e nos posicionamos, dentro das

, @0 mesmo tempo que também nada mais

narrativas do passado” e, a partir disto urge a necessidade artistica de transformar as proprias
narrativas.



Sendo assim, quais as novas configuracdes simbolicas que a diaspora africana assume
na producao destes artistas? Como embarcacgdes que foram tumbas de uma infinidade de corpos
negros, que cruzaram 0s mares no passado, sdo capazes de atravessar o tempo em ressignificagdes
gue impactam os sujeitos hegros no presente? Como o espago oceanico, em especial o Atlantico
Sul, palco de violentas historias é capaz de guardar vidas e memdrias, conectar histérias e
inundar as subjetividades negras contemporaneas?
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5. EMBARCACAQ

No processo de expansao europeia
a partir do século 15, as embarcagdes e
os processos de desenvolvimento naval
foram fundamentais para a transformacgao
do mundo. O investimento das coroas
europeias, especialmente a portuguesa,
no progresso nautico, possibilitou a
conquista de novas terras bem como a
expressiva soma de riquezas. Mais do que
s6 a necessidade de adaptacao para a
comercializagao, exploragao de produtos e
matéria prima, o desenvolvimento nautico
foi revolucionado significativamente pelo
trafico de pessoas. A partir da nogao de
“Atlantico Negro” do socidlogo inglés Paul
Gilroy, podemos pensar a importancia da
imagem do navio enquanto “um sistema

vivo, microcultural e micropolitico em
movimento” (2001, p.38) que nos permitira
entendé-lo ndo sé como a ferramenta que
foi capaz de transformar o mundo, mas
como objeto simbdlico do imaginario das
historias descontinuadas de identidades
afro diasporicas em territério americano.
Para Cheryl Finley, historiadora da arte,
a embarcagcdao assume um lugar de
importancia nas artes plasticas. O que ela
denominou como icone do navio negreiro
pode ser percebido na “presenca continua
nas mentes e no trabalho criativo dos
artistas negros dos séculos 20 e 21 e seus
aliados” (FINLEY, 2011, p.99). No Brasil,
onde a escravizagao se arrastou por tantos
anos, a embarcacao assume um lugar de
importancia em obras de artistas negros
como Paulo Nazareth, Jaime Lauriano e
Priscila Rezende.



O desenvolvimento da tecnologia
nautica impactou profundamente
a organizagao geopolitica mundial,
especialmente no que diz respeito a
economia e a ascensao do capitalismo,
visto que em cada etapa dos processos
econOmicos da época exigiam o percurso
maritimo: a tomada de terras, a exploragao
e a exportagao de recursos e pessoas. Para
o historiador Marcus Rediker (2011, p.52)

“Cada fase do processo - exploragéo, colonizacao,
producdo, comeércio e o estabelecimento de uma
nova ordem econdmica - exigia grandes frotas

de navios, com sua capacidade de transportar
tanto trabalhadores expropriados como as novas
mercadorias. O navio negreiro foi uma peca
fundamental do sistema””

Era uma pega fundamentalmente
cara também, em seu inicio exigiu uma
significativa concentracdao de recursos
que foram financiados pelo Estado, este
que ajudou a construir a infraestrutura
para o trafico e que posteriormente, a
partir do século 17, possibilitou que o
capital privado pudesse investir também
com os chamados comerciantes livres
(REDIKER, 2011). Com seus investimentos
e avangos tecnoldgicos de sua estrutura,
“o amplo e bem armado navio negreiro
era uma poderosa maquina de navegacao,
mas era também algo além disso [...]”
(REDIKER, 2011, p.53) a embarcagéo
tornou-se um sistema vivo organizado para
o amontoamento de corpos de individuos
negros, submetidos a violéncia e ao terror
antes e durante a estadia na embarcacao,
“...] era também feitoria e uma prisdo e
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nessa combinagéao reside sua indole e seu
horror” (REDIKER, 2011, p.53).

No século 18, o discurso
abolicionista contra o trafico de pessoas
crescia na Europa. O emblema do
movimento abolicionista britanico (fig.
23): um homem negro com as maos
acorrentadas, ajoelhado e suplicante,
acompanhado dos dizeres “Am | not a
man and a brother?” carregava em si toda
a significagao por tras dos préprios ideais
do movimento, viam em si a salvacdo dos
africanos escravizados ao mesmo tempo
que se enxergavam como vitimas:

“0 africano era retratado, de maneira que parece
paternalista, como um homem de joelhos; mas
muitos abolicionistas também se sentiam como
parias suplicantes, sujeitos a desvantagens civis ou
religiosas, identificavam-se com a impressionante
condenacgédo do comércio humano e a degradagéo
causada pela escravatura [...]"

(BLACKBURN, 2002, p.156)

Fig. 23 — Josiah Wedgwood, The Offical Medallion of the
British Anti-Slavery Society, 1795.
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E, apesar de um apelo moral
e politico - ja que o fim do trafico
de  escravizados acompanhava as
transformagdes econdmicas da época -
foram as representagdes visuais do navio
negreiro (fig. 24,25) que circulavam por meio
de panfletos, que impulsionou os discursos
dos abolicionistas. Além da panfletagem,
o movimento europeu articulou-se por
diversos meios - pronunciamentos, palestras
e poesia - mas especialmente as imagens
de um navio negreiro denominado Brooks,
que fizeram parte das intensas campanhas
pelo fim do trafico de pessoas, tiveram peso
significativo na divulgagao das ideias, pois a
escolha de representar o navio negreiro - sua
estrutura, histérias e insurreicdes (fig.26) -
era fundamental para tornar tangivel para
0 publico a cruel realidade vivenciada nos
mares.

DESCRIPTION OF A SLAVE SHIP.

FIG.1IL.
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Fig. 24 — The History of the Rise, Progress, and Accomplishment
of the Abolition of the African Slave- Trade by the British
Parliament. 1808. Disponivel em: British Library.
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Fig. 25 — Plan of the British Slave Ship Brookes, 1789.
Disponivel em: Brock University Digital History.
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Fig. 26 — Representation of an Insurrection on board a Slave-
Ship, 1794. Disponivel em: Brock University Digital History.
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O diagramada estrutura do Brooks foi emblema potente paraa campanha abolicionista
inglesa e sobreviveu ao longo da histdria, tornou-se uma das imagens mais simbdlicas do que
fora a escravizagao. A imagem da embarcacgao é também resgatada como icone em diversas
producdes artisticas de autores negros contemporaneos, os quais consideram o impacto do
trafico transatlantico e tomam o navio como representacao visual propositora de reflexao sob
diversos aspectos.

“[...] Eles se baseiam em imagens, testemunhos e registros de arquivo que evocam a
dor, o sofrimento e os detalhes horriveis da experiéncia do trafico de escravos, mas
a0 mesmo tempo sugerem a forga e a perseveranga necessarias para sobreviver.
Esses artistas muitas vezes trabalham e re-trabalham, re-imaginam e reinterpretam
as fontes materiais que usam como base para fazer reivindicagdes relevantes e
contemporaneas a esses pontos nodais histéricos da historia [...]"

(FINLEY, 2011, p.99)



Na poética do artista mineiro
Paulo Nazareth, por exemplo, temas
como histéria, identidade e deslocamento
sao recorrentes. Em sua obra Slave Ship
for Sale (fig. 27) de 2014, o artista se
apropria, a partir da litogravura, da figura
classica planificada do navio negreiro com
corpos deitados, em sua participagdo na
exposicao coletiva “Journal” no Instituto
de Arte Contemporanea de Londres. Ha o
contraste entre aquela que foi a ferramenta
de comércio maritimo e agora torna-se o
item comercializavel quando transformado
em obra. Se antes o navio negreiro foi
representacdo em milhares de coépias de
panfletos abolicionistas que denunciavam
as crueldades datravessia, naobrade Paulo
Nazareth, em apenas vinte e oito copias,
0 navio vem suscitar novas reflexdes que
permeiam o imaginario contemporaneo:

Fig. 27 — Paulo Nazareth, Slave Ship for Sale, Litografia sobre
papel, 30 x 24cm, 2014.
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O qué, apds séculos, um navio negreiro
ainda tem a nos dizer sobre a realidade
de individuos negros? Quais urgéncias e
denuncias se escondem entre as vinte e
oito cépias produzidas pelo artista?

O navio torna-se um simbolo de
causa e efeito, restaura uma memoria
ao mesmo tempo que gera novas
construcdes imaginarias, pois a imagem
resgatada pode ser entendida como
imagem que relaciona dados e fornece
vinculos (MAFFESOLI,1995). Ela parte
da experiéncia negra compartilhada que
reflete “experiéncias histéricas e codigos
culturais em comum que nos dao, como
“‘um povo’, enquadramentos estaveis,
imutaveis e continuos de referéncia e
sentido.” (HALL, 2018, p.88). Dentro da
I6gica do imaginario, no coletivo do qual
emerge, o icone do navio negreiro nao

aparece tendo como finalidade a exatidao
ou verossimilhanca. Para Maffesoli uma
imagem,

“Nada mais é do que um vetor de contemplagéo, de
comunhdo com os outros. O que se poderia chamar
de funcao iconica ndo tem validade em si mesma,
sendo essencialmente evocagao, ou melhor,
suporte de outras coisas |[...]"

(MAFFESOLI, 1995, p.92).



Fig. 28 e 29— Jaime Lauriano, Brinquedo de furar moletom, intervencao site-specific na varanda do MAC Niterdi,
dimensodes variaveis, 2018. Foto: Rafael Adorjan/Reproducao. Imagem retirada do site do artista

Como objeto da historia, ha séculos o navio negreiro cruzou os mares, rasgando e
marcando profundamente a histéria global. Nas artes e na contemporaneidade, a embarcacgao
atravessa o tempo e através da obra do artista Jaime Lauriano, “Brinquedo de Furar Moletom”
(fig.28, 29, 30, 31, 32), transfigura-se em novas ferramentas de violéncia aos corpos negros.
A obra trata-se de um site-specific realizado na varanda do MAC Niteréi em 2018. Uma
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barricada de tijolos coloniais se estende e
acompanha o formato circular da varanda
com vista para a Baia de Guanabara.
Miniaturas de trés caravelas, um tanque,
um aviao de guerra, e vinte e sete modelos
de carros da policia militar, sdo dispostos
sobre a barricada. Seu material, o ferro, é
extraido a partir de capsulas utilizadas pela
policia militar e coletadas em diferentes
cidades brasileiras.

Percebe-se que a ocupacgao
com “uma barricada” no litoral do
Rio de Janeiro foi realizada em local
estratégico quando pensamos na
importancia portuaria na histéria
nacional e na seguranga do territério
brasileiro, como terreno de fortalezas e
espacgo de conflitos durante invasdes. As
miniaturas de carros, tipicos brinquedos
de criangas, representam as vinte e sete

capitais brasileiras, mas também se
referem a algo mais, algo que permeia
a infancia negra brasileira: o militarismo
e a violéncia policial nas comunidades
periféricas. Como ferramenta do Estado,
a policia assume o papel de reguladora
da sociedade. E um perverso sistema
de seguranga institucionalizado voltado
para o exterminio da populagado negra,
exterminio este que foi agravado apés a
abolicdo e a organizagcdo da sociedade
em centro e periferia (NASCIMENTO,
1978). Para o filésofo Achille Mbembe
(2016, p.128):

“...em termos foucaultianos, racismo € acima

de tudo uma tecnologia destinada a permitir o
exercicio do biopoder, “aquele velho direito soberano
de morte”. Na economia do biopoder, a fungao do
racismo é regular a distribuicdo de morte e tornar
possivel as fungdes assassinas do Estado””
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E com este olhar critico
sobre o racismo, apropriando-se da
histéria nacional e suas consequéncias
traumaticas, que Jaime Lauriano produz
essa e outras tantas obras onde cria
tensbes entre o passado colonial e a
sociedade contemporanea brasileira.
Através de Maffesoli (2009, p.14) é
possivel entender como “a experiéncia
compartilhada gera um valor e funciona
como um vetor de criacao” para Jaime
e outros artistas negros. Nesta obra,
que recebe o titulo “Brinquedo de Furar
Moletom” de um trecho da musica "Vida
Loka parte 1" do grupo de rap paulista
Racionais MCs, o artista cria um paralelo
entre as caravelas portuguesas, maquinas
de guerra e automodveis militares, onde
as embarcacdes se transformam, mas
permanecem sendo a ferramenta de

repressao e genocidio da populacao
negra. E é entdo em outra letra do rap
nacional que encontramos o cerne da
obra:

Tentar

nos derrubar

é secular

Hoje, chegam
pelas avenidas,
mas ja vieram
pelo mar"

(RAPHAO ALAAFIN. Mandume, 2015).



Ja na obra “Nau Fragil” (2019) (fig.
33 e 34) a embarcagao da artista Priscila
Rezende leva-nos a duas temporalidades
diferentes, mas conectadas. Na
performance, apresentada originalmente
na cidade de Poznan na Polbnia, a artista
descalga encontra-se ilhada dentro de um
espaco quadrado circundado por arame
farpado, junto a ela hda um barco a remo
branco repleto de rosas vermelhas, com
o chéo ao seu redor contornado por rosas
brancas deixando apenas um estreito
espaco transitavel. A acdo de Priscila
consiste em oferecer rosas, uma por uma,
ao publico, na espera de que alguém venha
pega-las de suas maos. O publico pode
aceitar ou recusar a oferta.

Fig. 33- Priscila Rezende, Nau Fragil, performance, 2019.
Pol6énia. Foto de Klaudyna Schubert.




Fig. 34 - Priscila Rezende, Nau Fragil, performance, 2019. Pol6nia. Imagem retirada do site da artista.




A embarcacdao na obra de
Priscila surge enquanto uma imagem
relativa, no sentido de um nao pretender
absoluto (MAFFESOLI,1995). O barco a remo
se confunde com um caixao repleto de flores,
ao mesmo tempo que nos remete aos navios
negreiros, que ficaram conhecidos também
como navios tumbeiros, por terem sido local
de morte de milhdes de negros raptados
durante a passagem do meio. Seu tamanho
em nada se compara a tecnologia nautica
usada pela Europa no trafico de pessoas,
mas a palavra em seu titulo: “nau”, carrega
a referéncia a um dos tipos de embarcacdes
usadas durante a exploracao maritima. Em
um sagaz jogo de palavras através do titulo
“Nau Fragil” - tendo a pronuncia semelhante a
outra palavra, “naufragio” - a artista aproxima
e questiona o cruel passado colonial da
Europa e sua recente crise migratoria.

“E um barco frégil, mas também a situacéo de
afogamento. E uma metéfora para a crise na
Europa. Eu acredito que a Europa é esse navio fragil,
gue nao consegue lidar com a situacao.

(REZENDE, 2019, s/p.).

A crise a qual se refere teve inicio
em 2015, quando milhares de pessoas
do Oriente Médio, fugindo de seus paises
gue passavam por conflitos internos,
deslocaram-se para a Europa em busca
de refugio e melhores condi¢des de vida.
A situagdo tornou-se um debate mundial,
visto que muitos paises europeus tiveram
uma postura pouco acolhedora com os
refugiados e um movimento anti-migragao
iniciou-se no continente, ao mesmo tempo,
imagens impressionantes da jornada dos
refugiados circulavam pelo mundo. Essas
imagens impulsionaram debates globais e a
poética da performance de Priscila Rezende:
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“Quando recebi o convite para fazer uma
performance na Poldnia, ja estava pensando no
que tinha ouvido nos noticiarios, na internet e na
televisao, sobre pessoas tentando atravessar o
oceano para a Europa. Anos atras, uma foto muito
triste que se tornou viral, de um menino morto na
praia. Também vi muitas fotos de negros mortos.”
(REZENDE, 2019, s/p.).

O racismo e a violéncia colonial
sdao temas que embasam os trabalhos
de Priscila. Em suas obras percebemos a
critica social afiada, a verdade que, sempre
bem articulada em abordagens diretas,
incomoda o publicondo so pelo que é visivel
nas performances, mas por aquilo que ndo
é visto na sociedade, que se finge nao ver,
mas que aqui é lembrado pela presencga
da embarcagdao enquanto uma “imagem
imemorial que atormenta o espirito
individual e coletivo” (MAFFESOLI, 1995,
p.123). A obra "Nau Fragil” trata-se de um

trabalho sensivel e provocador, capaz de
acertar diretamente as feridas de nossa
historia:

“Eu sou o resultado de... nao quero chamar isso de
migragao..., mas a maioria dos meus ancestrais

foi sequestrada. Estou tentando pensar em como

0 que esta acontecendo aqui na Europa esta

ligado a minha historia. Nao é a primeira vez que
vemos pessoas se afogando no oceano, cruzando
continentes em situacdes dificeis. Meus ancestrais
cruzaram o oceano da Africa para a América.
Algumas pessoas acreditam que as pessoas que
cruzam o oceano agora estao escolhendo isso,

mas muitas sao forgadas por varias razdes. As
pessoas aqui [na Europal estéo chateadas porque
as pessoas estao vindo morar aqui, como se as
pessoas estivessem vindo porque querem. E muitos
vém de paises que foram colonizados pela Europa,
entdo é muito hipderita” (REZENDE, 2019, s/p.).

Nesse sentido, todo esse
imaginario que envolve a obra como um
todo “atravessa todos os dominios da
vida e concilia o que aparentemente é
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inconciliavel” (MAFFESOLI, 2001, p.78) o
icone da embarcacao se torna aquilo que
conecta as histérias em uma dimensao
maior na obra de Priscila Rezende.

Como emblema da histéria colonial,
0 navio negreiro € um “navio fantasma que
viaja nas fimbrias da consciéncia moderna”
(REDIKER, 2011, p. 21) e assombra o
imaginario afro diaspodrico. O icone tem
poder de comunhdo das identidades
negras, aparecendo em algumas producdes
artisticas afro-brasileiras enquanto um
“meio, vetor, elemento primordial do vinculo
social” (MAFFESOLI, 2011, p. 13) mas
também como necessidade de expressao
critica e estratégia de rememoracao da
historia que nao se deve esquecer. Como
aponta Cheryl Finley:

“A politica ritualizada da lembranca — que chamo
de estética mnemdnica — é uma pratica cultural
fundamental dos artistas da didspora africana
hoje. Essa pratica tanto ensaia quanto privilegia
as associagdes frageis e fugazes de memoria e
esquecimento. [..] Essas estratégias estéticas de
repeticdo e ritmo sdo mobilizadas em um esforco
concentrado para manter uma memoria que
ameaga desaparecer.” (FINLEY, 2018, p.11)
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0. 0CEANDO

Um oceano separa Brasil e Africa
em uma enorme propor¢ao geografica,
mas se encurta na perspectiva historica
que os conecta. O Atlantico, aqui
especificamente o Sul, foi cenario das
incursdes maritimas europeias e palco
das atrocidades vivenciadas nas rotas
do trafico de pessoas, o que mudou a
historia de milhdes de individuos negros no
passado e aindaimpacta as vidas negras no
presente. Artistas brasileiros mergulham
neste passado e trazem a imagem do

oceano em seus trabalhos propondo novas
configuracdes simbdlicas. Nas obras dos
artistas Arjan Martins, Aline Motta e Tiago
Sant'ana, o oceano se transforma em
espaco multitemporal de histérias nao
contadas: em suas ondas se perderam
identidades, em sua profundidade
guardam-se memdrias, em sua imensidao
estd o reflugio. Maffesoli (2001, p. 76) nos
esclarece que “nao é aimagem que produz
0 imaginario, mas o contrario. A existéncia
de um imaginario determina a existéncia
de conjuntos de imagens. A imagem
nao é o suporte, mas o resultado” logo, a
imagem do oceano e suas significagcoes ja
permeiam as subjetividades dos sujeitos
afro diasporicos. Na obra “Pedagogia
das Encruzilhadas”, o autor Luiz Rufino
descreve um pouco essas relagées com o
oceano:
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N&o a toa, o Atlantico foi nomeado pelas populagbes
negro-africanas que o atravessaram como —calunga
grande. Se vocés nao sabem o que € a calunga grande,
eu vos digo: € o termo utilizado para designar o oceano
como o — grande cemitério. O grande cemitério

que, a principio, separava mundos foi o elemento
propulsor do ndo esquecimento. Saindo de 13, o que
estava cravado para os que foram atravessados era

a perspectiva do ndo retorno. Para os que ficaram

do lado de |a restava a memdria dos ancestrais

que sairam para nao retornar. Para aqueles que
atravessaram a calunga grande ficam as memorias de
outro tempo a serem reivindicadas para substanciar a
invengao de uma nova vida. (RUFING, 2019, p.15)

O oceano, sempre protagonista na
obra do artista Arjan Martins, € um espaco
simbolico, politico e cultural de existéncia
negra. Em uma de suas obras, um diptico
sem titulo de 2020 (fig. 35), vemos a imagem
do oceano - provavelmente o Atlantico Sul-
representado em largas pinceladas 4geis,
junto a outros elementos. Do lado esquerdo,

na parte superior, em meio ao mar, uma figura
negra de vestido branco esta em pé em uma
pequena embarcagao, assim como outra figura
negra no canto inferior esquerdo, que esta
carregando em uma de suas maos o que pode
ser entendido como um remo. A sua frente um
galho com folhas verdes e flores vermelhas
se estende na diagonal da obra. No centro do
trabalho, o galho passa por quatro grandes
figuras negras, sem rosto e de cabelos presos,
que parecem observar o0 mar que as banha.
Mais abaixo, uma pequena rosa dos ventos,
quase como um carimbo, encontra-se torta
no meio das ondas brancas, de suas pontas,
linhas se ampliam em diferentes direcdes e
marcam sutilmente toda a obra. Ao lado da
rosa dos ventos uma pequena caravela vai em
direcao as ondas. Ja no canto superior direito,
em uma embarcacdo simples, outra figura
negra de roupa branca navega no mar.



Fig. 35 - Arjan Martins, Sem titulo, acrilica sobre tela, 2020. Imagem retirada do site da Galeria A Gentil Carioca.




Na obra a temporalidade e
imaginagao se misturam, o mar torna-se
uma “imagem viva”, conceito de André
Breton, mas que é retomado por Michel
Maffesoli (1995, p.106) como essa “uniao
do sonho e da realidade” onde a histérica
caravela se perde sozinha nos mares e as
identidades negras rumam em diferentes
sentidos em suas proprias embarcacgoes.
E uma re-imaginacdo, uma nova forma
de contar a historia colonial, o oceano
€ um recorte dentro das configuragoes
do imaginario negro, entao através da
linguagem pictérica o artista “da forma ao
que existe nos espiritos, ao que esta ai, ao
que existe de maneirainformal ou disforme”

(MAFFESOLI, 2001, p. 81). Suas figuras
negras sem rostos nada nos contam sobre
sua histéria, mas com suas embarcacgoes
revela-nos talvez os fluxos migratorios
transatlanticos das identidades negras
ao mesmo tempo que propde a ideia do
nao-lugar que é vivenciado por sujeitos
negros nos processos de miscigenagao
e apagamento provindos da histéria
brasileira. Para Stuart Hall (1989, p.89)
essas estratégias de representacdo sao
“‘uma maneira de impor uma coeréncia
imaginativa a experiéncia de dispersao e
fragmentacao que é a histéria por tras de
todas as diasporas forcadas.”



A trilogia de videoinstalactes
de Aline Motta: “Pontes sobre o abismo”
(2017), “Se o mar tinha varandas” (2017)
e “(Outras) fundagdes” (2019), mergulha
também na didspora atlantica, mas através
das memodrias pessoais da artista e de
seu passado ancestral, em uma conexao
entre Brasil e Africa. Especialmente a
segunda obra “Se o mar tinha varandas”
(fig. 36), a presencga da imagem do oceano
e sua materialidade é o que nos interessa
no presente trabalho. Ao resgatar as
fotografias antigas de sua familia, Aline
Motta traca uma jornada entre trés locais:
Lagos na Nigéria, Cachoeira na Bahia e o
Rio de Janeiro, seulocal de origem. A artista
reproduz retratos de familia em tecidos e
os passa por diferentes processos, em que
sao banhados em daguas das diferentes
regides por onde passou. A videoinstalagao

sdo os registros das agbes compiladas,
acompanhados pela voz de Aline que recita
uma cantiga portuguesa, que encontra-se
no site da artista, a qual originou o nome
da obra:

Se 0 mar tivesse varandas

a agua teria gosto de terra

a paisagem seria uma
arquitetura

e da praia daqui e da praia de la
teriamos a mesma vista

Se o mar tivesse varandas

as ondas passariam recolhendo
testemunhos

e a memoria de uma costa
seria passada a outra
chocando-se contra as rochas
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Se o mar tivesse varandas ele teria limites e talvez as conexdes ndao fossem
possiveis. No trabalho da artista carioca, sua prépria histéria é a conexao que subverte
a cantiga. E um reconectar particular, onde ela resgata através das aguas memorias e
identidades esquecidas, mas ao mesmo tempo emerge todo um passado coletivo do
imaginario social das histérias negras marcadas pela diaspora forcada.

A obra de Aline Motta adensa-se em cores, contrastes, sombras, buscando altas
definicbes que ndo estdo nas imagens, mas, antes, nas historias para além da
fotografia. Invocam-se as vozes, 0s corpos, 0s homes e sobrenomes, ampliando
os sentidos de muitas histérias de vida. (CAMPQS, 2021, s/p)

No imagindrio social das identidades diasporicas, o oceano pode ser pensado
como um “espaco vivido simbolicamente” (MAFFESOLI, 1995, p.116) e na obra da artista
a imagem de oceano esta presente principalmente em sua matéria, logo, as aguas que
vemos ao longo da videoinstalagao sao elementos sensiveis que ganham sentido a partir
de uma representacao maior de oceano que nao precisa ser expresso por completo.
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Em “Rotadefuga”(2021) (fig.37)de
Tiago Sant’Ana ndo ha mais representagao
mimética ou alusdo a materialidade do
oceano, ele se perde por inteiro, vive no
imaginario e nos anseios coletivos de
subjetividades negras. Sobre um tecido de
algodao azul escuro um bordado branco
dos seguintes dizeres: “A linha do mar
sempre esta na altura dos seus olhos”.
Trata-se de umtrabalho acurado no que diz
respeito aos atravessamentos historicos
que aborda, conseguindo isso de maneira
concisa e sensivel sem fazer uso de uma
materialidade substancial.

O oceano nao se faz necessario
enquanto imagem concreta, pois ele se
expande e se transforma, em uma unica
frase bordada de uma flamula é tudo
que precisa ser. Para Michel Maffesoli "a
poténcia coletiva cria uma obra de arte”

(MAFFESOLI, 1996, p. 24) pois através
da imagem nao se tem a explicagao dos
significados, mas a percepgao deles que
se da a partir de pertencimentos e dos
sentidos sociais, neste caso, a vivéncia
negra e seus marcadores histéricos. O
artista explica em seu portfdélio online:

A frase traz uma afirmacao real, ja que, de fato, ha
essa perspectiva 6ptica, mas também um sentido
metaforico, idealista, de que, mesmo dentro de um
cativeiro, ao recordar sua memoria atlantica, o mar
continuard na linha dos olhos, podendo ser um
refugio. (SANT'ANA, 2021, s/p)
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a chegada :
CONSIDERACOES FINAIS

Surgida primeiramente de anseios pessoais de
autoidentificagdo que se fizeram presentes em produgdes
poéticas pessoais, a presente pesquisa se desenvolveu entorno
de dois desafios centrais.

O primeiro era entender como se desenrola os embates
da ordem do imaginario. Notou-se que a identificacdo, a
identidade, é o ponto chave de compreensao. A tensao surge
a partir do momento em que a colonialidade instaura a nogao
de outridade, que se reflete nas produgdes imagéticas, sob as
lentes da supremacia branca, sobre os sujeitos e os momentos
da histéria. Em contrapartida, o resgate do passado é crucial
para a formacgdao das identidades afro diasporicas que se tornam
agentes ativos no enfrentamento no campo da representagao e
visibilidade.

A partir disto originou-se o segundo desafio, analisar
como a partir de duas imagens, dois elementos simbdlicos da
travessia transatlantica sao trabalhados neste processo de
rememoracgao da histéria destas identidades. A embarcacgao e



0 oceano, nas obras discutidas, ainda que muitas vezes usados
figurativamente, passam por um processo de transfiguragao,
mas mantendo toda sua carga de significacdo simbdlica que
é definida pelos sentidos sociais dos sujeitos que as cria e
daqueles que nelas se reconhecem. Sendo assim, percebe-se
que as imagens ao ser apropriadas de maneira critica, tornam-
se as ferramentas que confrontam a dominagao imposta e nos
fornecem novos modos de ver e sentir o mundo.

Através da teoria do imaginario social, foi percebido
como os conflitos de imaginario sdo frutos de uma insurgéncia
natural da sociedade contemporanea em oposicao as
imposi¢cdes da modernidade, que tem sua raiz na colonizagao.
Nesse sentido, entende-se como a producao de autoria negra
apropria-se da histéria ao mesmo tempo que rompe com o
pensamento que a escreve. E evidenciada a postura combativa
diante do imaginario opressor imposto pelas visualidades das
artes branco-eurocéntricas, em uma necessidade que se inflama
da experiéncia compartilhada dos sujeitos em diaspora que
buscam quebrar com as imposi¢coes que impedem a sociedade
de vivenciar em plenitude uma pluralidade de imaginarios, de
experiéncias sensiveis.
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