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RESUMO

A artista contemporanea Rosana Paulino destaca-se no cenario da arte brasileira recente pela
escolha reiterada de temas concernentes a raga, sobretudo no que toca a sua construcéo imagética
ao longo da histéria brasileira. Trabalhando sobre diferentes suportes, Paulino frequentemente
revisita imagens de arquivo do século dezenove que figuram a "mulher negra" em diferentes regimes
de visualidade, e, longe de simplesmente relembra-las acriticamente, Paulino glosa e subverte tais
imagens a partir de procedimentos plasticos orientados para a inscricao, para a marca e para rasura.
A partir desse conjunto inicial de temas e procedimentos, esta monografia tencionou descrever as
imagens de Paulino a luz dos préprios conceitos e categorias que lhes seriam proprios. Isto €, na
mesma medida em que a obra coloca a relacdo tensa entre raca e imagem, tentou-se construir uma
teoria da arte atenta a essa relacéo.

Para tal, propomos que, dentro da obra de Paulino, a "raga" existe no contetdo e no procedimento
plastico, na imagem e na marca feita sobre a imagem. Observando que a "mulher negra" se repete ao
longo dos seus trabalhos sempre sob o signo do desaparecimento e da auséncia, utilizamos o
conceito de "espectro" para entender a existéncia da raga nessas imagens: de acordo com nosso
entendimento, dentro do pensamento plastico de Paulino, o "espectro" da "mulher negra" seria uma
maneira de conjugar o visivel e o invisivel dentro da imagem, e em Ultima instancia, contetudo e
forma.

Palavras-chave: Rosana Paulino. Mulher negra. Espectro. Raca. Esteredtipo.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo tratar da obra plastica de Rosana Paulino (1967),
trazendo a baila uma investigacdo acerca da representacdo da “mulher negra” tanto no plano
do contetido quanto no plano da forma da imagem e da técnica. O termo “mulher negra” sera
entendido a partir da no¢do de “espectro”, seguindo a defini¢do de Jacques Derrida®. Por que
tal associacdo? Aos meus olhos, o estatuto indefinido da mulher negra dentro da sociedade
brasileira, e, sobretudo, a sua reiterada reaparicdo nas imagens que aqui escolho, a coloca no
mesmo campo do “espectro” de Derrida: ela é tanto generalidade quanto particularidade, tanto
acontecimento no tempo quanto estrutura trans-histérica, ela é tanto presencga quanto auséncia.
Mais precisamente, a “mulher negra” surge como espectro na obra de Rosana Paulino na sua
escolha de imagens de arquivo em que figuram a “mulher negra” e seus “esteredtipos”: tais
imagens, “espectralizam” a “mulher negra” em um sentido negativo. Mas também, a partir
dos seus procedimentos técnicos e plasticos, que visam introduzir rasuras e marcas nessas
imagens, Paulino constroi uma imagem da historia borrada e dilacerada, atraves da qual uma
dimensdo espectral em sentido positivo surge. Desta feita, a partir da no¢do de “espectro”,
divido a pesquisa em dois momentos: primeiro, busco entender o conteido das imagens
utilizadas por Paulino, e segundo, busco entender a qualidade formal do trabalho que ela

exerce sobre essas imagens.

Na segunda parte, percorro pelos aspectos historicos que contribuiram para a construcao dos
esteredtipos que veremos nas representacdes da mulher negra. Na terceira conceituei trés
espectros da mulher negra: o “espectro” da raga, o “espectro” do desejo, € o “espectro” do
social. Para isso, investiguei imagens produzidas principalmente no século XIX, nas quais é
possivel encontrar um largo acervo iconografico a respeito da populacdo escravizada no
Brasil — isso ndo é sem motivo, uma vez que na propria obra de Rosana Paulino abundam
imagens de arquivo referentes ora & escraviddo, ora as suas sobrevivéncias por meio da
presenca negra, suas formas de resisténcia e a condi¢do da mulher negra na atualidade. Nessas
imagens, identifiquei a construgdo reiterada de esteredtipos raciais, e nisso surge a primeira

aparicdo do “espectro” da mulher negra: por sua cor e condigdo social, a “mulher negra” ¢

o) espectro € uma estrutura que resiste as oposi¢des metafisicas. Nao ¢ nem inteligivel, nem vivo e nem nao-
vivo. Portanto, tem uma afinidade com quase todos 0s conceitos que me interessaram no meu trabalho: a
“graca”, o “pharmakon”, o “suplemento”, tudo que resista as oposi¢des conceituais da filosofia classica”.
DERRIDA, Jacques. Entrevista com Jacques Derrida por Betty Milan, publicada no caderno Mais! Da Folha de
Séo Paulo, 26 de Junho de 1994. Disponivel em<https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1994/6/26/mais!/24.htmI>
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colocada sem identidade, e aparece por vezes circunscrita pela busca de tipologias raciais
puras, e pela construcdo do exdtico. De fato, buscando comprovar a inferioridade do negro,
tais estere6tipos o colocavam reiteradamente no mesmo patamar que animais e ndo humanos,
causando estranheza e, ao mesmo tempo, provocando, no olhar do homem europeu, um
sentimento de fascinag@o. Essa condi¢do de “infra-humanidade” do negro, e por consequéncia
da “mulher negra”, reafirma, de acordo com meu entendimento, um dos aspectos do
“espectro” da raca nessas imagens. Outro dado que concorre para a construcdo do
“espectro” da “mulher negra” foi identificado na sexualiza¢do do seu corpo. Por vezes, ele ¢
retratado em pinturas, ou colocado nas fotografias, desnudo, associando-0 a uma serventia
outra que ndo a do trabalho escravo. Vemos ai também o “espectro” do desejo. Por ultimo,
temos a imagem da mulher negra associada ao trabalho, em que frequentemente se encontra
tanto como escrava quanto como figura materna que se mistura, muitas das vezes, com a
amante, a mulher desejada. Sao mulheres indissociaveis de suas funcdes, de seu trabalho, e,
por isso, relegadas a um plano secundario: e neste sentido, sdo “espectros” do social, visto

gue existem j& proximas da ndo-existéncia social.

Investigando também o contexto dessas imagens, que serviam como ilustracBes para textos
cientificos e para textos de viajantes curiosos, a presenca espectral da “mulher negra”
evidencia-se, de maneira mais abrangente, pelo fato de que tais imagens pretendem registrar o
real que ndo é real. Elas nos desinformam e informam ao mesmo tempo: elas documentam a
“mulher negra”, contudo, simultaneamente inventam a mulher negra. O “espectro” da raca,
0 “espectro” do desejo, o “espectro” do social, combinam-se para formar um “espetaculo
espectral”. As pinturas cientificas, e mesmo as fotografias, tidas por muito tempo como um
registro veridico e incontestavel do momento, mostram um processo de selecdo e de
construcdo, que envolve codigos técnicos, culturais e estéticos que conduziam a construcao da
imagem do “outro”. Por meio da construcdo de VAarios estereétipos, legitimavam-se praticas
sociais de discriminagéo, etnocentrismo e preconceito:
Nesta trajetéria do negro enquanto modelo de representacdo, pode-se constatar que estamos
diante de cenas construidas onde o negro se viu embelezado por uns e animalizado por outros;
romanceado em meio a paisagem tropical ou abominado por suas manifestagdes culturais;
estigmatizado em seu traje de escravo ou trajado aristocraticamente no cenario do estidio
fotogréafico, no momento em que, j& liberto, pode optar por um estilo de representacao.

Comercializado como tipo exoético, viajou para além-mar e tornou-se conhecido do europeu
curioso, via cartdo-postal. (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p. 212).
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Tais imagens serdo utilizadas na arte contemporanea da artista Rosana Paulino, que as toma
como base para a compreensdo da histéria da escraviddo do negro no Brasil e suas
consequéncias na atualidade. Uma de suas obras, Assentamento, se constroi a partir de uma
fotografia de um cientista do século XIX, Louis Agassiz (1807-1873)?, defensor da teoria da
degeneracgédo das ragas por meio da miscigenacdo. Em sua visita ao Brasil, ele encomendou
fotografias que tinham como objetivo a obtencdo de amostras materiais de que o mulatismo
levava a uma “degenerag@o racial”, ja que a miscigenagdo era comum no Brasil. Katia Nelson

reflete sobre este processo:

“Para o projeto assentamento, Paulino se apropria de imagens da expedi¢do Thayer de Louis
Agassiz (1807-1873) no Brasil. Agassiz era um zodlogo de origem suica e professor em
Harvard que usava a fotografia, em meados do século 19, para validar o corpo negro
escravizado como uma raga inferior, utilizando o que ele julgava ser uma observacéo cientifica.
Uma de suas intengdes era a de coletar dados para provar a superioridade do grupo étnico
branco sobre os demais. Visando provar suas teorias racistas, Agassiz encomendou a Augusto
Stahl (1828-1877) a realizacdo de uma série de fotografias de africanos (e chineses) que viviam
no Rio de Janeiro entre 0s anos 1865 e 1866. O ideal era retratar “tipos raciais puros” e, assim,
as imagens tinham de assumir um carater cientifico, em que as pessoas eram mostradas em trés
posigdes diferentes: de frente, de costas e de perfil.” (NELSON, 2017, p.1-2)

Figura 1: Frontal, Lateral, Reversa, Rosana Paulino, 2012.

> Sobre Agassiz ler: HAAG, Carlos, As fotos secretas do professor Agassiz. Revista FAPESP, edicio 175, set.
2010.
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Rosana Paulino, confronta tais imagens e seus espectros, assumindo ai um papel de
“médium”: ela engaja-se com 0 espectro da raca, do desejo e do social, através de um
processo revelatorio, que revisita tais imagens da “mulher negra” para neles fazer surgir a
dimensdo espectral. Porém, a preocupacdo com o conteudo das imagens nos da somente um

aspecto da sua obra. H4 também uma forte preocupagéo formal.

Se por um lado a sua obra nos mostra um estudo historico e socioldgico da escraviddo negra
no Brasil, por outro, ndo deixa de apresentar forte cunho pléstico, interessada também nos
processos de producdo visual. Paulino trabalha com o uso e a mistura de diferentes técnicas
artisticas como a gravura, o desenho, a fotografia digital, a impressdo, a costura, recortes,
colagem, instalacdo e video. E assim que a0 mesmo tempo em que expressa interesse por uma
fusdo entre arte, ciéncia e historia da escraviddo, Paulino também desenvolve técnicas e
procedimentos formais contemporaneos. Ela revisita imagens pessoais pertencentes a familia
e imagens de arquivo, para ai produzir imagens borradas, dilaceradas, carregadas de forte
apelo plastico. Assim, combinando preocupacao com o contetdo e com a forma das imagens,
Paulino nos apresenta a histéria falha, borrada, mas também informada pela ciéncia ou
pseudociéncia que se empenhou em uma comprovacao falsa da superioridade do branco sobre
0 negro.® A importancia do “gesto”, da “marca”, da “inscri¢do”, e de todos os procedimentos
que revelam o indice do contato da mulher negra sobre um material expressivo, é central, para
entender a obra de Paulino: de fato, é ai onde utilizei novamente a nogdo de “espectro”, desta
vez para entender a marca da “mulher negra” como indice também de um desaparecimento,

gue, no entanto, resiste.

Aspectos historicos da representacdo da mulher negra

A condic&o e a invisibilidade da mulher negra no Brasil é resultado de uma longa histéria que
envolve os quase quatro séculos de escravidao vivenciados no pais, suas consequéncias e da
representacdo que se fez dessas mulheres por meio das artes visuais, poemas, cancoes e pela
midia. A imagem da mulher negra esta constantemente associada aos seus predicados e
capacidades sexuais e ao seu papel social de serviddo. No Brasil temos uma grande
concentracdo de mulheres negras em subempregos associados a servidao, trabalhos bragais

que refletem o histérico delas no pais. N&o obstante, acredito que a conformacdo de

* Frase dita pela artista no video “ATELIE DA ARTISTA: ROSANA PAULINO”,
Revista BRAVO!. Disponivel em: <http://www.rosanapaulino.com.br/blog/videos/>. Acessado em junho de
2019.
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fendmenos raciais apresenta uma caracteristica singular: as representacfes e construces
simbolicas que se faz da “raga” sdo tdo importantes quanto a propria determinacao objetiva da
raca, uma vez que esta Ultima carrega uma relacdo inextricavel com a primeira. A raca é uma
ficcdo, porém, uma ficcdo socialmente determinante e determinada. De fato, embora o tema
de que falo seja eminentemente constituido de imagens — a saber, representacdes da mulher
negra dentro e fora da historia da arte, e como s&o reelaboradas por Rosana Paulino --, tais
imagens possuem a forca de representagdes coletivas, e como tais, nao se dissociam de efeitos
praticos, constrangimentos, coercdes, que em muito excedem o mero dominio imageético,

embora com ele se confundam no que aqui me interessa.

N&o por acaso falo da “mulher negra” — tal construgdo so e possivel na medida em que ocupa
lugar privilegiado num certo conjunto de tipos sociais, isto &, representacées coletivas. Assim
como é possivel falar, na fotografia, de um negativo a partir do qual seria possivel extrair
reproducdes e mais reprodugdes por meio da revelagdo positiva, a “mulher negra” possui o
mesmo aspecto de imagem espectral que, sendo inteiramente vazia e tipica, ndo cessa de
produzir reproducdes e cépias de si mesma. Antes de a mulher negra existir no mundo,
parece-nos que ela ja é antecedida por suas coépias, seus estereétipos, ou melhor, suas
representacdes. Por isso ndo causa estranhamento falar sobre a “mulher negra” — se em outros
casos, haveria o risco de generalizagdo ou de tipificacdo, aqui o tipo e o geral j& sdo o lugar de
saida, paradoxalmente é essa a particularidade do fendmeno em questdo. Antes de se
apresentar, a mulher negra ja estd representada, jA € representacdo: ela existe, portanto,

espectralmente.

A historia da mulher negra no Brasil se inicia a partir do século XV com a criacdo do sistema
escravocrata. Neste sistema os europeus, no caso brasileiro, holandeses, franceses, ingleses,
mas principalmente 0s portugueses, realizavam trocas comerciais com africanos que 0s
ofereciam escravos de outras etnias, geralmente inimigas. A partir dessa troca os africanos e
africanas escravizados eram trazidos em navios em condigdes extremamente precarias
(ALENCASTRO, 2000). Ja no territorio colonial brasileiro eram vendidos a seus futuros
senhores. Inicialmente os trabalhos que a mulher negra desempenhava no Brasil col6nia era o
trabalho doméstico e nos engenhos onde participavam das etapas de feitura do acucar e
trabalhavam nas casas dos senhores de engenho como criadeiras, amas de leite, limpeza da

casa, cozinheiras, entre outros. Aqui gostaria de assinalar uma primeira caracteristica da
13



“mulher negra”: se a economia escravagista era inteiramente baseada na exploracao predatoria
da for¢ca muscular, a “mulher negra”, posto que ndo se destaca pela sua poténcia fisica, ja se
aparenta um dado sobressalente. Pois qual seria o papel da mulher negra em uma sociedade
baseada na extracdo da forca fisica? Muitas vezes relegada ao plano domeéstico, a mulher
negra parece negar a propria divisdo clara entre mestres e escravos: exercendo atividades
dentro do seio familiar do senhor branco, ela impde o paradoxo de uma coexisténcia intima
entre explorador e explorado®. Nisso encontramos o que acima descrevemos como
“representacao coletiva™: a “mulher negra” esta tanto dentro quanto fora do sistema social, e
por isso possui caracteristica espectral. Presenca ausente e auséncia presente, a “mulher
negra” ¢ desde ja presenca saida pelas tangentes: ela ¢ tanto a escrava quanto a “querida”
servidora do lar, é tanto a amante, aquela que serve para o prazer, quanto a procriadora, que

serve para 0s negocios.

A partir do final do século XVII houve a descoberta do ouro que impulsionou a vinda de mais
africanos escravizados para o Brasil. Esses agora, de regides mais especificas da Africa onde
ja realizavam a mineracdo e, portanto j& possuiam esse conhecimento. Tal descoberta
contribuiu para o surgimento de uma sociedade mais dindmica por meio das cidades erguidas
no interior do Brasil col6nia para suprirem as demandas de uma nova sociedade que se

concentrou na extra(;éo do ouro.

Nesses espacos a mulher negra desempenhou outros papéis ligados a atividades urbanas como
o0 de escravas de ganho e quitandeiras, elas circulavam nas cidades vendendo pelas ruas seus
quitutes ou as mercadorias de seus senhores, atividades essas que refletem uma tradicdo
africana ja que no continente era e ainda é comum o trabalho de venda de mercadorias e
comidas nas ruas, pratica que também se tornou extremamente comum no Brasil e que fez
com que muitas mulheres negras apos a abolicdo da escraviddo conseguissem sobreviver e

sustentar suas familias.

Com o0 aumento dos espacos urbanos e a ocupagdo e expansdo progressiva do territorio
colonial os africanos escravizados continuaram sendo trazidos chegando a numeros
extremamente elevados (ALENCASTRO, 2000). Estima-se que 4,5 milhdes de africanos
escravizados vieram para o Brasil, desta forma, constituiam a maior parte da populacdo

colonial, ainda hoje os negros sdo a maior parte da populacéo brasileira.

* Como assinalado por Gilberto Freyre em Casa-Grande & Senzala, 1933.
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Durante 0s quase quatro séculos de escravidao os africanos e africanas escravizados estiveram
presentes em todos os ambientes desempenhando uma série de trabalhos. Resistiram a
escraviddo de diversas formas, tiveram grande papel na formacgdo da cultura brasileira, no
portugués falado no Brasil e conseguiram manter algumas de suas tradicdes culturais
originarias por meio da ressignificacdo delas a partir de suas experiéncias em um novo

espaco.

Junto com os milhdes de africanos escravizados que vieram para o Brasil surgiram uma série
de questbes relacionadas a grande presenca desses africanos aqui, a justificagdo para sua
opressao e 0s debates sobre raca e miscigenacdo que permeiam a sociedade brasileira até hoje
e contribuem para a continuidade de um sistema racista. Aqui, a primeira caracteristica
espectral da “mulher negra”, como acima assinalada, soma-se a uma outra, de cunho mais
geral: como um pais que se pretendia ser continuacdo da civilizacdo europeia nos tropicos,
poderia integrar na sua identidade nacional uma massa formidavel de africanos e africanas
escravizados, em tudo aquilo que estes discrepam de uma imagem de sociedade europeia? Se
a mulher negra antes estava dentro e fora do sistema social, agora no plano ideoldgico, ao
lado do “homem negro”, ela vé-se dentro e fora da identidade nacional: dentro, uma vez que
constitui a forca de trabalho que faz parte da vida econdmica da coldnia, e fora, uma vez que
constitui o elemento eminentemente eliminavel da auto-imagem de uma sociedade que se

deseja essencialmente europeia.

A forte presenca negra no Brasil e sua miscigenacdo saltavam aos olhos daqueles que vinham
para o pais, como Jean-Baptiste Debret (1768-1848) e Johann Moritz Rugendas (1802-1858),
que observavam como se dava essa convivéncia e suas relagfes. De acordo com Schwarcz; os
deterministas geogréficos atribuiram ao clima e as condi¢bes geograficas o que para eles
determinariam o futuro da civilizagéo e a decadéncia da sociedade brasileira (SCHWARCZ,
2006, p.19). No entanto o argumento a ser mais trabalhado e que sera fixado no imaginario
fazendo parte do comportamento social e de suas relagcdes até hoje é o da raca, e de suas
misturas. As diferencas foram naturalizadas no conceito da existéncia de ragcas humanas:
A biologia e a antropologia fisica criaram a ideia de ragcas humanas, ou seja, ideia de
que a espécie humana poderia ser dividida em subespécies, tal como o mundo animal,
e de que tal divisdo estaria associada ao desenvolvimento diferencial de valores
morais, e dotes psiquicos e intelectuais entre os seres humanos. Para ser sincero, iSso

foi ciéncia por certo tempo e sé depois virou pseudociéncia. Todos sabemos que o que
chamamos de racismo ndo existiria sem essa ideia que divide 0s seres humanos em
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racas, em subespécies, cada qual com suas qualidades. (GUIMARAES, 2003, p. 95-
96)

A ideia da existéncia de racas humanas e da existéncia de uma linha evolutiva entre elas
surgiu a partir de diferentes interpretacdes da teoria evolucionista de Charles Darwin com a
publicacdo de “A origem das espécies” na segunda metade do século XIX. A teoria
evolucionista de Darwin foi transmutada para uma forma de também se enxergar 0s seres

humanos e suas diferencas por meio da escola evolucionista social (SCHWARCZ, 2006).

A partir dai, as diferencas fisicas entre os seres humanos passaram a ser qualificadas e foram
transformadas em objeto de estudo para a ciéncia com os darwinistas sociais também
conhecidos como deterministas sociais. Houve ainda um segundo grupo conhecido como
deterministas raciais.
Acreditavam que as ragas constituiriam fendmenos finais, resultados imutaveis, sendo todo
cruzamento, por principio, entendido como um erro. As decorréncias logicas desse tipo de

postulado eram duas: enaltecer a existéncia de “tipos puros” e compreender a miscigenacao
como sindnimo de degeneracéo, ndo so racial como social (SCHWARCZ, 2006, p. 19-20).

Os teoricos que defendiam a existéncia de ragas humanas acreditavam que havia uma grande
diferenca entre essas racas, acreditavam que o0s caracteres fisicos e morais estavam
intimamente ligados e que a partir de uma continuidade a divisdo do mundo entre racas
correspondia a uma divisdo entre culturas. Pensavam também que o comportamento de um
individuo era determinado pelo grupo “racio-cultural” ou étnico a que pertencia.
Esse saber sobre as ragas implicou, por sua vez, num ideal politico, um diagnéstico sobre a
submissdo ou possivel eliminagdo das ragas inferiores, que se converteu em uma espécie de
pratica avancada do darwinismo social, a eugenia, cuja meta era intervir na reproducdo das
populagdes. O termo “eugenia” - eu: boa; genus: geracdo-, criado em 1883 pelo cientista

britanico Francis Galton, lidava com a ideia de que a capacidade humana estava
exclusivamente ligada a hereditariedade e pouco devia a educagdo (SCHWARCZ, 2006, p. 20).

A eugenia foi um conceito muito utilizado no século XIX e primeira metade do século XX,
por meio dela procurava-se o “melhoramento” e a “evolu¢do” da humanidade. Acreditava-se
na superioridade de certas racas e que por isso deviam ser favorecidas, pois as caracteristicas
humanas dependeriam da hereditariedade, desconsideravam assim, toda a historia do

individuo e toda a sua construcao social.

De acordo com Schwarcz (1987), entre 1890 e 1920 as ideias de hierarquizacao das racas € a
superioridade da raca branca adquirem foros de legitimidade cientifica, o final do século XIX

marcou o surgimento do racismo no Brasil e das teorias raciais.
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Nas classificagdes que se usavam para definir a cor no Brasil havia uma forte relagdo entre
cor e comportamento, a cor era ¢ ainda ¢ um estigma social. A palavra “negro” era a
referéncia mais direta a escraviddo, chamar uma pessoa de negro era 0 mesmo que chama-la
de escravo. Segundo Schwarcz (1987), 0 negro nao era reconhecido como pessoa, por isso no

século XIX se tornou objeto de estudo da ciéncia.

O termo mulato® além de sua terrivel associacdo a um animal infértil, fruto de racas
incompativeis, a mula, e de ser usado para indicar a cor daqueles que seriam a mistura do
branco com o negro também era um termo pejorativo relacionado a um comportamento
indesejado. Como escreve Djamila Ribeiro (2018): “A palavra ‘mulato’ indica, portanto,
mestigagem, impureza, mistura impropria que ndo deveria existir.” Justificava-se, desta
forma, o perigo do casamento inter-racial, pois este geraria monstros degenerados, sem
qualidades intelectuais ou fisicas. De acordo com Schwarcz (1987): “A presenca do negro e

sua miscigenagdo eram vistas como a causa da degeneragdo e do fracasso do Brasil.”

No inicio do século XX, as ideias e a crenca na eugenia sofreram uma transicdo de
concepcdes, elas passaram a servir para a construcdo de um pensamento oposto ao do século
XIX em que a solucdo para o excesso de negros e mulatos no pais seria o branqueamento por
meio da miscigenagdo. Segundo essa nova concep¢do “o branqueamento levaria a eliminagéo
dos caracteres de uma raca ruim e degenerada e nos aproximaria da raca ideal”. Tal
pensamento estara presente no incentivo a imigracdo de europeus para o trabalho nas lavouras
de café pos-abolicdo da escraviddo, mas principalmente para o trabalho nas fabricas, ao qual
estes ja eram familiarizados. Segundo Schwarcz (1987): “A miscigenagdo vista como
degeneracgéo passa a ser vista como solucgdo para o problema racial brasileiro. Por meio dela

se teria um branqueamento que possibilitaria ao negro e mesti¢o algum trago de civilizagdo.”

O praprio diretor do Museu Nacional do Rio de Janeiro, Jodo Batista Lacerda, ao participar do
I Congresso Internacional das Ragas, realizado em julho de 1911, defendeu a tese de que o
Brasil mestico teria no branqueamento sua perspectiva, saida e solugdo. Exemplificando sua

ideia de que o presente negro seria transplantado para um futuro cada vez mais branco o

> O termo mulato e mulata, embora tenha sido 0 mais reproduzido socialmente e culturalmente no Brasil e esteja
mais presente nos titulos de obras de arte referente a pessoas fruto da miscigenacéo entre brancos e negros, ndo
era o Gnico, havia ainda outros termos utilizados durante o periodo de escraviddo no Brasil como preto e preta,
moleque, criola e criolo, pardo e parda, cabra.
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diretor utilizou a pintura de Modesto Brocos de 1895, intitulada “A Redengdo de Cam™® que
mostra uma avé negra, com sua filha “mulata” com uma crianga branca no colo, casada com
um homem branco. A pintura representava naquele momento o processo de branqueamento
em apenas trés geracdes.” Esse branqueamento se daria por meio da miscigenacdo e seria a
salvacdo da sociedade brasileira e de sua degeneracdo atribuida a grande presenca negra no

pais.

Na imagem percebe-se que a avo estd com os olhos e méos voltadas para o céu em sinal de
agradecimento. Seguindo o titulo da pintura seu agradecimento se d& pela redencéo, isto €,
pelo fim da maldicdo de Cam possibilitado pelo processo de miscigenacdo ao longo de trés
geracOes. A maldicdo e todo o sofrimento proveniente da cor negra deixariam de existir a

partir do branqueamento, segundo a ideia do autor da obra.

Figura 2: A Redencdo de Cam. Modesto Brocos. 1895. 6leo sobre tela.199.00 cm x 166.00 cm. Museu
Nacional de Belas Artes (MNBA)

® O titulo do quadro remete ao mito biblico da maldigo langada por Noé sobre seu filho Cam (ou C4). Diz a
histéria que Noé dormiu embriagado de vinho. Cam, seu filho, exp6s a nudez do pai aos irmdos como zombaria.
Ao acordar, o pai entdo amaldigoou Canad, filho de Cam, a ser “servo dos servos”. Ha inclusive versdes que
descrevem Canaa e os descendentes de Cam como negros. “O contexto de difusdo do mito biblico sobre a
maldicdo de Noé é o do inicio da chamada Era Moderna, quando a cristandade europeia buscava formas de
justificar a escravizacdo de habitantes do continente africano, sob 0 marco do cristianismo”. O mito é
reinterpretado por Brocos que aponta, seguindo as teorias da sua época, que a salvagdo — ou “redengéo” — dos
descendentes de Cam se daria por meio da sua extingao, por efeito do branqueamento.

LOTIERZO, Tatiana. Disponivel em: https://www.nexojornal.com.br/expresso/2018/06/14/A-tela-
%E2%80%98A-Reden%C3%A7%C3%A30-de-Cam%E2%80%99.-E-a-tese-do-branqueamento-no-Brasil.
Acessado em 15/07/19.

7 Mais informacdes disponivel em < http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3281/a-redencao-de-cam>
acessado em 26/03/19.
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Como se Vé no presente, o projeto de branqueamento fracassou, segundo Schwarcz (2015), os
europeus, principalmente italianos (58,5%), vieram, em sua maioria, com suas familias. A
maior parte dos italianos foi para o interior de Sdo Paulo e Minas Gerais, casavam-se entre Si
e chegaram a conservar algumas caracteristicas culturais. Alguns se destinaram as regides
isoladas, pouco habitadas no Sul do Brasil e fundaram col6nias que conservam até hoje a
cultura original europeia.® E inegavel a existéncia da miscigenacdo no Brasil, entretanto ela
ndo foi suficiente para o éxito do projeto de miscigenacdo que conduziria ao branqueamento

da sociedade, como, por exemplo, foi na Argentina.

A partir dessa perspectiva do branqueamento da nacéo brasileira e em conformidade com o
momento histérico de uma nacdo agora republicana iniciava-se um projeto e uma idealizacdo
da construgdo da imagem da nacdo brasileira até entdo fadada ao fracasso e ao atraso
decorrente da mesticagem, segundo as ideias difundidas naquele periodo. Este projeto
valorizaria a construcdo de uma historia nacional branca. De acordo com Schwarcz (2006,
p.31): “O proprio IHGB deveria guardar a construgdo de uma historia branca, patriotica e
oficial, aonde as contradi¢des internas apareciam amenizadas diante de uma naturalizacdo das

questdes sociais mais contundentes.”

Aqui, observamos a terceira caracteristica espectral da mulher negra. Na imagem de Brocos,
vemos a avo negra agradecendo aos céus pelo embrangquecimento da linha familiar, encarnado
pelo bebé alvo e com aparéncia europeia. Contudo, isso ndo é sem consequéncia: o desejo de
embranquecimento, ao longo de sucessivos matrimdnios com homens brancos, so se da pela
entrega da mulher negra ao homem branco. A “mulher negra” paradoxalmente, através desta
entrega, torna-se 0 meio do seu proprio desaparecimento. Isto €, em Ultima instancia, o que a
avo negra agradece € o seu préprio desaparecimento, 0 seu proprio vir-a-ser espectro: a
mulher negra € boa, pois ela permite, através da miscigenacgdo, o seu proprio apagamento. A
sua condicdo mesma de existéncia é colocada pela sua abertura a virtual ndo existéncia. Para
esclarecer o esquema aqui delineado, teriamos o seguinte: a mulher negra esta dentro e fora
do sistema social, estd dentro e fora do sistema ideoldgico, e agora, estd dentro e fora do

sistema racial. Ela existe no limiar deste ausentamento, precisamente enquanto espectro.

® Para saber mais sobre o processo de imigragéo europeia no Brasil ler Lilia M. Schwarcz e Heloisa M. Starling
em Brasil: Uma Biografia.
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Exemplarmente na década de 1930 encontramos novamente o tema da miscigenacdo, com
toda a sua carga de ambiguidades e conteldos espectrais: se no século XIX via-se a
miscigenacdo como degeneracdo, e no comeco do século XX como embraquecimento e,
portanto, eliminacdo da cor “maldita”, agora nos anos 30 “a miscigenagdo Se tornou um sinal
de identidade, a0 mesmo tempo em que 0 mito das trés ragas passava a ser sinbnimo de uma
grande representacdo nacional” (SCHWARCZ, 2006, p.33).
Coube a Gilberto Freyre, em Casa grande e senzala (1930), de alguma maneira oficializar essa
imagem dispersa. Sobretudo nessa obra, a mestigagem aparece como o “grande carater
nacional” que interfere ndo apenas na conformacéo bioldgica da populagdo, mas, sobretudo, na
producéo cultural que nos singulariza. Inventor do famoso mito da democracia racial brasileira,
Freyre de fato “adocicava o ambiente” ao priorizar uma certa historia sexual brasileira, em

detrimento de uma andlise cuidadosa das contradi¢Bes existentes nessa sociedade tdo marcada
pela escraviddo (SCHWARCZ, 2006, p.33).

O mito da democracia racial, criado a partir de um texto de Martius intitulado como “Escrever
a Historia do Brasil”, de 1840, engendrou um ambiente no Brasil em que havia uma falsa
harmonia entre as racas, que o pais foi construido pela juncéo de trés ragas; o europeu branco
gue trouxe como contribui¢do sua inteligéncia, o negro que contribuiu com sua forca fisica e 0
indigena que trouxe para o brasileiro; inocéncia, ingenuidade e pureza. Dentro dessa imagem
0 Brasil seria um pais em que ndo existiria racismo nem discriminagdo racial. O mito da
democracia racial apagou a histéria e o rastro de violéncia e genocidio ocorrido no pais tanto

com negros como com indigenas.

A democracia racial de Freyre baseava-se essencialmente na miscigenacdo para justificar a
harmonia entre as racas. Para ele o convivio entre negros e brancos dentro dos engenhos e a
grande miscigenagdo ocorrida nesse espaco seria uma evidéncia de que essas ragas ndo teriam
conflitos, pelo contrario, a miscigenacdo comprovaria a sua harmonia e capacidade de

convivéncia.

Tal visdo acabou por consolidar no Brasil um racismo velado, que se mantém as escuras, que
ndo se assume e, portanto, ndo se resolve, € colocado embaixo dos tapetes. A mesticagem
passou a ser vista como a particularidade do Brasil, é aqui que diferentes racas sdo capazes de
viver e conviver em harmonia. Essa visdo se manifesta inclusive em grandes obras literarias

cujo maior representante foi Jorge Amado que foi capaz de construir uma sociabilidade de
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equilibrio entre opostos em que suas diferencas hierarquicas jamais eram questionadas.
(SCHWARCZ, 2009).

(...) sem desconhecer a diferenga social e a desigualdade existentes no pais, Amado da a seus
personagens uma convivéncia pouco imaginada e que dialogaria com a famosa representacéo
criada nos anos 1930 por Gilberto Freyre, que apostou na singularidade brasileira a partir da
ideia da “democracia racial” (SCHWARCZ, 2009, p. 35).

Ao misturar ficcdo e realidade usando cenas de seu cotidiano e suas experiéncias e por meio
de personagens inspirados em pessoas reais, familiares e amigos, Jorge Amado expressou sua

postura positiva em relacdo a miscigenacdo. Em Tenda dos Milagres:

O professor Nilo Argolo, acreditaria nas teorias que afirmavam que o cruzamento de ragas
levaria & degeneracdo. Nilo Argolo seria, na verdade, uma referéncia explicita a Nina
Rodrigues, médico maranhense, famoso professor na Escola de Medicina da Bahia e que no
inicio do século XX ainda defendia esse tipo de visdo negativa do cruzamento. Para Nina, o
pais, assim misturado, ndo tinha futuro; ja para Jorge Amado (e Pedro Archanjo) ocorria
exatamente o oposto: era a mistura que representava nosso “humanismo” e a licdo que teriamos
a dar para o resto do mundo.

Portanto, sem negar os problemas sociais brasileiros, Jorge Amado sempre foi um grande
otimista da mistura. No mesmo romance, em determinado momento, o herdi Pedro Archanjo
empresta sua voz para fazer uma verdadeira declaracdo dos principios defendidos por Jorge
Amado: “Se o Brasil concorreu com alguma coisa valida para o enriquecimento da cultura
universal foi com a miscigenagdo — ela marca nossa presenga no acervo do humanismo, € a
nossa contribui¢do para a humanidade”. Contra as teorias deterministas em voga até os anos
1930, Amado compactuava com o antidoto da época modernista que mudaria a imagem do
pais; do pessimismo a redencdo. E Jorge Amado ndo escaparia a orquestracdo da época, que
passava por cima das profundas diferencas e estratificagdes econémico-sociais para destacar
uma sociabilidade impar e sem fronteiras de cor (SCHWARCZ, 2009, p. 37).

Para Jorge Amado, o Brasil era fruto de uma mistura de racas e culturas, era dessa mistura que
se constituia o Brasil, o brasileiro, suas producfes e originalidade nas mais diversas areas
culturais como mdsica, danca, culinaria, crengas, entre outros. Nossa brasilidade seria mestica
e harmoniosa, dessa forma a mesticagem de mécula passou a ser um valor Unico, constituinte
do povo brasileiro e provava ao mundo a possibilidade de uma convivéncia harménica entre

ragas construidas socialmente como diferentes e desiguais.

Entretanto, essa aparente convivéncia harmdnica ndo deve servir de pressuposto para uma
visdo de auséncia de violéncia, hierarquia e discriminacdo. Jorge Amado pensou o Brasil, sua

complexidade e mesticagem a partir de um viés de positivagdo, transformando o que era visto
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como ruim e degradante na construcdo social brasileira em algo positivo, que seria nossa

marca original.’

Acontece que essa visao acabou por criar uma imagem de Brasil sem discriminacéo, racismo
e violéncia, e principalmente, deixa de refletir os resultados dessa violéncia e suas cicatrizes
que permanecem até hoje. Dentro desse debate de mesticagem temos a mulher negra no
centro dessa questdo. “A democracia racial insinua uma permissividade erética nas relagoes
inter-raciais, ocultando assim o jogo de dominagdo dos brancos sobre 0s negros”
(ESTANISLAU, 2006). E, portanto, da mulher negra que emana esse processo de

miscigenacao entre brancos e negros no Brasil:

Ao contrario do que se pensa, a légica da sociedade patriarcal e escravista foi ainda mais brutal
com a mulher. A negra é coisa, pau pra toda obra, objeto de compra e venda em razéo de sua
condicdo de escrava, mas é objeto sexual, ama de leite e saco de pancada das sinhazinhas,
porque além de escrava é mulher (ESTANISLAU, 2006, p. 213).

Desta forma, o corpo da mulher negra oscilava entre dois polos que muitas vezes eram
combinados; a mulher escravizada que trabalhava em servicos pesados e no servico doméstico
e aquela que era vista como quente e desejada por seus atributos sexuais. As mulheres negras,
portanto, eram vistas e tratadas da mesma forma que os homens negros, a diferenca entre eles
era a violacdo de seus corpos pelo estupro. A miscigenag¢do muitas vezes louvada no Brasil foi
fruto de estupros cometidos contra as mulheres negras. A romantizacdo da miscigenacgéo

acaba anulando a violéncia pela qual ela ocorreu.

Numa sociedade racista e machista como a brasileira, mulheres negras sdo hipersexualizadas e
tratadas como objetos sexuais. E a relacdo entre colonizagdo e cultura do estupro é direta: no
periodo colonial, as mulheres negras eram estupradas e violentadas sistematicamente.

Mulher negra ndo é humana, é a quente, a lasciva, a que s6 serve para 0 sexo e ndo se apresenta
a familia. Também €é o grupo mais estuprado no Brasil, ja que essas construgfes sobre seus
corpos servem para justificar a violéncia que sofrem (RIBEIRO, 2018, p.120).

Essa questdo nos faz voltar no mito da democracia racial e em Jorge Amado. Na obra
Gabriela, cravo e canela, os predicados que fazem dessa personagem a representacdo da
mulata sensual também enfatizam os esteredtipos da mulata como fémea amoral,
irresponsavel e impura. Apesar de o romance exaltar a beleza de Gabriela e mostrar a
hipocrisia dos valores da sociedade brasileira, ao colocar a personagem com sua ingenuidade

dengosa, Amado expde a precariedade moral que a condena, mas a coloca como oposi¢ao as

® Tal procedimento de positivacio também esteve presente nas obras de arte do século XX produzidas por
importantes artistas como Di Cavalcante, Portinari, Pierre Verger e Carybé.
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representagdes de uma esposa virtuosa e de mulher honrada por meio de um excesso de
atributos fisicos que a tornam desejavel e acabam por fortalecer os esteredtipos da mulata

sensual, exuberante.

E possivel perceber, entdo, que a dendncia feita pelo romance aos preconceitos da sociedade
brasileira acaba por reiterar tragcos que, na mulher negra e na mulata, reforcam a bipolaridade
entre esposa/amante, polos que, ideologicamente, estdo relacionados também com a cor da pele
(FONSECA, 2006, p.105).

Desta forma as representacdes da mulher negra ou mulata no periodo em que houve
escraviddo no Brasil estdo intimamente ligadas a exotizacao e ao estranhamento em relagédo ao
outro e aos dois polos em que a imagem da mulher negra e mulata transitava, isto €, entre o
trabalho que desempenhavam e a sexualizag¢do de seus corpos. E aqui encontramos mais uma
caracteristica espectral da mulher negra: ela é objeto de repulsa, na medida em que encarna o
trabalho servil e escravo, e é objeto de desejo, na medida em que encarna o corpo digno de
eflivios sexuais. Encarnando dois corpos, a mulher negra esta, desta maneira, desencarnada:

ela s6 pode alternar entre estes dois polos, pois possui existéncia de espectro.

Esses esteretipos que permeavam o imaginario social sobre a mulher negra e mulata também
se manifestavam nas pinturas e fotografias de mulheres negras e mulatas no Brasil. No século
XIX, muitos viajantes artistas dedicaram-se a retratar a singularidade brasileira que consistia
na forte presenca negra escrava e em sua diversidade que trazia aos pintores as vezes, espanto,
estranhamento, encanto ou choque. O interesse maior desses artistas era registrar a
diversidade que posteriormente seria exposta na Europa. Era por meio dessas imagens que 0S

europeus se informavam a respeito do Novo Mundo, a suas estranhezas e especificidades.

Tipologias e Espectrologias

A preocupagdo com o progresso cientifico que caracterizou os seculos XVIII e XIX estimulou
também uma coleta de dados e a divulgacdo desse conhecimento. “O que de fato importava
era registrar as diferencgas: dessa forma confirmava sua identidade de homem branco europeu.
Nesse sentido, a iconografia teve papel fundamental enquanto veiculo de difusdo da imagem
do outro, apresentada como novidade (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p.19).”

Sendo um meio de registro do outro, 0s viajantes estrangeiros preocuparam-se em tentar criar
uma tipologia que demonstrasse as diferencas visiveis da populagdo de origem africana

presente no Brasil, muitas vezes usado inclusive por mercadores, senhores, artistas e
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cientistas. Era clara a diversidade de etnias africanas no Brasil e tentar identifica-las tracar

perfis delas era muito interessante para esses viajantes:

Originaria de um mesmo continente, aquela populagdo negra apresentava, de fato, diferencas
étnicas salientadas por marcas de nagdes, etnia e portos de origem. Marcas de etnia foram
representadas a partir de tragos fisiondmicos, cor da pele, sinais no rosto e, até mesmo, por
tragos psicoldgicos. Sobre este aspecto em particular-carater e temperamento- os viajantes se
manifestaram em seus relatos, transmitindo conceitos estereotipados acerca de cada um dos
grupos documentados (KOSSQY; CARNEIRO, 1994, p. 27-28).

A diversidade étnica negra era tamanha que Rugendas, um dos principais viajantes, durante o
periodo que esteve no Brasil, se dedicou a uma tipologia negra evidenciando essa variedade

ao retornar para a Europa e expor suas obras:

No periodo entre 1828 e 1829 quando voltou a Europa, Rugendas apresentou o resultado de
seus trabalhos realizados em suas viagens. Antecipando a surpresa de sua audiéncia diante da
quantidade e da variedade de imagens de negros que exibiria, Rugendas explica que no Brasil
era possivel encontrar “membros de quase todas as tribos da Africa. Num s6 golpe de vista
pdde o artista conseguir resultados que, na Africa, sO atingiria através de longas e perigosas
viagens a todas as regides dessa parte do mundo” (BITTENCOURT, 2005, p.116).

Os tracos de identidade, além dos fisionémicos, também se manifestavam e eram percebidos
nos adornos, panos, cores de vestimentas, penteados que revelavam uma linguagem étnica e

singular de tragos de identidade.

Essa preocupacdo em identificar as origens africanas dos negros no Brasil e de ao mesmo
tempo evidenciar suas diferencas, as vezes de forma exdtica em outras de forma apenas
informativa para carater de identificacdo, vinham acompanhadas em alguns momentos de
relatos dos viajantes que imprimiam neles suas percepcoes, ideologias e modos de ver esse

POVO.

Uma dos registros mais famosos dessa tentativa de diferenciar as origens etno-africanas dos
negros no Brasil é a litografia de Jean Baptiste Debret que buscou em um sO registro

apresentar escravas negras de diferentes nagdes.
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Figura 3: Escravas negras de diferentes naces, c.1834-1839. Litografia sobre papel de Jean-Baptiste
Debret

De acordo com Bittencourt (2005), Debret possuia um olhar atento a diversidade que
presenciou no Brasil sendo capaz de transitar do 6leo para a aquarela que Ihe conferiu maior
rapidez a producdo das obras, se esforcou em fazer uma arte ligada a realidade local, por isso,
elaborou representacdes mais realistas e ndo idealizadas como no neoclassico. Debret se
ateve, principalmente, aos negros de ganho e buscou registrar as diferencas, fazendo uma
tipologia que diferenciasse 0s negros por meio de marcas de nacGes, etnias, portos de origem,
tracos fisiondbmicos, cor da pele, sinais no rosto, penteados, vestimentas e ornamentos. Como
na nota de Bittencourt:

Em meio a produgdo de Debret, se revela de modo pontual, um dos interesses recorrentes
evidenciados na produgdo dos viajantes: o registro das diferencas visiveis observaveis entre a
populagdo negra. Estes artistas buscavam construir uma “tipologia“ que permitisse diferenciar
os individuos de acordo com marcas de nagdes, etnia e portos de origem (BITTENCOURT,
2005, p.109).

Nas imagens abaixo o trabalho de tipologia se mistura a sexualiza¢do do corpo negro. A negra
rebolo, que nada sabemos além de sua classificacdo étnica é representada com um olhar triste,
com vestimenta branca que evidencia sua negritude, cabelo curto crespo e um colar em volta
do pescoco. De acordo com Bittencourt (2005, p.122) seu seio ndo estd a mostra devido ao
caimento da roupa, mas sim porque foi despida pelo artista que queria retratar seus seios,

tendo, portanto, seu corpo objetificado, disponivel aos olhares, passivo de posse e submisso.
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Figura 4: Hercule Florence. Négresse Cabinda. 1828. Aquarela e tinta (pena).

Figura 5: Hercule Florence. Négresse Rebolo. 1828. Aquarela e nanquim.

A negra cabinda é apresentada com suas marcas corporais expostas, entretanto, ndo havia uma
preocupacdo em se desvendar os profundos significados das marcas e escarificacbes nos
COrpos negros, marcas essas que os localizavam no tempo e no espago, marcavam a condi¢ao

desses individuos em um amplo sistema cultural e ontolégico.

Os estrangeiros que registraram a presenga do negro no Brasil reafirmaram as diferengas
visiveis que caracterizavam essa populacdo de origem africana.

Essas diferencas- que estabeleceriam uma “tipologia”- se prestavam como categorias de
identificacdo ndo apenas par os mercadores interessados em vender e os senhores interessados
em comprar um “bom” escravo, mas também para os cientistas ¢ artistas. Estes, na condigdo de
observadores e representantes das na¢des colonizadoras, interpretaram- através de seus filtros
ideoldgicos — as diversidades culturais, sem, entretanto, questiona-las (KOSSOY; CARNEIRO,
1994, p 27).

Segundo Moura (2012, p.26):

As escarificages praticadas no corpo e no rosto comunicavam fatos biograficos a respeito da
pessoa, incluindo as condi¢cbes em que se deu seu nascimento. Outras marcas podiam
identificar as profissdes herdadas pela linhagem paterna. Um grande nimero de marcas
corporais tem associagdes curativas ou protetoras. Elas também serviam como forma de
ornamento pessoal e embelezamento do corpo.

Toda essa riqueza de significados e simbologias ndo era explorada, o foco era a superficie, a

identificacdo de uma etnia especifica sem levar em consideragao sua carga simbolica.

Esses registros de negros com o intuito de tracar uma tipologia étnica também ndo tinham
interesse em informar os nomes daqueles que estavam sendo registrados. A identidade dessas

pessoas em Vvarios espacos importava muito pouco, Lilia Schwarcz em sua obra Retrato em
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preto e branco (1987) fazendo uma investigacdo nos jornais de Sdo Paulo, do século XIX,
percebe que nas noticias 0s negros eram retratados sem identidade, mesmo quando se contava
a histdria de um personagem especifico. O personagem sendo negro ou mulato e muitas vezes
escravo ndo possuia nome e era enquadrado na categoria generalizada de negro ou mulato
com todos os problemas e cargas contidos nessas palavras; desta forma, os jornais construiam
e manipulavam as representacbes sobre o negro cativo ou liberto. Notamos aqui uma
correlacdo importante entre tipos e espectros. Sendo tipo, a mulher negra é destituida de
histéria, nome, e particularidades: e por isso, a mulher negra é também espectro, ente que
ocupa um limiar entre existéncia e ndo existéncia, ora enxertada a sonhos e projecgdes, ora
evacuada de qualquer peso existencial. Uma tipologia da mulher negra ndo se dissocia, assim,

de uma espectrologia.

Nas pinturas e fotografias esse padrdo de ndo identificacdo estd presente na maioria delas,
principalmente naquelas que buscavam tracar uma tipologia, havendo apenas a identidade
étnica, como visto em Debret, Florence e em outros artistas e fotografos. Ndo havia uma
preocupacdo em se desvendar os profundos significados das marcas e escarificagdes nos

corpos negros. Como se pode ver na imagem a sequir:

Figura 6: José Christiano Junior, Mina, 1865, albumen e cartéo de visita.
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Espectros

Cabe aqui especificar o que seria uma “espectrologia da mulher negra”. De acordo com
Derrida, a categoria da espectrologia se destinaria a incluir qualquer termo inclassificavel, que
“ndo pertenceria a ontologia, ao discurso do Ser dos seres, ou a esséncia da vida e morte”
(DERRIDA, 1994: 10). Com efeito, ¢ assim que entendemos o termo “mulher negra”: tal
como um significante vazio, ela se estrutura precisamente nas suas flutuagdes semanticas, nas
suas ambiglidades. Trata-se de uma categoria inclassificavel, a cada instante colocada e
recolocada a luz da arbitrariedade — a “mulher negra” ¢ ora isso, ora aquilo, sempre submetida
a uma forca externa de violéncia que a conduz. Como observaremos a seguir, ela é tanto o que
esta fora de cena (obscena) quanto o que esta dentro de cena, tanto o que o que esta fora do
campo visual (exdética) quanto o que esta dentro do campo visual: sendo nem um nem outro, a

“mulher negra” ¢ precisamente um espectro.

Espectro da raga: Exdtico

De fato, esta espectralidade encontra um exemplo nas imagens de viajantes em terras
brasileiras, quando estes se véem diante dos negros e mais especificamente da “mulher
negra”. Além da busca por se definir as diferencas étnicas, o carater exdtico era muitas vezes
evidenciado pelos viajantes que viam 0S negros, suas cicatrizes e seus rituais como evidéncias
de animalidade e falta de civilizagdo. A figura sete, uma imagem dos cientistas Spix e
Martius, é bastante expressiva em relacdo a isso, sdao negros praticando um ritual, como
chamado pelos autores, batuque. Na imagem 0s negros aparecem em movimentos estranhos e
desengongados, as mulheres ndo se preocupam em deixar seus seios @ mostra engquanto
parecem dancar em um estranho frenesi. Na pintura se ressalta aos olhos o descompasso dos
movimentos, como se ndo tivessem ordem nem ritmo, cada um se movimenta de uma forma

diferente, dando uma ideia de desordem:

O batuque era considerado pela Igreja Catélica como uma manifestagdo do sensualismo, sendo
relacionado a “prostitui¢do da senzala”.

A cultura do homem branco dito “civilizado” prestou-se como critério de julgamento para o
visitante estrangeiro que, tomando-a como pardmetro, interpretou as manifestagdes culturais
dos negros como primitivas, excéntricas e esquisitas (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p.149).
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Figura 7: Johann Baptist Spix e Karl Friedrich Philipp von Martius, O Batugue em S&o Paulo, 1817.

Os interesses em relacdo a forma, os objetivos e os olhares na representacdo negra seguiram
esteredtipos que se consolidaram em representacGes principalmente com a tematica do
cotidiano, dos tipos e do exdtico: vemos aqui como 0 exo6tico — 0 que esta fora do campo
visual — ndo cessa de buscar se fazer visivel e ocupar o centro mesmo deste campo. A mesma
espectralidade se expressa na imagem seguinte em que mais uma vez as mulheres aparecem
com 0s seios a mostra e todos parecem participar de um ritual cadtico.
A melodia e os gestos livres — como o da “umbigada” — que caracterizam o batuque, por
exemplo, incomodaram os estrangeiros que, negativamente, registraram suas impressées em
funcdo de seus proprios padrdes morais e religiosos. Para Spix e Martius, a musica era
“estridente” e a danga “obscena”, Freyreiss considerou a musica “infernal” e a gritaria

“insuportavel”, enquanto a danga era “lasciva”; Saint Hilaire classificou a “danc¢a indecente” e
a “musica barbara, mondtona e cansativa” (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p. 150).
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Figura 8: Negertanz, Wagener, Zacharias (1614 - 1668)1634/1668. Aquarela.

Além do olhar exdtico atribuido aos corpos negros havia o acréscimo, em muitos momentos,
de um carater de estranheza, animalidade e desumanizacdo em relacéo as curvas e proporcées
da mulher negra. Lembremos do caso mais emblematico que temos da mulher que ficou
conhecida como Vénus de Hotentote ou Vénus Negra.

Sarah Baartman, a \VVénus de Hotentote. Nascida na regifo da Africa do Sul em 1789, foi levada

a Europa e exibida em espetaculos publicos, circenses e cientificos por ter tragos corporais
considerados “exdticos”.

Segundo a estudiosa Janaina Damasceno, Sarah Baartman deu um corpo a teoria racista.
Mesmo apds a sua morte seu corpo seguiu sendo explorado. Partes dele, incluindo as intimas,
ficaram a exposicdo no Museu do Homem, em Paris, Franga, até 1975. Apenas em 2002 seus
restos mortais foram devolvidos a Africa do Sul a pedido de Nelson Mandela (RIBEIRO, 2018,

p. 117).

As fotografias a seguir sdo de Sarah Baartman (9) e a outra de uma mulher negra (10), mais
uma vez sem identificacdo tirada no Brasil no final do século XIX. Em ambas as mulheres se
encontram nuas. As fotos se prestam a um olhar que se lanca sobre o corpo da mulher negra,

esse olhar parece carregado de estranhamento, de atracdo pelo exotico, pela diferenca.
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Figura 9: (Esquerda) Sarah Baartman, ""Venus Hotentote".*

Figura 10: (Direita)Carlo Evangelisti. Impudica. Typo negro brasiliense. 10 abr.1898.

As duas tém seus corpos expostos como que para um estudo, suas singularidades sdo dadas e
suas diferencas em relacdo ao europeu, ao branco sdo colocadas diante de um publico
estrangeiro a quem essas fotografias geralmente se destinavam. Esse publico, no caso da
fotografia no Brasil, estava interessado no exotismo de um pais distante, isolado do mundo até
0 inicio do século XIX, essas imagens como que revelavam a distancia entre esses mundos, 0
civilizado e o primitivo, o animalizado, o0 exotico e satisfaziam os curiosos em relacdo aos
povos desconhecidos, ou tipos como muitos artistas os definiram. Novamente, evidencia-se o
elemento fantasmatico e espectral da “mulher negra”: se os homens europeus destinavam as
mulheres brancas a esfera do reconhecimento social, eles destinam, por sua vez, & mulher
negra a esfera do desejo. E por estar no desejo, a mulher negra é eminentemente uma costura
de dados fantasmaticos e espectrais.

Diante do triste histérico da prépria Sarah Baartman sabemos 0 quanto esses corpos foram
explorados a fim de catalogagdes, registros e estudos. Corpos marcados pela diferenca,

marcados pela exotizac¢do, condenados a uma quase existéncia de espectros. Em um primeiro

'° Disponivel em < https://mocanomi.org/1415972521052_wps_49_hottentot_woman_peabody m/> acessado
em 17/04/19.
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momento, espectros por serem objetos insubstanciais de desejo*!, e em um segundo momento,

espectros por nos assombrarem com seus olhares voltados para a cdmera fotografica.

Espectro do desejo: Sexualizagdo e Objetificacéo

A sexualizacdo e objetificacdo da mulher negra e mulata também sdo topicos bastantes
presentes nas representacbes pictoricas e fotograficas. As mulheres geralmente séo
representadas com 0s seios a mostra, seios elaborados de forma atraente e propositiva, elas
ndo parecem incomodadas e nem envergonhadas com a exposi¢édo. Elas aparecem nas cenas,
muitas vezes, de forma deslocada, sem estar interagindo com a narrativa da obra, aparecem
deitadas com olhares dispersos, aparecem flertando com algum homem branco que Ihe lanca
olhares ou aparece olhando para o expectador.

Elas geralmente estdo em posicdo de oferta, € como se a condicdo da escraviddo que as
destituiu de seus corpos tivesse feito com que eles fossem, ao mesmo tempo, a Unica coisa
que possuiam. A perda do controle de suas vontades e a objetificacdo de seus corpos era a

Unica coisa que tinham. Assim seus atributos corporais sdo colocados em oferta ao espectador.

Figura 11: Joaquim Céndido Guillobel. Interior de uma casa do baixo povo. 1820. Desenho aquarelado.

' E essa a associacao entre fantasma e desejo como colocado por Lacan no Seminario 14: Lacan traduz o termo
fantasie de Freud por fantasme o que por sua vez foi traduzido para o portugués como fantasma. Em que pese 0s
erros de traducdo, interessa-nos aqui a relacdo entre fantasma e fantasia e, portanto, entre fantasma e desejo,
porém, pelo peso semantico que o termo possui — fantasma é uma categoria central na psicanalise lacaniana e,
ademais, possui peso dentro da historiografia da arte com Warburg e sua releitura recente em Didi-Huberman —
optamos pela palavra “espectro”, para tentar preservar a especificidade da obra de Paulino.
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Na imagem 11, vemos a esquerda uma mulher negra com uma crianga mulata no colo, ao lado
dela temos um menino negro que parece trabalhar em um pildo e nas redes em sequéncia
temos um homem mulato e uma mulher mulata deitada na rede, envolta em um pano branco
com o0s seios a mostra e um olhar despreocupado, reclinada com a cabeca apoiada na méo,

com a outra mao segura um logo cachimbo. Sua imagem parece de alguém a toa e disponivel.

Figura 12: Johann Moritz Rugendas e Maurin. Negros Novos. 1835. Litografia.

Na figura acima de Rugendas, temos uma negra no centro da imagem com seus seios
expostos, longos brincos e um chapéu, usa apenas um pedago de pano que envolve em si para
cobrir o resto de seu corpo, seu olhar esta direcionado ao expectador, ela € apreciada pelo
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unico homem branco da imagem. Ao seu lado temos uma menina que diferente dela cobre os
seios com vergonha. Sentados existem trés homens negros com olhares dispersos, sofridos e
famintos, ndo engajados com o que ocorre nem com a mulher que se expde, se oferece. A
mulher negra no centro esta alheia a tudo ao seu redor, se direciona para o expectador em

atitude de oferta por meio de sua exposicao.

Figura 13: Paul Harro-Harring. Inspection de négresses nouvellement debarquees de I'Afrique. ¢. 1840.

Aguada.

Acima, a figura 13 retrata um mercado de escravos, tema bastante representado pelos artistas
viajantes, alguns com horror, outros de forma preconceituosa em relacdo aos negros
colocando-os de forma animalizada, outros romantizavam a terrivel pratica de escravizacao
do homem pelo homem. Paul Harro-Harring, um defensor da abolicdo da escravidao, trata o
tema de forma caricatural, o vendedor mostra as escravas (mercadorias) para mulheres
brancas ja senhoras, com sombrinhas que usam para cutucar as escravas. Todas as escravas
tém seus seios desnudos e séo tocadas de alguma forma seja por sombrinha ou por maos, uma
é apalpada proximo ao seio ou talvez no seio pelo vendedor.

Essa cena demonstra uma clara vulnerabilidade da mulher negra, a vulnerabilidade de seus

corpos que eram tocados e explorados de diversas formas, que tem uma condicdo de objeto.
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Varios viajantes deixaram relatos sobre o mercado de escravos no Brasil que serviram de base
para Gilberto Freyre; ele assinalou:
Os negros se prestavam a tudo. Deixavam-se apertar, apalpar (...) por todas as méos. As
negrinhas de peito de mulher ja em formagdo, quadris ja arredondados, coxas quase de mulher
feita, e tudo de fora, apenas um trapo tapando, as vezes, as partes mais intimas, 0s ciganos

faziam que tomassem posicBes capazes de despertar o interesse do comprador rico, do
fazendeiro ou senhor de engenho ja enjoado, aliés, de negra nua.*?

Freyre neste trecho descreve em detalhes os atributos dos corpos das mulheres negras, deixa
claro o uso de seus corpos e partes intimas como atrativos:
Desde o periodo colonial, mulheres negras sdo estereotipadas como sendo quentes,
naturalmente sensuais, sedutoras. Essas classificagdes, vistas a partir do olhar do colonizador,
romantizam o fato de que essas mulheres estavam na condi¢do de escravas e, portanto, eram

estupradas e violentadas, ou seja, sua vontade ndo existia perante seus senhores (RIBEIRO,
2018, p. 141-142).

Espectro do Social: Trabalho
Durante os quase quatrocentos anos de escraviddo no Brasil todos os trabalhos eram feitos
majoritariamente por negros escravizados. A presenca dessas pessoas era tamanha que nao
fugiu ao espanto e observacdo dos viajantes que passavam pelos grandes centros portuarios
como Rio de Janeiro e Salvador. Referindo-se a cidade de Salvador, Ave-Lallemant comenta:
“(...) tudo parece negro: os negros na praia, negros na cidade, negros na parte baixa, negros
nos bairros altos. Tudo que corre, grita, trabalha, tudo que transporta e carrega € negro
(KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p.110).”
E ainda Luccock registra:
Antes da 10 horas da manhd, ndo havia homens brancos nas ruas, somente escravos (alguns
forros) nos trabalhos de entregadores, saiam a recados ou levavam a venda, sobre pequenos
tabuleiros, frutas, doces, armarinhos (...). Todos eles eram pretos, tanto homens como
mulheres, e um estrangeiro que acontecesse atravessar a cidade pelo meio do dia quase que

poderia supor-se transplantado para o coragio da Africa (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p.
110).

As mulheres negras, portanto, desempenhavam uma serie de servicos e papeis dentro dessa
sociedade, assim sendo, a imagem da mulher negra frequentemente aparece nos registros e
representagcdes associadas ao trabalho. Em alguns momentos seu labor aparece como um

detalhe na imagem que explora o contingente negro e seus oficios, em outros as imagens

? FREYRE, Gilberto. O escravo nos anincios dos jornais brasileiros do século XIX, S&o Paulo-Recife, Ed.
Nacional- Fundacdo Joaquim Nabuco de pesquisas Sociais, 1979, p.113 (Brasiliana, v.370). In: O olhar europeu.
O negro na iconografia do século X1X. 1994. p.57.
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registram a miséria do labor da escraviddo e em outros momentos o trabalho dessas mulheres

é colocado como questdo central e indispensavel para o registro.

Figura 15: Armand Julien Palliere. Chafariz das Marrecas, c. 1840.
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Nas imagens 14 e 15 ¢é possivel perceber o registro de uma grande quantidade de negros e de
negras desempenhando varios tipos de trabalho, as mulheres séo colocadas apenas como parte
da multidao e do labor, elas ndo sdo o objeto retratado, sdo espectros que compdem a cena,
servem como veiculo do trabalho que exercem. Na imagem de Rugendas, percebe-se
mulheres realizando diferentes trabalhos, uma carrega uma crianga, outra parece vender
colares e carrega mercadorias no braco, outras carregam cestos na cabeca cheios de diferentes

mercadorias.

Na imagem de Victor Frond que se segue, as mulheres negras desempenham o papel de
lavadeiras, trabalho comum na rotina doméstica, aparecem, no entanto, como complemento da
composicdo da cena. O destaque da imagem esta na arquitetura opulente e impositiva que se
sobressai na paisagem demonstrando o poder daquele que a possui, enquanto as mulheres
colocadas em escalas reduzidas desempenham seu papel diante da predominéncia da potente

arquitetura.

Figura 16: Victor Frond. Fazenda do Secretario, c. 1859.
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Ja na imagem seguinte, Frond fotografa mulheres negras no meio de uma paisagem rude e
seca. Elas séo colocadas desempenhando um trabalho, parecem tentar cozinhar em meio ao
ambiente escasso em que se encontram. Estdo em posicdo de miséria, desalento e tristeza,
seus olhares se dirigem ao chdo seco. Elas se confundem com a paisagem, a pobreza de
recursos naturais se reflete em sua pobreza existencial e a miséria e tristeza em que s&o
colocadas reflete seu estado de vulnerabilidade e impoténcia diante de sua realidade. Temos,
portanto o espectro da mulher negra.

Figura 17: Litografia de Philippe Benoist sobre fotografia de Victor Frond, A cozinha na roga, c. 1859.

No século XIX as fotografias tomaram o cenario de registros e representacdes no Brasil, se
tornaram um meio pelo qual era possivel o registro para a recordagdo, mas também fizeram
parte de uma disseminacéo e construcdo de uma imagem do Brasil por meio dos carte-de-
visite e posteriormente pelos cartdes postais. Muitas dessas fotografias feitas em estudios
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fazem parte de uma construcdo, uma selecdo uma encenacdo que demonstra mais a respeito
do imaginario, representacdes, mentalidade e visdes de mundo do fotdgrafo do que

especificamente do cenario que registra.

As fotografias que por muito tempo pensava-se como fontes veridicas de uma realidade,
devido a sua capacidade de captura do momento, hoje sabemos que passam por um pProcesso
de elaboracdo e criacdo. Esse processo, portanto resulta de um conjunto ideoldgico, estético,

técnico e cultural.

Esses retratos, no entanto, ao encenarem, construirem, selecionarem e montarem uma suposta
realidade acabaram nos revelando muito por meio das auséncias, por meio daquilo que foi
retirado de cena, por meio daquilo que foi selecionado para pertencer ou ndo a cena. E nessas
auséncias que encontramos presencas, é nelas que percebemos intengdes, padrdes da época e
ideologias. Muitas dessas fotografias tinham objetivo de exploragdo comercial e, por isso,
manipulavam a imagem dos negros e negras escravizados ou libertos, desta forma, era
possivel evidenciar as caracteristicas curiosas de um pais tropical, coisificando e utilizando
negros, negras e até indigenas como modelo-objeto colocando-o0s como figuras exoticas que

serviriam a mostruarios que satisfaziam a curiosidade dos europeus.

Tais imagens serviam para divulgar o outro reportando mais uma vez as tipologias em que
negros e negras eram colocados sem identidade e classificados por tipos étnicos. Alimentando
0 espirito da época, essas imagens serviam para aqueles que queriam envia-las para a Europa
com o intuito de satisfazer as curiosidades e alimentar o imaginario de estranheza em relacao
aos trépicos por meio dos cartdes postais. Essas imagens também serviam aos estudos do
século XIX que buscavam tracar uma hierarquizacdo entre, 0 que acreditavam existir

biologicamente na época, as ra¢as humanas.
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Figura 18: José Christiano de Freitas Henriques Jr. Conjunto representando atividades de negros em

diferentes oficios, c.1865.

Um trabalho desempenhado por mulheres negras que foi largamente registrado pelas
fotografias de estudios foi o das amas-de-leite. Trabalho que consistia em amamentar o filho
da senhora. Para tal a escrava devia ter acabado de gerar um filho para poder amamentar, seu
filho geralmente era vendido e ela assim ficava livre para usar seu leite como alimento do

filho do senhor.

Essas escravas amas-de-leite eram levadas para os estudios pelos seus senhores ou senhoras
onde eram realizadas fotografias em que elas seguravam os bebés ou as criangas que
amamentavam e criavam, por isso também ficaram conhecidas como criadeiras ou ama-seca.
As hipdteses para os motivos pelos quais os senhores levavam as amas para realizarem tais
fotografias com as criancas sdo vérias; os pais da crianga podiam querer uma foto da ama que
criava e amamentava a crianga com afeto, por isso gostariam de ter alguma recordacdo em
sinal de afeto ou agradecimento; podia ser que 0s pais gostariam de presentear a ama com
uma foto com a crianca ou ainda que levassem as amas por que queriam uma fotografia da

crianga e era no colo dela (ama) que a crianga se aquietava. Além disso, essas fotografias
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poderiam ser apenas uma tendéncia da época, uma moda em que a familia senhorial expunha
no seu album de familia uma fotografia da ama com seu filho (KOUTSOUKOS, 2007).

Essas amas eram fotografadas, muitas vezes, com indumentaria europeia ou africana.
Algumas com joias, tecidos finos e cabelo penteado a moda europeia, ja outras com turbantes,
roupas e adornos africanos. Neste sentido, percebe-se que algumas mesmo na condicdo de
espectro na imagem buscaram deixar alguma marca de sua identidade ou até mesmo de sua

condicdo pelo modo com o qual encararam a camera.

A diversidade de imagens de amas é enorme, temos de senhoras a meninas jovens ja nessa
posicdo, temos mulheres altivas que encaram a camera e outras que desviam o olhar, temos
mulheres bem-vestidas em cenarios construidos com elementos europeus como colunas
greco-romanas e janelas ornadas com flores e temos cenarios mais simples em que elas
aparecem simplesmente sentadas com as crian¢as no colo. Temos amas bem-vestidas a moda
europeia e outras com fortes tragos indenitarios de uma africanidade por meio dos tecidos e da

forma como os dispdem em seu corpo, por meio do cabelo e dos turbantes, por meio dos

colares e pulseiras de contas e buzios.

Figura 19: (Esquerda) Retrato de velha baba com crianca. Fotdgrafo ndo identificado. c. 1890, Colegédo G.
Ermakoff. (RJ)

Figura 20: (Direita) Alberto Henschel, Recife, 1874. Coleg¢do G. Ermakoff. (RJ)
41



PES CARDOSO

WAILA

Figura 21: (Esquerda) Vovo Vitorina com Maria Eliza. Fotografia do Estudio Carneiro & Gaspar. [1866-
1888]. Colecao Roberto Menezes e Moraes. (Niterdi-RJ)

Figura 22: (Direita) Carte-Cabinet de Antdnio da Silva Lopes Cardozo. Bahia. ¢.1881. Acervo do Arquivo

Nacional.

Todas essas imagens passam a ideia de uma harmonia na cena, algumas criangas dormem,
outras chegam a sorrir. As fotografias a0 mesmo tempo sdo capazes de demonstrar um
conjunto de relagdes; o estado de submissdo das amas, a auséncia de seus filhos naturais,
aqueles que Ihes foram tirados. Elas sdo afeto e violéncia ao mesmo tempo. A auséncia de
seus filhos naturais significa a presenca das criancas fotografadas. H4 um descompasso na
cena, uma contradi¢do; a mulher negra € ao mesmo tempo o afeto que dedica aos filhos de
seus senhores e a tristeza e violéncia de ndo possuirem mais seus préprios filhos. O branco e o

Negro que se unem na imagem representam a separagao.

Essa contradi¢do fica ainda mais evidente nas fotografias de Militdo Augusto de Azevedo que
por volta de 1870 retratou em seu estudio de fotografia em Sao Paulo uma série de amas. O
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curioso de suas fotografias é que, ao contrario das demais, ele optou por uma aproximacgao
dos rostos da ama e da crianga encostando-0s um no outro, passando uma ideia de afeto que
chega até a emular um retrato que poderia ser de uma mae e filho(a). Mais uma vez ai ficamos
com o paradoxo do negro e do branco. A mulher negra parece ser (mée) mas nao é. Ela é

espectro.

Figura 23 (esquerda): Retrato de busto de ama com crianca. Cartao-de-visita (cortado) Militdo Augusto

de Azevedo. Sdo Paulo, 1876. Acervo do Museu Paulista.

Figura 24 (direita): Retrato de busto de ama com crianca. Cartao-de-visita cortado para
acondicionamento nos albuns de controle do atelié de Militdo Augusto de Azevedo (autor da foto). Séo
Paulo, (1870-1874). Acervo do Museu Paulista.

Esse estatuto ambiguo entre presenca e auséncia se fortalece ainda mais nas fotografias em
que parece que o fotografo queria capturar apenas a crianca, entretanto, a crianca esta nos
bracos da ama e na imagem é possivel ver apenas suas maos, a ama nao tem rosto, tem

somente suas maos.
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Figura 25: Retrato de crianga no colo de ama. Cartao-de-visita (cortado) de Militdo Augusto de Azevedo.
Séo Paulo, 1877. Acervo do Museu Paulista.

Figura 26: Retrato de crianga no colo de ama. Cartao-de-visita (cortado) de Militdo Augusto de Azevedo.

Sao Paulo, 1879. Acervo do Museu Paulista.

Figura 27: Retrato de crianga no colo de ama. Cartdo-de-visita (cortado) de Alberto Henschel. Recife,

1866-1870. Acervo da Fundacéo Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais (Recife-PE).
A respeito dessas imagens Koutsoukos (2007, p.4) analisa:

Nas imagens (acima), respectivamente, de 1877, de 1879, também de Militdo, e na imagem
feita entre 1866-1870, do estudio de Alberto Henschel em Recife, vemos os bebés no colo de
suas amas negras. Das amas de Militdo, s6 vemos as maos que seguram as criangas e uma parte
de suas roupas, incluindo um pedago dos xales. O mesmo xale utilitirio que aquecia (e dava
distincdo) as amas podia servir para aquecer os bebés, enrola-los, ajudar a carregé-los ou,
ainda, manté-los presos as costas delas. Da ama do estidio de Henschel, vemos o brago
esquerdo que segura o0 bebé, um pedago do outro braco, o pescoco e a parte inferior do rosto
num “enevoado”. O “efeito flou”, a janela oval dentro da imagem, que enquadra o bebé e
envolve a ama em nuvem, praticamente excluindo seu rosto, teria sido intencional ou um efeito
do tempo? Suponho que, assim como na imagem de 1877, o efeito e o enquadramento tenham
sido intencionais. E mais, tudo indica que o que 0s pais queriam eram os retratos das criangas
gue, por serem muito pequenas, ndo deviam parar quietas facilmente, a ndo ser talvez no colo
em que se sentiam mais confortaveis, no colo que conheciam intimamente, o de suas amas.
Uma das criangas, inclusive, pegara no sono. No entanto, apesar da presenga linda dos bebés, o
ponto que chama a atengdo nas trés fotos, que causa estranhamento mesmo, € justamente a
presenca das mdos negras das amas, com suas veias altas, em contraste com os detalhes
claros dos retratos — as presencas fortes daquelas amas sem rosto.

Nestas imagens em que é possivel ver apenas as maos negras a presenca da mulher negra
torna-se evidente na auséncia. Suas méos carregam sua historia e seu trabalho, as maos negras
contétm o afeto e o cuidado dedicado a essas criangas. O espectro da mulher negra €
corporificado pelas suas méos, é nelas que a mulher negra possui o seu fazer, sua acao, € por
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meio delas que a mulher negra se apresenta como agente ativo. Essas maos elaboram, criam,
fazem, desfazem, expressam; é por meio delas que a mulher negra ira construir novos olhares,

visdes de mundo e concepcaes.

A forma dificil da raga nas obras de Rosana Paulino

Figura 28: Detalhe da obra Bastidores, Rosana Paulino, 1997.

Olhando essas imagens de Rosana Paulino, é inegavel o assombro que portam. Os rostos das
mulheres negras, retratados numa férmula trés-por-quatro, emergem contra um tecido branco,
sem contexto, sem nome, sem signos de individualidade — vé-se uma serie de procedimentos
que emprestam a obra aspecto de apari¢do fantasmatica na medida em que destituem os rostos
de identidade. Contudo, o que se destaca é a marca da costura, que num sé golpe glosa e
subverte a imagem na qual se inscreve. E aqui onde, & luz de todas as imagens previamente
selecionadas, gostaria de introduzir um primeiro codigo de legibilidade: onde se encontra a
“mulher negra” nessas imagens? Ela se encontra no contetido da fotografia, que revela a face
da “mulher negra”, ou na forma da costura, que inscreve e sutilmente transfere a superficie do

tecido o indice da passagem da “mulher negra”?

Rosana Paulino utiliza em suas obras as imagens de forma critica, ora desconstruindo

esteredtipos, ora nos chocando com a evidéncia da condi¢do da mulher negra, ora atribuindo
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humanidade aos individuos fotografados. Paulino é uma artista negra de Sao Paulo criada na
Freguesia do O — e a sua posi¢ao social me parece importante tanto para entender a escolha
dos seus temas quanto para entender o processo produtivo das suas obras. Com brincadeiras e
distracdes propostas pela sua mae durante a infancia entrou em contato com processos
manuais de trabalho com argila e desenho que mais tarde a fizeram ingressar na arte. Além
disso, Paulino aprendeu o bordado com a mée, largamente utilizado em suas obras. Graduada
em artes plasticas pela USP e especialista em gravura, Paulino desenvolveu uma arte
interessada principalmente na problematizacdo do papel da mulher negra na sociedade
brasileira, buscando entender os porqués do lugar social da mulher negra em trabalhos
subalternos a partir de um estudo histérico e socioldgico da escraviddo negra no Brasil,
contudo, com forte cunho plastico, interessada também nos processos de producdo visual, a

artista faz uso e mistura de varias técnicas artisticas.

Na introducdo de A poesia afro-brasileira, Roger Bastide (1898-1974) demarca um principio
tedrico-metodoldgico que me parece ser central. Observando as relac@es entre raca e obra
poética, ele estabelece um eixo nao trivial para localizar a passagem de um ao outro — antes da
raca ser contedo ou ocorréncia tematica, ela se encarna na fatura, na economia formal da
obra. Com efeito, de acordo com Bastide, seria possivel distinguir os aspectos da raca numa
obra poética justamente naqueles dados que ndo falariam sobre raca, uma vez que a raca ndo
estaria no tema, e sim no trabalho realizado sobre ele, na forma:
O homem de cor que quer se assimilar a cultura dos brancos procurara em bloco, em primeiro
lugar — antes de encontrar a sua propria originalidade — o mais aparente, isto é, tomara
emprestada a cultura ao gosto do dia. Eis por que essa literatura dos homens de cor é tdo
interessante para o socidlogo: ela lhes fornece uma espécie de repertério das representacdes
coletivas da época. Ndo se veja nessa reflexdo intencdo menosprezante de nossa parte. A
literatura afro-brasileira estd marcada pelo estigma da imitagdo. Porque as representacdes
coletivas sO existem encarnadas nas consciéncias individuais e é justamente ao passar através

da alma de um homem de cor que elas adquirem matiz diferente, se diversificam e se
enriquecem (BASTIDE, 1973, p.12).

Em que pese o tom metafisico de Bastide, que distingue na “alma” do homem negro a
impressdo da singularidade da raca nas representacdes coletivas, 0 que nos chama a atencéo é
justamente a possibilidade da leitura do elemento da raca la onde ela se faz completamente
ausente: por mais que um autor negro ndo fale sobre a sua propria condig&o racial, e por mais
que tente evadir-se do estigma racial ao escolher temas do universo branco, a raca faz-se

presente na forma que ele imprime a tais temas. Isto é, se 0 negro ndo esta presente nos temas,
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ele esta presente como trabalho que circunscreve e organiza tais temas: se ele ndo se evidéncia

no conteldo, ele se expde na forma por meio da qual forcosamente se trabalha esse conteudo.

Pois se 0 homem de cor, ao passar para as representacdes coletivas, vé-se desfeito pela forca
social que ndo prevé ali a sua presenca, contudo, as mesmas representacGes coletivas ao
passarem para o interior do homem de cor sdo retrabalhadas e singularizadas na forma
singular que ele porta: a forma da raga. De fato, trata-se para Bastide de realizar uma leitura a
contrapelo dos poemas dos homens de cor na literatura brasileira: precisamente nas margens,
onde nada nos permite ver a raca, é ali onde podemos Ié-la. E essa a proposicdo implicita de
Bastide que cumpre explicitar — a raca ndo € um tema que se evidéncia ou se representa no
poema, mas uma forma de experiéncia que secretamente organiza o poema. Nao algo que se
diz ou se versifica, mas uma maneira de dizer. N&do um dito, mas a propria forma que permite

que algo seja dito — a forma da raca.

Ora, por ai ja se evidenciam as dificuldades imensas do método do Bastide — como ler a raga
nas obras poéticas e, por consequéncia, nas obras de arte, sendo que a raca € aquilo que se faz
ausente? Como ler a raca sendo que a raca é vez ap6s vez o indice do seu desaparecimento? A
proposicdo de Bastide nos deixa um paradoxo: se por um lado, a raca é a forma que organiza e
estrutura o contelido, secretamente organizando-o por dentro, por outro, ela também € o que
ndo se mostra. Para ser forma, a raca deve recuar e ndo se mostrar, mas invisivelmente

organizar aquilo que se mostra.

Transpondo o método socioldgico de Bastide para o universo das artes plasticas, poderiamos
dizer que a raca ndo se encontraria em um plano iconico, e sim em um plano indiciario. O que
isso significa? O icone é forgcosamente aquilo que se da a ver aos olhos, ja o indice é a marca
de uma auséncia, a impressdo de uma passagem: o0 primeiro faz-se presente como presenca
visual, e o segundo faz-se presente somente como auséncia'®; o primeiro existe como imagem

convencionada, e o segundo como rastro de um corpo ausente.

"3 Partimos aqui das célebres defini¢des de Peirce: “Uma progressio regular de um, dois, trés pode ser observada
nas trés ordens de signos. icone, Iindice e Simbolo. O icone n&o tem conex&o dindmica alguma com o objeto que
representa; simplesmente acontece que suas qualidades se assemelham as do objeto e excitam sensacdes
analogas na mente para a qual é uma semelhanca. Mas, na verdade, ndo tem conexao com elas. O indice esta
fisicamente conectado com seu objeto; formam, ambos, um par organico, porém a mente interpretante nada tem
a ver com essa conexao, exceto o fato de registra-la, depois de ser estabelecida.” (PEIRCE, 2005: 73)
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Em outras palavras, ensaiaremos ler aqui a raga ndo somente nos dados iconograficos e
iconologicos, mas, sobretudo, nos indices do processo produtivo, por meio do qual se Ié a raca
no seu ausentar-se, no indice de um contato ja desaparecido. No que me interessa, a “mulher
negra” ndo estaria 14 somente onde ela seria visivel, mas na marca, na impressao que revelaria

a sua passagem.

N&o por acaso, a artista sobre a qual desejo falar, Rosana Paulino, é gravurista. O préprio
suporte no qual ela encontra o seu oficio é caracterizado pela impresséo e pela marca, o0 que
nos leva forcosamente a um vocabulario do indice. Ou melhor, gostariamos de argumentar
gue uma logica do indice perpassa a obra de Paulino, e nisso encontra a legibilidade possivel

da “raca”. Vejamos novamente a obra “Bastidores”:

\\
\\

CnaERe

Figura 29: Bastidores, Rosana Paulino, 1997.

A divisdo que havia salientado entre plano iconico e plano indiciario faz-se plenamente
presente aqui. De um lado, ha uma série de imagens, provindas de fotografias da familia da
artista, de mulheres negras, cada qual apresentada em um retrato sem nome e sem signos de
personalizagdo. Paulino, instigada por relatos de violéncia contra a mulher manipula e
aumenta fotografias de familia em tecidos e os estica em bastidores (bases circulares que
servem para o0 bordado). Por outro lado, contudo, hd uma serie de inscrigdes de cosedura,
intervencgdes diretas de costura na superficie dessas imagens: tais marcas ndo compdem as
imagens em um conjunto de cddigos iconoldgicos, mas quebram e interferem o ordenamento

visual pela presenca de uma auséncia, pela irrupcdo de um indice. Aqui se faz tdo ou mais
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importante do que a imagem a apari¢cdo de um processo manual. Interferindo sobre o produto
visivel da imagem, a marca da costura remete a uma descarga de energia produtiva, que por

sua vez contém a passagem de um gesto.

Ora, esta plenamente legivel nessas imagens a forma da raca, como assinalada mais atras.
Vemos imagens da “mulher negra”, vemos temas iconicos que nos apresentam a “mulher
negra” no seu contetido, no entanto, a “mulher negra” faz-se presente precisamente na sua
auséncia, no indice da sua passagem: na costura. Antes que a mulher negra seja o contetido
iconico, ela é a forma por meio da qual se trabalha esse contedo, ou melhor, ela é sutileza
quase invisivel do fio de costura que, acumulado sobre os olhas, gargantas e bocas, cria uma
trama que irrompe no visivel: a relevancia da costura, aqui, € a um s6 tempo a de deslocar o
fenbmeno visivel da imagem para o indice, mas mais importante, € a de deslocar a raca de

uma légica da presenca tematica para aquela da auséncia indiciéaria.

Pela for¢a dos procedimentos plasticos de “Bastidores”, a “mulher negra” cessaria de ser o
conjunto de figuras visiveis para se transfigurar na costura que as liga: cessaria de ser
conteddo para se tornar forma. E nisso vemos a importancia do principio teorico-
metodoldgico de Bastide — a relacdo entre raca e obra artistica ja ndo mais se reduz a mera
transposicdo de um contetido, mas implica a emergéncia de uma forma viva, de uma costura
gue atravessa as imagens e as organiza. Porém, essa costura ja se confunde com a emergéncia

do espectro.

Pois, de fato, ndo € fortuita a aparéncia fantasmagérica dessas imagens de Paulino. A costura
é indice da passagem de um gesto, e o indice contém dentro de si tanto a forca da lembranca —
e por isso, ele € marca duravel, que resiste — quanto a for¢a do esquecimento — e por isso, ele é
marca de uma auséncia, que persiste. Sem prejuizo de rigor analitico, quando colocamos essas
imagens sob a égide do indice, ndo o fazemos para menosprezar o trabalho visual da artista. O
gue estd em jogo, me parece, € um pensamento visual que toma para si, como lugar
privilegiado de exploragdo plastica, o surgimento do indice, e tudo o que ele possui como

meio expressivo da raga.

Com efeito, relendo A camara clara (1981) de Roland Barthes, ndo poderia deixar de
observar dois dados que parecem cruciais para entender as relagdes entre raca e indice como

expostas por Paulino. Em um primeiro momento, Barthes se esmera ao longo do livro em
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trazer a tona um conceito de fotografia como indice — a fotografia, na medida em que é
impressdo luminosa de um corpo sobre papel fotossensivel, se constitui como indice
particular. Diz-nos o semiologista francés:
“O acontecimento jamais se sobrepassa para outra coisa: ela reduz sempre o corpus de que
tenho necessidade ao corpo que vejo; ela (a fotografia) é o Particular absoluto, a Contingéncia

soberana, fosca e um tanto boba, o Tal (tal foto, e ndo a Foto), em suma a Tique, a Ocasido, 0
Encontro, o Real, em sua expresséo infatigavel” (BARTHES, 2005, p.13).

A construcdo de Barthes é clara: ele nos diz que a fotografia € uma imagem, e desta maneira é
icone, mas mais importante, ela é impressdao luminosa de um passado, e desta maneira é

indice.

Entretanto, em um segundo momento, alguns paréagrafos depois, Barthes elabora sobre o
estatuto indiciario da fotografia e o conjuga com sua possivel perda. Existiria a possibilidade
de constrangimento do “sentido”, que obrigaria a fotografia a cessar de ser indice particular
para se tornar “signo” genérico. E para fazé-lo, Barthes utiliza como exemplo precisamente a
imagem de um escravo:
Ja que toda foto € contingente (por isso mesmo fora de sentido), a Fotografia so pode significar
(visar a uma generalidade) assumindo uma méscara. E exatamente essa palavra que Calvino
emprega para designar aquilo que faz de uma face o produto de uma sociedade e de sua
histéria. E o que ocorre com o retrato de William Casby, fotografado por Avedon: a esséncia

da escraviddo é aqui colocada a nu: a mascara é o sentido, na medida em que absolutamente
pura (como o era no teatro antigo). (BARTHES, 2015, p.35)

Figura 30: Fotografia de Richard Avedon, titulo: William Casby, nascido escravo, 1963.
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Aqui veriamos alguém cuja imagem fotografica se apresenta como indice contingente e
particular: esse homem foi “um escravo”. Porém, de acordo com Barthes, ela também nos
revelaria a “esséncia” da escraviddo, e seria um “tipo”: esse homem ¢ “o escravo”. Nao nos
parece fortuita a escolha de Barthes pela imagem de um escravo para falar de um indice que
perde o seu estatuto indiciério. Lendo a contrapelo o texto de A cdmara clara, gostariamos de
dialetizar essa passagem e argumentar que o indice da raca é, por forca das suas
determinac6es historicas, ainda mais vulneravel aos constrangimentos do sentido que outros
indices. Em suma, se outros indices se sustentam como “indices” plenamente, o indice da raca
ja nos apresenta o funcionamento visual de uma fragilidade mais aguda: o indice da raca é
tanto marca de uma auséncia como também a marca de uma auséncia dentro da auséncia. O
indice da raca ndo é somente a marca da passagem de um corpo sobre uma superficie: mais

precisamente, ele é a marca apagada, ou ja a beira do apagamento.

A “espectralidade” da raga esta contida ai: 0 exemplo de Barthes da fotografia do ex-escravo
negro mostra-nos como o indice opera tanto para evidenciar a presenca viva de um corpo
ausente — trata-se da marca de que alguém existiu, “um escravo” — como também da sua
derradeira mortificacdo — trata-se da marca de alguém que ndo é mais, de alguém que se
tornou “signo”, “o escravo”. Entre presenca e auséncia, o indice que a fotografia contém
torna-se ainda mais dramatico quando falamos de raca, uma vez que a raga, Como no caso do
ex-escravo, ja se desloca para o esquecimento. De fato, olhando a imagem do ex-escravo, 0
indice ndo se sustenta por completo: sabemos que esta ali o indice, “Esse homem foi um
escravo”, mas ocorre um ato a mais que apaga o indice em “signo da escravidao”, “Esse

homem é o escravo”.

Da mesma maneira, as marcas e indices de Rosana Paulino ndo sdo quaisquer marcas e
indices: eles comentam criticamente o indice da raca. Ndo a toa, na obra “Bastidores”, ela
escolhe imagens de mulheres negras de sua prépria familia, e as submete a uma sequéncia de
procedimentos de despersonalizacdo: as fotografias trés-por-quatro, costumeiramente feitas
para identificar e particularizar o retratado sdo; descontextualizas, desidentificadas, e no
limite, levadas a um grau completo de generalidade andnima. Vemos fotografias que néo
reafirmam a particularidade do indice, mas a generalidade completa do tipo. Dai a violéncia
da inscricdo que a costura impde: a costura dilacera a imagem, e se reafirma duplamente, uma

vez como indice, e uma segunda vez, como indice intrusivo, que nio é apagado, mas apaga. E
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pela violéncia visivel do gesto que se faz visivel a violéncia do silenciamento da mulher
negra, fazendo um trocadilho com titulo da obra; aquelas que estariam nos bastidores, que néo

sdo vistas, tornam-se visiveis.

N&o poderiamos deixar de sublinhar esse “indice dificil da raga”. H4 um movimento duplo
perpassando essas imagens: primeiro, as fotografias, ao serem serializadas, abandonam
progressivamente a sua caracteristica de “indice” — é assim que Paulino nos mostra, a flor da
imagem, a particularidade do indice se desbotando até ser absorvido pelo “tipo” e se tornar
signo—; segundo, as fotografias, ao serem perfuradas e violadas pela costura, retomam com
violéncia a existéncia do indice. Isto é, vemos fotografias de algumas mulheres negras,
contudo, logo em seguida, j& ndo mais as vemos, mas um tipo, “a mulher negra”. Dai a forca
imensa da costura de Paulino: a costura interrompe esse processo de ausentamento do indice,
e 0 retoma sob outra chave. Por meio da costura é como se Paulino nos dissesse: Antes que

surja “‘a mulher negra”, eu lhes mostro a marca de “uma mulher negra”.

N&o € por acaso que encerramos 0 segundo capitulo com as imagens das méaos espectrais das
amas-de-leite. Agquelas mesmas méaos descaracterizadas e desmembradas, funcionando tdo
somente como anteparo para a pose fotografica das criancas brancas, evidencia a perfeita
generalidade da “mulher negra”: tampouco importava saber quem eram as mulheres negras,
bastava que servissem como suporte. Ndo estava em jogo o registro da particularidade ou da
singularidade: as maos da mulher negra podem ser desmembradas, pois “a mulher negra” niao

¢ um corpo, uma unicidade, mas um “tipo”.

Porém, as marcas da costura de Rosana Paulino retomam essas “maos”: em “Bastidores”, ndo
vemos fotografias das maos das mulheres negras, mas a marca da “mao” de uma mulher
negra, Rosana Paulino. A costura, na medida em que interfere na superficie da imagem como
indice do processo manual, comenta e retoma as imagens: se por um lado as imagens
fotograficas caminham para o apagamento do indice, por outro, a incidéncia excessiva e
violenta da costura reafirmam o indice, que por sua vez ndo é apagado, mas apaga e deforma a

imagem sobre a qual se inscreve.

De fato, esse mesmo procedimento, que traz a tona “o indice dificil da raga”, ou, “a forma
dificil da raca”, é levado até as raias do paroxismo na obra “Filhas de Eva”, obra feita a partir

de pesquisas realizadas pela artista para a obra “Assentamento” e que se desdobraram em sua
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residéncia no Bellagio Center, Itdlia, da Fundacdo Rockefeller. Pensado nas questdes dos
afrodescendentes que acabaram por contribuir para a formacgéo da cultura brasileira, Paulino
mistura nesta obra a ideia de que, no inicio, o Brasil era pensado como um enorme armazém
de uma vasta flora e fauna a ser explorada, mas ndo somente isso, 0s seres humanos também
aqui foram pensados de forma a serem explorados. Neste sentido, Paulino utiliza imagens da
flora e fauna tiradas do livro “Flora Brasilica” de 1943, elas aparecem em sua obra
inicialmente de forma pequena e delicada e depois se expandem e acabam por tomar grande
parte da obra, da mesma forma com 0s 0ss0s que aparecem na obra e que também tomam
conta da obra. Ademais, inclui 0ssos, remetendo-0s aos cemitérios dos pretos novos que eram
lugares onde se enterravam os escravizados recém-chegados ao Brasil, que ndo sobreviviam a
travessia do Atlantico. As mulheres negras, entdo, sdo colocadas em meio a flora, a fauna,
esqueletos, 0ssos e caveiras como sombras, ou espectros de pessoas, espectros de cidadaos,

que resultaram em uma sociedade desigual, hierarquizada.
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Figura 31: As filhas de Eva, Rosana Paulino, 2014.

A combinacdo de costura e imagem, indice e icone, sdo reafirmados com toda sua poténcia:
Paulino exibe uma ampla galeria de imagens de arquivo de mulheres negras, sobretudo
“cartes de visite” e fotografias cientificas, sob o angulo da intrusdo, que borra, costura, e
comenta tais imagens. De fato, “Filhas de Eva” nos sugere a combinag&o singular de todos os
temas que viemos elaborando até aqui. O emprego da palavra “Eva” evidencia a maneira pela
qual Paulino conjuga os multiplos e varios espectros: a primeira mulher, que origina a raca
humana, é substituida por mulheres negras fora do tempo, em descompasso temporal,
“espectros”. Antes, haviamos exibido “a mulher negra” como espectro da raca, espectro do
desejo, espectro do social, e agora vemos como ao costurar, borrar e marcar essas imagens,
Paulino impde um soO espectro para refazé-los: o0 “espectro da mao”, que desfaz a “mulher

negra”, e recoloca pelo indice inegavel de “uma mulher negra”.

De novo perguntamos, onde estd a “mulher negra” nessas imagens? De fato, pela sequéncia
de procedimentos plasticos e indiciarios, ja ndo mais podemos falar dessa dimenséo espectral
da mulher negra, que a rebaixaria a “tipo”, “generalidade”, ou mero efeito das representagdes
coletivas. Se os espectros da mulher negra séo evocados pela Rosana Paulino, ela o faz para

substitui-los por outro sentido de espectro: a luz da marca e do indice que se imp&e na
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superficie visual com violéncia inconteste, Paulino cria o espectro singular de “uma mulher
negra”. Trata-se ndo mais de falar a respeito da mulher negra, mas da emergéncia do indice de
uma mulher negra. E isso faz toda a diferenca, uma vez que o espectro aqui € colocado ndo
como 0 que estad condenado ao passado e a mortificacdo: pelo contrario, o “espectro da mao
de uma mulher negra” revisita e recarrega esses espectros, retomando-0S como insisténcia

incomoda no presente.

O espectro da mulher negra anteriormente era o que ndo fazia diferenga: podemos ver que as
mulheres negras ndo faziam diferenga uma vez que aderiam ao “tipo”, ao “esteredtipo”, a
“representacao coletiva”. Contudo, nessas imagens, a mulher negra faz diferenca — cessa de
ser espectro que é absorvido pelo passado para ser espectro que insiste no presente. E Paulino
ndo o faz através de um comentario socioldgico ou cerebral: ela nos conduz a essa apreciacdo

por meio da materialidade mesma do seu gesto e da sua linguagem pléstica.

E aqui surge com mais énfase o problema do “meio expressivo” no qual opera Paulino. Sabe-
se do argumento aventado e consagrado por Clement Greenberg (1909-1994) a respeito da
especificidade do meio: de acordo com ele, o que faria a boa pintura, por exemplo, seria
justamente a atencdo reflexiva as condicdes técnicas e especificas da pintura, a saber, a sua
planaridade, a relevancia das massas de pigmento, o afastamento do intento mimético e
ilusionista, etc (GREENBERG, 1940). Isto ¢, o “meio” ¢ aqui entendido no conjunto dos seus
elementos fisicos: a boa pintura € aquela que ndo esconde a sua materialidade mesma da

pintura.

No entanto, como falar do “meio” de Rosana Paulino? Ela toma por vezes a raga como
elemento plastico — ndo nos esquecamos de que a “mulher negra” é trabalhada e retrabalhada
na sua obra tal como massa de modelagem — e toma por vezes o proprio dado plastico como
area de concentracdo da raca — ndo nos esquegamos que o0 “indice” e a marca gestual sdo
alcados ao préprio patamar de inscricdo racial. De fato, ndo podemos deixar de notar 0s
contornos de um elemento “imaterial” na obra de Paulino, dai a introdugéo e o reiterado uso
da palavra “espectro” — contudo, o emprego do “imaterial” ndo se da por motivo de uma
suposta alienacdo ou distanciamento da realidade historica dentro dessas realizagGes plastico-

poéticas.

55



Pelo contrario, o carater “imaterial” da obra de Paulino encontra-se na propria materialidade
do seu meio: ao transformar o passado das imagens em matéria plastica, e ao revisitar essas
imagens de arquivo tal como um escultor que desbasta a pedra bruta, Paulino impde uma
redefinicdo do suporte expressivo, e coloca o seu “meio” como sendo, a um s6 tempo, 0
passado das imagens, a raca, e a carnadura mesma destas imagens. Pois 0 que se observa é
uma permuta desses elementos — passado, raga, e imagem — sem prejuizo de expressao

plastica e poética.

A seguinte imagem da obra intitulada “Assentamento” foi produzida a partir de uma
fotografia cientifica da expedicéo de Agassiz'* que atualmente pertence & colecdo Ermakoff.
As imagens sdo originalmente pequenas, Paulino as amplia e imprime em tamanho natural
subvertendo o sentido da imagem da mulher negra, colocando-a no patamar de fundadora da

cultura brasileira.

As imagens sdo cortadas e remontadas por meio da costura simbolizando, segundo a artista, o
deslocamento, o refazimento da mulher negra, a criacdo de uma nova cultura, os valores e
ideias que trouxeram. A sutura entdo grosseira e aparente revelaria uma caracteristica da
sociedade brasileira; ao passo que a propria auséncia dessa sutura no tecido social revelaria,
por sua vez, a maneira pela qual os negros e negras nunca foram incorporados nessa
sociedade como deveriam ter sido. Paulino acrescenta um coracdo a essa mulher trazendo, de
acordo com a artista, um carater humano a mulher negra que tinha histéria, memoria e afetos

que na imagem cientifica espectral estavam silenciados.

Dessa forma, Paulino utiliza a palavra “assentamento” como titulo da obra, para além do
sentido usual de base, estrutura ou fundacdo remetendo ao seu significado nas religides de
matriz afro-brasileira: estaria aqui também o lugar onde “se assenta” a forca de um templo, a
forca de uma casa, a energia da casa. Assim, a imagem mostraria a mulher negra ndo somente
como base ou fundagdo, mas também, como aquela que foi capaz de ir além da sobrevivéncia,
ela foi capaz de se assentar, de se refazer, de se colocar de forma forte, humana, apesar de
seus traumas e de sua historia. Ora vemos, assim, a forte carga simbdlica ligada aos
procedimentos materiais da obra: o titulo “Assentamento” e igualmente a metafora da

“Sutura”, embora imateriais, sao encarnados, materializados.

 Abordado no inicio do texto.
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Figura 32: Assentamento, Rosana Paulino, 2012

Se os dados ndo materiais (raca e passado) sdo tdo importantes quanto os dados materiais
(imagem, fotografia, indice etc), como descrever a especificidade do meio de Paulino?
Gostaria de salientar trés niveis de construgdo do “meio” nessa imagem: primeiro,
encontramos uma imagem retirada dos arquivos de antropologia fisica oitocentista (trata-se de
nudez frontal, e sabemos que o tempo de exposicdo no século dezenove podia chegar a varios
minutos, e nisso, ja se faz observar as varias violéncias que subjazem a feitura dessa imagem);
segundo, a quebra calculada desta fotografia em cinco periodos retangulares, que ritmam o
fendmeno visual a partir das sucessivas fissuras submetidas a superficie; terceiro, a introdugédo
do coragdo ensanguentado, tema iconografico caro a tradicdo cristd e associada a piedade de
Cristo (MORGAN, 2008). Vemos com clareza que a violéncia da raca, a intervencéo gestual
da artista, e o conteido iconografico, tudo isso opera para compor a totalidade da obra.
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E aqui onde se torna mais claro o sentido de “meio” na obra de Paulino. Se nos atentarmos a
raiz etimologica da palavra “meio” — do latim medium — veremos a sua curiosa area de
vizinhanca com o oficio daquele ou daquela que acessa fantasmas e faz os mortos falarem:
médium. Mais precisamente, na medida em que ha espectros conjugados na obra de Paulino, e
na medida em que ela reafirma essa espectralidade tanto no plano do conteddo quanto no
plano da forma, faz-se evidente que 0 Sseu meio expressivo tampouco seria a gravura, a
pintura, a escultura, etc: o0 seu meio expressivo é a propria “mediunidade” de levar o passado

a imagem, e levar a imagem ao passado, a partir do lugar tensional da raca.

Antes haviamos observado como era dificil a raca se materializar numa imagem — vez ap6s
vez, gracas a figura da “mulher negra”, observamos o seu sequestro pelo “esteredtipo racial”,
pela “sexualizagdo”, pela “instrumentalizacdo”. Nesse sentido, tudo se passava como se a
“mulher negra” s6 pudesse se fazer visivel a luz de um imediato obscurecimento. Em seguida,
observamos a apari¢do do “indice dificil da raca” — novamente, mesmo ali onde a mulher
negra poderia deixar a marca da sua passagem a partir do contato fisico com uma superficie,
vimos com que facilidade o indice poderia desaparecer, dai a afirmacgdo por vezes violenta de

Paulino da sua marca, sobretudo com a costura.

Ademais, nessa imagem retirada da obra “Assentamento”, vemos como tudo isso se compde
em um “meio”, caracterizado pela “mediunidade” — ndo somente sdo 0s espectros que estdo
ali feitos visiveis, mas, sobretudo, o método com o qual eles sdo todos trabalhados. Os cortes
na imagem apontam a intervenc¢do violenta da artista; ja o contedo voltado para a construcéo
do “estereotipo racial” e para a “objetificacdo sexual”, aponta os espectros da raca, do desejo
e do social; e por fim, a apari¢ao do “sagrado coragdo” indica que ndo se trata simplesmente
de voltar a essas imagens do passado por uma curiosidade morbida. Se o meio de Paulino é a
mediunidade, que trabalha e retrabalha os espectros da mulher negra, isso se da por que ela
trabalha o passado sob o angulo da redengéo — e isso, aos nossos olhos, muda tudo.

Assim como um escultor retira 0s excessos da pedra para dali extrair a escultura, Paulino
conjuga raga, passado, e imagem como se fossem eles um s6 meio plastico, em que o que
estaria em jogo seria extrair, justamente, uma forma de redencdo. Ou melhor: assim como o
escultor retira da pedra a escultura que estava ali silenciada, Paulino retorna ao passado, a
raga, e 4 imagem, para dali extrair “uma mulher negra” que se encontrava silenciada. E esse 0

sentido da sua mediunidade.
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CONCLUSAO

De fato, gostaria de apontar, a titulo de conclusdo, as duas principais preocupacdes desta
monografia. A prépria obra de Paulino me colocou o0 tema da “mulher negra”, mas me imp0s
com mais forca a necessidade de repensar as relagdes entre imagem e raca, forma e negritude.
Para tal, assumi um risco: construir um novo conjunto de categorias criticas que pudessem,
respeitando a especificidade da obra de Paulino, trazer a tona a eficiéncia e logro da sua obra
plastica. Dai a construgao do “espectro” e do “indice dificil da raca”. A maior tendéncia seria
simplesmente reduzir a obra de Paulino a um comentério sociol6gico a respeito da raca e da
mulher negra: de fato, 0 meu intento foi mostrar como a ra¢a e o contetido das representacdes
coletivas encontram-se presentes nessa imagem, contudo, de maneira inteiramente plastica.
Paulino pensa esses elementos plasticamente, dentro da imagem. Foi essa a primeira

preocupacéo: evidenciar a linguagem visual de Paulino.

A segunda foi observar o tempo, igualmente dificil, da “mulher negra” e suas imagens. Por
isso a preocupacdo com um amplo levantamento iconografico. A questdo me pareceu ter sido
essencialmente a de mostrar como a “mulher negra” atravessa diferentes momentos da
historia brasileira “espectralmente” — por habitar uma zona indefinida entre existéncia e ndo
existéncia, a propria estrutura temporal da “mulher negra” deveria surgir nesta monografia
como uma estrutura “espectral”, capaz de se fazer repetir e insistir. Novamente, isso nédo
poderia ser feito sem o seu contraponto plastico: a “mulher negra” insiste e se repete
espectralmente nas imagens, e nao fora delas. E isso se da, pois assim como o tempo das
imagens é anacronico e fantasmagorico (DIDI-HUBERMAN, 2010), o tempo da mulher
negra € igualmente anacronico e fantasmagorico. Isso faz parte da linguagem visual de

Paulino.

Mais importante, essas duas preocupacfes deveriam culminar numa ultima conceituagdo — o
“meio expressivo” de Paulino deveria ser a propria “mediunidade”. Passado, raca e imagem
estariam aqui conjugados como um s0 e mesmo suporte plastico, gracas ao qual Paulino
realizaria ndo uma conclusdo para as imagens de mulheres negras do passado, mas uma
possivel “reden¢do”. Walter Benjamin (1892-1940) diz-nos numa celebre passagem que

“Articular historicamente o passado ndo significa reconhecé-lo ‘tal como ele foi’. Significa
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apoderarmo-nos de uma recorda¢do quando surge como um clardo num momento de perigo”
(BENJAMIN, 2010: 11), e podemos dizer que foi possivel observar o mesmo principio
operando na obra de Paulino, mas com um acréscimo: trata-se sim de retornar ao passado e
fazer emergir 0s seus espectros em um momento de perigo, mas também de permiti-los

encontrar uma passagem atraves da invencao plastica.

A condicdo de mediunidade de Paulino s6 existe na forca plastica das suas criagdes: se
passado, imagem, e raca sdo recolocados ali, eles sdo recolocados pela violéncia da sua
inscricdo, da sua marca, do indice. Em ultima instancia, na obra de Paulino, ndo h4 mais “a
mulher negra” — imagem maior da mortificagdo da raca — mas “uma mulher negra” — indice

de um espectro que fala e se recusa a mortificacdo. E isso muda tudo.
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