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RESUMO

Neste trabalho apresento minha pesquisa em artes e suas possibilidades
pedagodgicas. S&o abordados temas e questdes proprios a poética apresentada
como a Diaspora Negra e o candomblé, a relagdo entre corpo e memdria, entre
imagem e identidade negra e a producgao artistica de imagens como uma forma
de criar novas narrativas diante do terrorismo racial. A metodologia cartografica
utilizada nesta pesquisa é apresentada como uma possivel metodologia para
processos decoloniais de aprendizagem.

Palavras-chave: Arte; Aprendizagem; Candomblé; Decolonialidade; Diaspora.
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Introducao

Por isso eu, a que agora fala,

Nao encontrei em Libreville o caminho para a aldeia de
[Juffure.

Perdi-me na linearidade das fronteiras.

()

Eu que degluti a voz do meu primeiro avé
que ndo se chamava KuntaKinte

mas, talvez, quem sabe, Abessole.
(Conceicéo Lima)

O texto a seguir, € um apanhado de memodrias e reflexdes acerca da
pesquisa que desenvolvo em artes. Mais especificamente, sobre as relacbes
que teci entre o azeite de dendé como material pictérico e a reprodugao
(transferéncia) de imagens consideradas aterrorizantes.

Para elucidar o contexto especifico da relagcdo desta pesquisa com o que
chamo de memoaria coletiva, € necessario apresentar a Diaspora Negra, pois a
coletividade a qual me refiro sdo as pessoas negras e também as pessoas
autdctones que vivem os efeitos deste evento historico e do periodo de
colonizagdo do Continente Americano. Atento-me a Diaspora Negra, mais
especificamente, por explicitamente vivenciar os percalgos que ela criou.

Chamada também de Diaspora africana, Holocausto Africano ou Maafa
(grande desastre, em suaili) foi o processo de compra e captura de pessoas no
Continente Africano, para trabalhar em plantacbes de café, cana, extragao de
minérios e trabalhos domésticos, etc. nas terras recém-invadidas de territérios
mais tarde chamados América, em ilhas do Oceano indico e para a zona do
Mediterraneo. Tal holocausto foi efetivo e legalizado entre os séculos XVI e XIX
e a maior parte das pessoas escravizadas tinha como destino as Américas.
Apenas para o Brasil, o numero oficial contabiliza quatro milhdes de pessoas
sem, no entanto, registrar o numero de pessoas trazidas ilegalmente, no
periodo de trafico clandestino. Apesar de inumeros tratados terem sido feitos
para abolir o trafico, no Brasil as atividades de trafico de pessoas continuaram
efetivas até 1850 (SANZIO, Rafael. 2014 Pg. 342). Varias estratégias foram
produzidas por parte daqueles que compravam e sequestravam as pessoas
africanas para efetivar uma despersonalizagdo das mesmas e para que nao

houvesse levantes e revoltas. Uma delas era separar pessoas pertencentes



aos mesmos grupos étnicos por falarem a mesma lingua. Porém, nenhum das
severas estratégias coloniais impediu que se organizassem produzindo
manifestagdes culturais proprias e quilombos: territorios livres habitados por
autoctones, african@s e descendentes de pessoas escravizadas durante o
periodo colonial a exemplo de Palmares e San Basilio de Palenque. E
Importante pontuar que a Diaspora Negra tornou-se visivel globalmente, a
partir da década de 60, mediante a organizagdo de grupos que defendiam os
direitos civis nos Estados Unidos, como o Partido dos Panteras Negras, os
pacifistas aliados a Martin Luther King, e os ativistas contra o Apartheid na
Africa do Sul grupos que denunciaram os efeitos nocivos de tal evento histérico
e a forma como o ideario racista continuava assassinando comunidades
negras e autéctones de diferentes modos.

No capitulo Primeiro, havia o Dendé, apresento os trabalhos que fiz com
o azeite e a forma como utilizei este material. Nele discorro ndo apenas sobre
os trabalhos em si, mas sobre a forma como eles apresentam a memobria,
minha relagdo com a geografia e com o tempo.

Em Ponto de virada: Dendé lll. Atualizagbes, que funciona como um
interludio (a introdugdo a uma mudanga, no campo da musica), apresento as
questdes da performanceDendé lll. Atualizagées, trabalho que inaugura minha
pesquisa com imagens dolorosas para a memoéria (imagens que categorizo
como aterrorizantes), entrando mais incisivamente nas questdes entre passado
e presente, entre o ancestral e o atual e sobre a circulagdo das imagens.

No capitulo Imagens de terror: eu = noés, discorro atentamente sobre
minhas estratégias diante de imagens aterrorizantes e fago um paralelo com
estratégias e poéticas de outr@s artistas.

Em Coracgéo: sistole e diastole, terror e celebracdo, apresento o momento
atual de minha pesquisa, em que se interconectam as pesquisas com
transferéncias de imagens de terror e o teor mais vivido e vinculado a
celebracdo da pesquisa com o dendé. Nele, utilizo-me da imagem dos
vagalumes, como a apresentou Didi-Hubermman (2011) em “A sobrevivéncia
dos vagalumes”, para explicar o movimento ou forma de pesquisar em que me
encontro.

No ultimo capitulo, Pratica pedagdgica: a partilha, apresento o carater

pedagogico de minha pesquisa e o possivel aproveitamento de minhas



estratégias de artista no campo do que, segundo um prisma decolonial,
considero educacional. Ndo tenho duvidas de que ha outras possibilidades
pedagodgicas para a pesquisa que apresento. No entanto escolhi discorrer
sobre as possibilidades de um unico contexto, menos comum e desvinculado
de instituicdes, por considera-lo mais proximo as questdées que impulsionam
minha poética.

No decorrer do texto ha muitas palavras proprias do contexto dos
candomblés - parte imprescindivel da pesquisa - e infelizmente pouco
conhecidas. Por isso, ao final deste material ha um glossario.

Pontuo ainda que usarei o sinal de @ no lugar dos artigos o e a, nas
palavras que definem pessoas por género. O sinal de @, portanto, € uma forma
de abrir espago para que pessoas de ambos 0s géneros ou de nenhum deles

possam se sentir inclusas nas questdes aqui presentes.



Primeiro havia o Dendé
Epé ni
oju oloja
epd

(cantiga de candomblé cantada ao usarmos o dendé)

Ele age como um corpo vegetal ou uma espécie de ente, de malungo.
Pensando em sua trajetéria, encontro um parentesco com a minha prépria e
com a dos povos transplantados do Continente Africano para o que seria
futuramente o Continente Americano. Conhecido como 6leo de palma, dendé
ou epo (nome originario da lingua yoruba utilizado nos candomblés ketu), € um
elemento crucial para a cultura afro-brasileira, trazido para o pais nos tempos
coloniais. Pelo fato de ter desembarcado em territério amerindio junto a
tripulacao europeia de colonizadores que trazia em seus pordes pessoas
africanas escravizadas, este azeite indicia a resisténcia cultural das
comunidades negras brasileiras na fronte (e no front) das manifestagoes
religiosas de matrizes africanas, notoriamente dos candomblés e do batuque.
Domina o territério gastronémico popular, principalmente no estado da Bahia,
ocupado por comidas de divindades africanas como o acarajé, pertencente a
Orixa Oya (lansa), o abara, o omolokun, o amala e por comidas derivadas da
cultura brasileira, como a moqueca. Os coquinhos do dendezeiro produzem o
azeite; quando cortados pela metade, organizados no formato de um colar
aberto, formam o Opelé Ifa, instrumento do processo oracular da divindade /74,
utilizado pelo Babalab (sacerdote de Ifa). A folha verde do dendezeiro, quando
desfiada é chamada de Marié e é a vestimenta do Orixa Ogum (CONDURU,
pg. 84, 2007). Quando desfiada, ainda verde, e colocada nas portas dos
terreiros, protege os espacos e serve como indicativo de que se trata de um
espaco sagrado.

Desde a primeira vez que parei para olhar o azeite de dendé, tracei com
ele um caminho pictérico, feito ele fosse uma tinta primordial da diaspora

negra. De alguma forma, a minha primeira tinta.



Narro a seguir uma experiéncia decisiva para o inicio desta
pesquisa, vivida em um terreiro em Goias.

Era uma tarde ou manha e o céu era de um azul bem chapado e sem
nuvens, como se alguém o tivesse pintado e esquecido de adicionar uma segunda
camada, como numa tela. Eu ndo era iniciada, entdo podia me dar ao luxo de
simplesmente descansar sem que precisassem de mim. Estava exausta, pois aquela
época havia um barco de quatro pessoas, e era nossa segunda semana de atividades
ininterruptas. Quando sentei para descansar no batente do barracdo, ao lado da casa
onde faziamos o culto de Xangé e em frente a uma pequena horta onde cultivdvamos
algumas ervas medicinais e hortalicas, vi Maria do Carmo, filha de Xang6 das mais
elegantes, de pele escura e brilhante que carregava enormes bacias de aluminio por
todo o terreiro, estendendo os tecidos, lencdis e roupas brancas num grande varal de
arame. Varios desses tecidos estavam manchados de dendg, ja que usamos para quase
tudo (fora da liturgia de Oxald) no candomblé. Fiquei ali parada, olhando as manchas
de dendé, quase apagadas, agora de cor amarela e ndo na cor viva de lava que tem o
azeite. Eram dos mais variados tamanhos, em diferentes locais: alguns lenc¢dis enormes
e assustadoramente alvos tinham um pequeno trio de manchas arredondadas perto da
costura das bordas; ja alguns camisus tinham enormes manchas perto da manga,
enquanto saias também tinham manchas enormes e panos-da-costa pareciam ter tido
uma das pontas mergulhada por descuido em uma pequena poca de epd. Observando
as machas, imediatamente era levada as memdrias da cozinha, onde a lya Gbase
coordenava o preparo das oferendas as divindades e por vezes, na pressa, limpava as
maos, besuntadas, na saia ou na barra do pano-da-costa. Também imaginava o
momento ritual em que aquela mancha teria sido feita e se teria passado ou nado
desapercebida pela pessoa a quem a roupa pertencia. Imaginava se quem derramou o
dendé no lengol levou uma bronca de alguém mais velho ou se foi uma das pessoas
mais velhas, ela mesma, quem por descuido haveria derrubado um pouco de azeite.
Ainda, imaginava qual cantiga estava sendo entoada no momento da mancha e, se por
um acaso, ndo seria a propria cantiga do dendé aquela que envolvia 0 momento sem
que @s devot@s percebessem.

Sujar a roupa, para nés do candomblé, é um excelente sinal de
compromisso com a comunidade (CAMARGO, 2014), pois todas as atividades
envolvem labor e movimento: desde a colheita das folhas para um banho ritual a
limpeza dos objetos consagrados ou a preparacdo do alimento da comunidade, como
um todo, e a limpeza dos coémodos do terreiro. Pessoas que tém suas roupas sempre
limpas, provavelmente mal depenaram uma galinha d’angola, mal cuidaram dos bodes
ou de outros bichos, mal comeram com a mao... Mal trabalharam. O candomblé é uma
religido volumosa, cheia de elementos: roupas, objetos dos mais diferentes materiais
(de ferro a madeira e ao barro), colares, comidas e seus ingredientes, folhas e animais,
tintas, tambores.



Essas manchas amarelas se perderiam com a luz do sol, mas naquele
momento ficavam ali ndo apenas como um rastro, mas como uma pintura: se, por um
momento, levaram-me as memodrias com e do azeite, por outro anunciaram que
aquele varal iluminado era, em si mesmo, algo novo, algo presente. O varal
ultrapassava minha lembranca e ultrapassava todos os varais anteriores; criava um
novo momento, abria um novo terreno estético, redimensionava-se como objeto, pois
era ali o ponto de virada entre o comum e o fantastico. Apresentava os lengdis, suas
manchas, o dendé, a luz do sol intensificando o branco do tecido e também
apresentava algo mais, algo que ndo pode ser descrito, apenas experimentado, vivido.
Algo préprio da arte, algo proprio da cultura negra brasileira. Fiquei um bom tempo
em uma espécie de transe, até que me gritaram |a da casa de Omolu.

Todo o tempo em que pesquisei o dendé busquei tracar caminhos e

reativar a memoria ancestral, coletiva.

Dendé |

Figura 1: Dendé I. Performance, 2012. Nina Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal



Figura 3: Dendé I. Performance, 2012. Nina Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal



Figura 5: Dendé I. Performance, 2012. Nina Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal



Figura 7: Dendé I. Performance, 2012. Nina Ferreira Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 8: Dendé I. Performance, 2012. Nina Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal

Essa performance aconteceu no Rio de Janeiro e foi meu primeiro
trabalho com o azeite. Na acédo eu estava vestida com uma camisa branca e
um short da mesma cor, na beira do mar de Ipanema, com duas garrafas de
dendé penduradas transversalmente no meu ombro por duas cordas de sisal e
com uma pequena faca no cinto do short. Com os pés na agua rasguei uma
garrafa de dendé sobre meu corpo e caminhei para dentro do bairro, até uma
das escadarias do Morro do Cantagalo. O trajeto da praia a escadaria foi
conturbado: um homem me repreendeu e alguns garotos me seguiram, dizendo
que eu era louca e insistindo para que minha amiga que fazia a filmagem para
o registro parasse de fazé-lo. Ao chegar a escadaria, tiro a roupa branca
manchada e coloco no degrau a minha frente. Rasgo a outra garrafa, untando
meu corpo, e depois a coloco junto com as roupas, a outra garrafa, as cordas
de sisal e a faca, como num despacho. Desco a escadaria; o dendé entre as
roupas continua escorrendo.

Nessa performance, utilizei o dendé como agente que evidencia, por
sua propria forgca estética, a historicidade desses espagos (mar, bairro de
Ipanema e Morro do Cantagalo) e para, no ato de derrama-lo no meu corpo -
negro -, evidenciar os corpos explicitamente implicados na historicidade desse

trajeto. Tencionando as perguntas: quais e como sao os corpos que fizeram
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esse mesmo percurso do mar ao Morro? E como o fizeram? Ao tracar tal rota,
a performance coloca em relevo as possiveis conexdes entre a memoria e a
geografia, entre o passado histérico e suas reminiscéncias corpéreas no
presente. Propde a recriacdo ou a recontacdo da Historia das relacdes raciais
sob a perspectiva de um transito geografico (que explicita também um transito

econdmico).
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Dendé Il. Uma reza para a boca do mundo

Figura 9: Dendé Il.Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 10: Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal

Figura 11: Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 12: Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal

x&‘ i N =

Figura 13: Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 14: Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura, 2012. Nina
Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 15: Ferreira, Nina. Dendé Il. Reza para a Boca do Mundo. Performance Pintura,
2012. Fonte: Arquivo pessoal

Ja “Dendé II. Uma reza para a boca do mundo” teve como mote para a
sua feitura a pictorialidade do azeite e uma histéria mitica sobre o Orixa Exu,
divindade masculina dona da comunicagéo, do mercado, das encruzilhadas e
intimamente relacionado ao corpo.

Na historia, Exu nasce e com muita fome e, aos poucos, vai comendo
todos os seres vivos existentes no mundo, até que come sua propria mae. O
pai, ao ver aquela situagao, decide por matar Exu, partindo-lhe ao meio com
uma espada. Porém, ao invés de morrer, o filho se multiplica e vai comendo
ainda mais coisas e, quanto mais o pai tenta mata-lo, mais multiplos de Exu
existem. Vendo o desespero do pai, 0 jovem guloso explica que nao €
necessario todo aquele 6dio e que poderia vomitar todos os seres que comeu,
inclusive sua prépria mae, caso ele fosse sempre o primeiro a comer (receber
as oferendas) e explicou ainda que comeria de tudo (PRANDI, 2001). Esta
histéria mitica € uma das historias que tratam de como Exu ganhou o titulo de
Boca do Mundo’.

'Para conhecer mais profundamente o carater de Boca do Mundo de Exu nos candomblés do Brasil,
assistir o documentério A Boca do Mundo — Exti no candomblé.
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Por ser da religido do candomblé ha alguns anos, ter feito e entregado
inumeras vezes farofas de dendé a divindade citada e, depois de ler a historia
acima, imaginei como a Boca do Mundo gostaria de comer e cheguei a
conclusao de que ela gostaria de comer com todo corpo. A partir dessa idéia,
de comer com todo o corpo, elaborei a acao e pintura de Dendé II.

Nela, derramo alguns quilos de farinha de mandioca em uma bacia de
aluminio e em seguida um litro de azeite de dendé sobre a farinha e sobre
minha pele, misturando tudo, a farinha, o dendé e o meu corpo, que come a
mistura durante esse processo. Neste trabalho, explorei a questdo pictérica
presente nas texturas do azeite sobre a pele, sua cor laranja em contraste com
minha cor marrom; as texturas criadas a partir do encontro entre ele e a farinha
de mandioca; a forma como a farofa, amarela, compde diferentes texturas
sobre a pele e sobre os cabelos.

Percebia que ao utilizar o dendé eu convocava quem se foi e o passado
deixava de ser passado, porque se reapresentava e na sua nova apresentacao
tudo mudava de lugar, todas as personagens envolvidas na jornada do azeite

se reposicionavam: uma nova forma de fazer era proposta.
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Ponto de virada: Dendé lll. Atualizag6es

Apos os dois primeiros trabalhos com o dendé, comecei a elaborar a
performance Dendé Ill. Atualizagbes. Neste momento, havia entendido de
forma mais consistente o corpo como sendo um lugar atravessado pela
memoria e ao mesmo tempo como produtor da mesma, encarnando o passado
e desviando-o de sua rota pré-estabelecida, porque em constante processo de
criagao.

A atualizacdo em questdo neste trabalho ndo é a modificacdo que
simplesmente leva a um novo lugar, mas a mesma apontada por Deleuze e
Guattari ao abordarem tal palavra segundo o pensamento do filésofo Michel

Foucault:

para Foucault, o que conta é a diferenga do presente e do atual. O
atual ndo é o que somos, mas antes o que nos tornamos, o que
estamos nos tornando, isto €, o0 nosso devir-outro”(FOUCAULT apud.
DELEUZE e GUATTARI, 2010 p.135).

Portanto, ndo se trata de relocar as questdes e imagens pertinentes a
esta performance em lugar cronoldgico posterior, de reiterar o publico algo
novo sob a mesma légica nas quais foram forjadas. Trata-se, ao contrario, de
abrir as mesmas o espacgo do vir-a-ser.

Na performance utilizo-me de elementos simbdlicos para produzir,
conjuntamente a atualizacdo de um mapa litografico e de territérios afetivos,
um novo mapa que englobe a diaspora negra como processo € 0 meu corpo
como efeito desse mesmo processo. Mapa cartografico, em que se deixe
observar simultaneamente o transplante de pessoas de Africa para o Novo
Mundo e o momento atual.

Aqui ha um novo elemento além do azeite de dendé: uma imagem
litografica do século XVIII, que exibe a planta-baixa de um navio negreiro,
encontrada por mim em um livro que compila imagens relativas a memoria da

comunidade negra do pais e que tem como ponto de partida o trafico de
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pessoas e a diaspora negra, com relevo para a travessia do oceano atlantico.
Na imagem do navio de nome “La Vigillant” estdo as devidas indicagdes,
segundo sua finalidade: como as pessoas escravizadas devem estar dispostas
nos diferentes compartimentos do navio; a posicdo em que elas devem ser
organizadas (sempre deitadas ou sentadas), quais cadeados utilizar para
manté-las presas e ainda como utilizar adequadamente cada cadeado, com
suas dobradicas, fechaduras e respectivas chaves. Portanto, trata-se nao
apenas da imagem de um navio, mas de um mapa (ou um fragmento
cartografico) que revela a ossatura ideolégica do processo diaspérico,
estruturante no que diz respeito a construgao das identidades negras. Expde a
forma como as identidades das pessoas negras comegaram a ser construidas,
a partir da nova relagdo de poder estabelecida pelas navegacgdes que
compravam pessoas, escravizando-as segundo ideais de supremacia racial,
explicitados em textos de prestigiados tedricos do Ocidente como Kant e Marx,

entre outros?. Diante de tal formacg&o identitaria, Stuart Hall indaga:

como podemos conceber ou imaginar a identidade, a diferenga e o
pertencimento, apdés a diaspora? Ja que a “identidade cultural”
carrega consigo tantos tragos de unidade essencial, unicidade
primordial, indivisibilidade e mesmice, como devemos “pensar’ as
identidades inscritas nas relagdes de poder, construidas pela
diferenca, e disjuntura? (HALL , 2003, p. 28).

Diante da indagacdo de Hall, situa-se toda a produgdo poética
apresentada no transcorrer desta escrita, pois ndo ha resposta para tal questao
que nao seja viva, que nao seja movente, que nio irompa em uma espécie de
danca desobediente, como num drible. Nao se trata de pensar as relagdes de
poder como quem se senta e reflete, com um pretenso afastamento, sobre

como resolver uma equagao, mas de realizar jogadas dentro mesmo das

?Estes dois pensadores, muito conhecidos por suas produgdes intelectuais, possuem uma produgio tedrica
explicitamente conduzida por idedrios racistas. Obviamente, as pesquisas criticas em relacdo a presenca
do racismo na teoria destes e de tantos outros intelectuais sdo recentes. Para uma aproximagio com essa
questdo, ver: O Marxismo e a questdo racial: Karl Marx e Friedrich Engels frente ao racismo e a
escraviddo de Carlos Moore ¢ Universalidade Exclusiva: o racismo em Immanuel Kant, de Pedro
Gongalves.
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disjunturas nas quais essas identidades foram forjadas. Em todo drible ha a
necessidade de medir aquilo estamos querendo n&o apenas contornar, mas
expor ao publico como algo vencivel, sob todas as penas. E preciso calcular o
espaco de distancia entre este algo e nds para saber como encurta-lo e, ao
encurta-lo, usar o movimento certo para passar por ele sem perder aquilo que
disputamos, para vencé-lo. No caso de artistas negr@s, a producéo e exibicdo
de imagens € em si um drible, uma exposi¢céo ao publico das falhas do corpo
de oposigado (uma vez que este ainda tem por objetivo nos manter em suposta
inferioridade), exibe a astucia e o poder de quem dribla, anuncia um momento
de vantagem e, no entanto, ndo garante a vitéria de uma partida.

No Ocidente e, por conseguinte, em algumas das sociedades
ocidentalizadas, a figura paradigmatica é sempre um homem branco, de poder
aquisitivo alto, heterossexual, possuidor de um capital simbdlico que reitera
hierarquias. Essa figura referencia a construgdo das subjetividades no contexto
ocidental e com ela minha realidade interior manteve (por vezes ainda mantém)
uma relagao de subordinagdo, uma vez que este outro refuta, de antemao, a
legitimidade de minha existéncia plena em pele, cabelos, religiosidade e
epistemologia3.

Assim, a construcédo da identidade de mulheres negras no contexto
brasileiro se constitui majoritariamente de um ato contra-hegemdnico de existir
e se fazer visivel apesar de todas as jogadas de invizibilizagao e a performance
€ uma poderosa ferramenta, mesmo sob todas as penas da exotizagao, pois
com ela nos mostramos vivas, desafiamos conceitos pré-concebidos, recriamos
nossa coletividade. Um jogo puramente racional de substituicdes (de pessoas
negras por outros grupos minoritarios) e relocagdes (de contextos) poderia
levar & Africa (como uma referéncia antropolégica, argumentando que a
escravidao ja era uma pratica no Continente) e a mesticagem (para supor uma
aceitabilidade entre colonizador@s e escravizad@as), sempre subsidiado por

regras colonialistas que naturalizam acontecimentos histéricos, fogem de

0 apagamento ou a engenharia de barrar o desenvolvimento de algumas epistemologias
¢ tema recente, conhecido como epistemicidio. Sobre tal tema, ver: Desobediéncia
epistémica: a op¢do descolonial e o significado de identidade em politica, de Walter
Mignolo.
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qualquer debate aprofundado e incorrem a dessubjetivacdo, para clamar uma
igualdade entre todas as pessoas, independentemente de qual seja seu
contexto.

No espaco das historias ndo ditas encontrei um lugar para tocar um 6rgao
pulsante de minha propria identidade, sempre parcialmente velada. Foi na
diaspora negra com suas produgdes materiais que encontrei uma maneira de
me emparelhar ou espelhar, de tornar material parte da paisagem que compde
minha realidade interna e assim de poder fita-la com legitimidade a partir de um
lugar criado por mim e em conformidade com a memdria coletiva. Por
conformidade com a memoria coletiva, quero dizer que minha cartografia ndo
contempla apenas uma histéria pessoal, pois as produgdes de individuos
pertencentes a grupos sistematicamente silenciados “fazem-se numa solidao
anunciadora de controversa coletivizacdo e também denunciam que a
estratégia de segregacgéao colonizadora falhou” (NASCIMENTO DOS SANTOS,
2014, p.5).

O processo histérico-ideolégico que trouxe as pessoas de Africa para o
Continente Americano tornou-se uma espécie de territorio transtemporal
vertiginoso cuja espacialidade se da pelo corpo daqueles que sé&o, em parte,
seu efeito e nos quais incutiu um banzo perene irrefreavel. Nesse territorio me
aventuro nao como quem passeia numa nova cidade, mas como quem
reconhece um lugar ao qual nunca foi (dejavu?), no qual foram produzidos
objetos que negam a Histdria oficial (pela exposicdo de seus pormenores) e de
onde emergem imagens que dao pistas sobre o hoje, que desvelam

insurrei¢coes e possiveis versdées de mim mesma.
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Figura 16: Planta e corte da La Vigilante. Navio negreiro do Porto de Mantos,
Franga Século XVIIl. Fonte: Negras memérias, memérias de negros. Rio de Janeiro:
Museu Histérico Nacional/Ministério da Cultura, 2002.

A litografia estava projetada ao meu lado. De mim saia a imagem
litografica e vice-versa. Poderiamos nos desdobrar infinitamente sem nunca
saber onde se originou uma ou outra. Ela causa vertigem: € um espelho
embacado e mesmo assim reflete. Imagem projetada e imagem encarnada,
ambas de frente para outros sujeitos que pararam pra ver o que aconteceria ali
e naquele momento percebiam-se também sujeitos, levados a propria
reelaboracdo ou ao menos uma relacdo de alteridade diante de nossa
presencga. “Trata-se de um ‘ato cujo trajeto de alguma maneira tem que ser
cumprido pelo outro” (LACAN apud RIVERA, 2013) enquanto tange o efémero,
uma vez que tal linguagem dialoga com o fantasmagoérico, com o que nao pode
ser completamente capturado, com a natureza das coisas fugidias.

Este processo é caracteristica da linguagem da qual lango mao em
“Atualizacdes” e que, se por um lado transforma quem executa a performance
em um ser quase objeto, por outro relembra ao sujeito que a presencia a sua
propria existéncia:

Resistente ao dominio da imagem, denunciadora da falacia do objeto
per se, a performance ndo pode se definir pela presenca do corpo,

mas sim por uma realizagdo que se inscreve em um momento

temporal, para, em seguida, se perder. Ela é sobretudo ato (...) capaz
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de recolocar em jogo as posigdes de eu e objeto, convocando o Olhar
e fazendo surgir, em um atimo, o sujeito. (RIVERA, 2013, p.31)

Em frente a mim havia alguns objetos. Eram eles: oito agulhas, cada uma
com um fio de linha vermelha de tamanho variado; uma tesoura de metal; uma
garrafa de azeite de dendé. Sentei-me em frente aos instrumentos. Peguei a
tesoura e busquei com as maos uma mecha de cabelo que cortei em seguida e
amarrei na ponta de uma das linhas vermelhas. Repeti essa acdo, sem medir
mechas, oito vezes, a fim de conectar as oito linhas as partes cortadas de
cabelo. Tal acao transforma o que era meu em uma parte minha fora me mim
(uma parte mérbida?) e da a essa parte que ja ndo sou eu a poténcia de me
indiciar, aumentando os elementos de um possivel jogo de desdobramentos.
Como quem dobra, sobrepondo camadas de sentido, costurei a primeira linha
vermelha sobre a parte da imagem do navio em que ha um cadeado, expondo
a légica da despersonalizacao (evidenciada pelo cadeado) o crespo organico
de uma cabega negra e viva, portanto, sobrevivente*. Depois costurei a outra
linha a imagem de uma das pessoas desenhadas no mapa. Essas pessoas
provavelmente eram consideradas desprovidas de subjetividade aos olhos de
quem produziu a litografia, pois foram desenhadas de maneira
despersonalizada: os rostos com seus corpos eram iguais em altura e largura.

Para mim, no entanto, eram espelhos dos mais fiéis.

*Para além dos riscos implicados pelas questdes de classe, ser uma pessoa negra no
Brasil implica em grande risco de letalidade. Para compreender melhor o processo de
genocidio da populagdo negra no Brasil, ver: Corpo negro caido no chio: o sistema
penal e o projeto genocida do Estado brasileiro, de Ana Luiza Pinheiro Flauzina.
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Figura 17: Dendé Ill. Atualizagdes. performance.2013. Nina Ferreira. Fonte: arquivo pessoal.

Se para os donos de navios negreiros aquela era a planta-baixa do
transporte de suas mercadorias, que proviria 0 bem-estar e a seguranga de
suas familias brancas e a evolugao da civilizagdo segundo a supremacia racial
na qual piamente acreditavam, para mim ela tem a poténcia de uma imagem de
parentes distantes que nunca tive a oportunidade de conhecer e que foi, por
muito tempo, envergonhadamente omitida.

Apos costurar meus cabelos sobre a tela, peguei a garrafa de dendé.
Poderia o azeite africano ativar ou reiterar uma atualizacdo? Essa era minha
pergunta ao formular a performance. No processo de formular uma
performance existe algo de espiritual, porque toda a for¢ca da agao depende da
acao em si mesma no momento presente: ndo podemos prever, apenas
supor... E uma agéo arriscada que exige um tanto de fé naquilo que se propde
fazer.

Abri a garrafa e, em referéncia as praticas liturgicas de candomblé, joguei
um pouco de dendé no chdo para honrar suas propria natureza e ativar sua
poténcia magica, uma vez que sou iniciada no culto aos Orixas. O azeite pe

viscoso, a densidade com que escorre faz perceber que nao se trata de uma
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bebida liquida, mas sim de um denso 6leo. Ponho-me de pé e derramo o dendé
sobre minha cabeca. Ele escorre vagarosamente, tingindo meu rosto com sua
cor de brasa e perfumando todo o ambiente.

N&o se trata aqui de tingir meu corpo com o sangue vegetal africano, mas
de me amalgamar a ele numa entrega mutua, de produzir uma “zona de
indeterminacédo, de indiscernibilidade”, como se meu corpo e o azeite
diasporico chegassem a um “ponto (todavia infinito) que precede
imediatamente sua diferenciagdo natural’(DELEUZE e GUATTARI, 1994,
p.200), um afecto.

Figura 18: Dendé Ill. Atualizagdes. performance.2013. Nina Ferreira. Fonte: arquivo
pessoal.

Aquela altura eu havia me transformado, cortado meus cabelos, parte da
minha identidade, para transforma-la em mapa. Havia me tornado fitomorfica,
com uma cabecga de azeite africano. Em seguida, caminhei até a tela onde se
encontravam as mechas de meus cabelos costuradas a planta-baixa do navio
negreiro e pressionei meu rosto contra ela, imprimindo no mapa uma nova
camada de tempo e cor e, ao mesmo tempo, inserindo a mancha com dendé
no interior do navio negreiro como se ali na tortura ja habitasse a insurreigdo de

nossas vidas fortuitas.
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Imagens de terror: eu = nés

Meus fantasmas néo se foram

Eles dangcam na sombra

E beijam o nucleo negro do meu coragéo
fazendo palavras,

fazendo sons,

fazendo cantigas

Agora vocé pode sentir meu coragao
disparando
(Ibeyi — livre tradugéo)

Do tipo sem cabs

SO boa imagem.

Um descendente dos Palmares
é, vocé sabe

(Sabotage)

Desde que encontrei a litografia do navio La Vigilant, no livro “Para nunca

esquecer: memodrias de negros, negras memorias” passei a colecionar

imagens aterrorizantes. O terror em questdo, na colegdo dessas imagens, é

diferente do terror referente ao cinema. Compreendendo o aterrorizante como

algo que estd na mesma casa do que seria demoniaco, do que explicita

imagens de mortes, sangue, monstros. Trata-se do que, nos Estados Unidos,

denomina-se terrorismo racial. Para termos uma dimensao do significado desta

expressao, vejamos o significado de terrorismo segundo o dicionario online

Michaelis:

ter-ro-ris'mo

sm

1 Sistema governamental que se imp&e por meio do terror, sem respeito
aos direitos e as regalias dos cidadaos.

2 Uso sistematico da violéncia como meio de repreensao.

3 Ato de violéncia contra um individuo ou uma comunidade, com o objetivo
de provocar transformagéo radical da ordem estabelecida: “Num segundo
movimento, a Operagdo Condor passou a limpar ndo apenas o terreno da
subversdo e do terrorismo, mas o proprio terreno, numa operagdo de
queima de arquivo que atingiria a policia e os servicos secretos dos trés
paises” (CA).

4 por ext Atitude de intolerdncia por parte de individuo ou grupo de
individuos com aqueles que ndo compartilham suas convicgdes politicas,

artisticas, religiosas etc.
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ETIMOLOGIA der de terror+ismo, como frterrorisme. (MELHORAMENTOS,
EDITORA. 2016)

Portanto, o terror ao qual me refiro esta relacionado, de uma forma geral,
as praticas terroristas empreendidas especialmente pela midia e pelo Estado
brasileiro na producdo de imagens de pessoas negras e seus efeitos em nossa
sociedade.

Estudiosos da comunicagao também ja explicitaram, a partir de analises
de imagens midiaticas, que as imagens produzidas e divulgadas de pessoas de
grupos subalternizados tém como caracteristica a depreciagdo e/ou
objetificacdo dest@s sujeit@s, a anulagdo de suas subjetividades, em prol de
um discurso pedagogico em relagao a seus papéis. Em “Critica da Imagem

Eurocéntrica”, @s autor@s afirmam:

"qualquer comportamento negativo de um membro da comunidade oprimida
€ imediatamente generalizado como tipico, algo que aponta para uma
eterna esséncia negativa. As representagdes, portanto, se tornam
alegodricas: no discurso hegeménico todo papel subalterno é visto como uma
sinédoque do que resume uma comunidade vasta, mas homogénea."
(SHOHAT e STAM, pg. 269, 2006).

A partir dessas imagens, sao criadas realidades, agoes: efeitos de uma
construgéo iconografica do imaginario coletivo que criam novas associagdes a
partir das imagens por ele ja conhecidas.

Imagens que reproduzem momentos de tortura, genocidio e de
depreciacdo das comunidades negras e indigenas sem nenhuma reflexao,
independentemente do veiculo ao qual estejam vinculadas, podem ser
consideradas imagens de terror racial: aterrorizam pessoas negras e indigenas
(diante da idéia de que ndo possamos escapar a desumanizagiao e seus
processos genocidas) e, para as pessoas consideradas brancas em seus
contextos, sdo imagens pedagogicas — ao reforcarem indigenas e negr@s
como figuras vinculadas aquelas situacbes. Também amedrontam essas
pessoas contextualmente brancas, mas esse medo tem como obijetivo reforcar
a idéia de que pessoas negras seriam naturalmente perigosas, violentas,

primitivas ou intelectualmente inferiores. Muito importante se faz,
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principalmente no contexto académico, pontuar que as primeiras imagens
depreciativas produzidas em relagdo a grupos nao hegemonicos foram
contemporaneas as teorias e suposi¢oes racistas de pensadores consagrados
do Ocidente. Assim, o sistema de terror dessas imagens trata-se ndo apenas
de uma reverberacdo natural delas juntamente com as teorias feitas nos
periodos de colonizagdo de sociedades amerindias e africanas, mas de
escolhas epistémicas as quais funcionam como uma espécie de fundacao de
nossa sociedade ou, ao menos, daquilo o que ela considera candnico. Imagem
e pensamento, entao, retroalimentam-se.

Diante das encruzilhadas do terror racial, artistas como Paulo Nazareth,
James Luna e Kara Walker provocam tencionamentos com suas obras ao
colocar em xeque, ora com sua propria imagem, ora com imagens produzidas
por outros para identificar suas comunidades, os efeitos destas imagens no
imaginario coletivo e explorar as possibilidades de criagao.

Durante um trabalho continuado e nbmade de performance, executado
em 2011, Paulo Nazareth fez uma série de fotografias junto a pessoas que
encontrava na rua, tencionando sentencgas pré-estabelecidas de modo irbnico.
Em uma de suas performances, dentro da galeria onde expunha os registros de
seu percurso, o artista coloca-se a frente de uma kombi verde lotada de
bananas maduras, que transbordam o automdvel, como que por excesso,
confecciona para si uma placa semelhante aquelas de anuncio informal de

“*

prestagcdo de servicos com os dizeres: “ my image of exotic man for sale”
(vendo minha imagem de homem exdético) e permanece em frente a Kombi, no
local onde estavam todos os seus objetos produzidos durante a viagem, para a
feira de arte Miami Art Basel. Durante a performance vende as fotografias por
um dolar e cada banana a dez dolares. Em uma entrevista cedida a pagina
online do jornal Folha de Sao Paulo o artista declarou: "Cobrava pelo jogo da
imagem e uma suposi¢ao do que o outro pensa dessa imagem, o exotismo da América

Latina. O indio, o negro, o outro".

> Conferir entrevista em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/41135-monica-bergamo.shtml



http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/41135-monica-bergamo.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/41135-monica-bergamo.shtml
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Figura19: BananaMarket/ArtMarket.Performance e Instalagéo. 2011. Paulo
Nazareth. Fonte: http://www.catalogodasartes.com.br/

Neste trabalho, temos uma referéncia a duas praticas interconectadas de
producado de imagem: as primeiras expedi¢cdes coloniais, em que ilustradores e
fotégrafos captavam os modos de vida e a fisicalidade/corporalidade de
pessoas autéctones e pessoas escravizadas e também ao turismo atual.
Aquelas foram cruciais para a producao de imagens-sintese de grupos hoje
subordinados. Inumeras fotografias foram feitas para estudos cientificos a fim
de comprovar a inferioridade primitiva de pessoas africanas, medindo seus
cranios e comparando com cranios de primatas, observando a movimentagao
corporal que culturalmente desenvolveram. Exibigbes dos zoolégicos humanos
de paises europeus no século XIX e nas primeiras décadas do século XX, os
quais exibiam pessoas amerindias, africanas, orientais e com diferencas
fisicas, deixam evidente que a escravidao vigente ndo se tratava de um
sistema estritamente econdmico, mas de uma convicgdo radical de
superioridade e uma completa auséncia de empatia. A nova versao destas

expedigdes € justamente o consumo de imagens no turismo, em que pessoas
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geralmente e/ou contextualmente endinheiradas visitam comunidades
tradicionais em busca do exoético ou simplesmente de novas imagens: tiram
fotografias de e com pessoas destas comunidades, mas n&o vivenciam
nenhuma aproximacao de fato com elas, apenas consomem sua imagem. Nao
se conscientizam das inumeras relagcdes que de fato existem, inclusive como
humanidade, entre as duas partes, apenas acabam ali: comprando suas
bananas, suas roupas, seus colares, sua musica, sua comida... Ndo escutam
suas vozes, apenas consomem as exoéticas imagens e voltam para suas casas,
cidades ou paises.

Nazareth, portanto, joga com essa relagdo. Segurando a placa na qual
coloca a venda sua prépria imagem ele atenta as consciéncias de ambas as
partes: da pessoa que sabe que sua prépria imagem, ainda que seja o Sol de
seu proprio sistema, é exética como um planeta tao distante quanto Plutdo, aos
olhos alheios e da pessoa que afirma que a imagem deste outro é exdtica e
deseja consumi-la, mas por muitas vezes n&o parece saber estar consumindo a
imagem de alguém (ou alguém como imagem?), ndo age conscientemente. A
performance brinca com o pré-estabelecido e, acidamente zombeteira, deixa
evidente que a pessoa exética nao € tdo exodtica assim que nao perceba as
artimanhas da engenharia iconolégica na qual sua imagem-corpo esta

envolvida.
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Figura 20: Artifact Peace. Performance. 1987. James Luna. Fonte:
https://nihilsentimentalgia.com/

Com uma jogada semelhante a de Nazareth, James Luna executa em
1987 a performance Artifact Peace, no San Diego Museum of Man, em uma ala
dedicada ao grupo indigena Kumeyaay, que habitaram o que hoje se conhece
por San Diego. Ele entra em uma caixa de vidro - onde sdo expostas pecas,
objetos arqueoldgicos, ossaturas, utensilios — forrada de areia. Ali permanece
deitado, apenas com um pano (espécie de tanga) cobrindo seus genitais. Ao
redor dele, pequenas placas, como aquelas com legendas relativas aos
objetos, indicam as marcas de seu corpo, contam as histérias de suas
cicatrizes. Luna apresenta-se como féssil, como uma espécie de fantasma,
im[ovel dentro da caixa. Assim o artista musealiza seu proprio corpo a fim de
apresentar sua morte antecipadamente anunciada divido aos processos de
invizibilizacdo dos povos autoctones da América do Norte. Afirma que sua
existéncia, sua relevancia, paradoxalmente, da-se pela premissa de que, como
boa parte d@s indigenas norte-americanos, ele deveria estar morto. Entdo se
auto sacraliza ironicamente, conta a histéria de seu corpo por meio de placas.
Paradoxalmente pde em relevo sua histéria pessoal, suas cicatrizes, sua

intimidade ao mesmo tempo em que objetifica a si mesmo. Estando vivo,
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respirando sobre a fina camada de areia dentro da caixa de vidro, no entanto,
afirma que apesar do esmero das placas e da suposi¢cao de sua morte, € sua
prépria vida que anuncia seu valor. Anuncia que o genocidio tem falhas, que
seu corpo esta presente, e espanta: o passado esta vivo!? Apresenta a
pergunta: o passado € algo que fica para tras?

Ja a artista Kara Walker faz uso de imagens tipicas da midia norte-
americana, produzidas para caracterizar a comunidade negra, a fim de trazer e
criar novas narrativas n&o oficiais da histéria dos Estados Unidos. Em grande
parte de seu trabalho Walker constréi imagens a partir de desenhos
caricaturais, sob o quais a populagdo negra estadunidense foi divulgada como
bestial e intelectualmente incapaz. Apesar de também fazer desenhos, a
parcela mais conhecida de seu trabalho € composta por silhuetas feitas com
papel adesivo preto, em que o rosto das personagens nao aparece. Esta
escolha, a0 mesmo tempo em que n&o apresenta personagens como
individualidades, ndo deixa de explicitar quem sao as figuras envolvidas nas
acdes: diferenciamos facilmente a raca e classe das mulheres, homens e
criangas, gragas a produgao imagética da qual até hoje nos alimentamos. As
meninas negras, por vezes tém o trancado caracteristico de negr@s norte-
american@s, composto por duas trangas grossas, uma para cada metade da
cabeca, algumas vezes com um lago finalizando cada ponta de tranga. Outra
caracteristica que podemos ver € a vestimenta das personagens, que se

tornam evidentes pela técnica da silhueta.

Figura21: Gone: An Historical Romance of a Civil War as It Occurred b’tween the
Dusky Thighs of One Young Negress and Her Heart. Instalagdo. 2007. Kara Walker.
Fonte: http://www.artroadshowmag.com
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Na obra Gone: An Historical Romance of a Civil War as It Occurred
b’tween the Dusky Thighs of One Young Negress and Her Heart, a artista
apresenta seis situagdes com silhuetas adesivas. Da esquerda para a direita
podemos ver personagens com roupas de época em uma cena romantica em
frente a uma arvore sob o luar e, logo atras deles, uma figura pequena e
diabdlica segurando um frango pelo pescogo. Uma mulher negra, que podemos
ver em seguida sentada no chdo, aponta para este pequeno deménio. E
possivel perceber que se trata de uma mulher negra por causa de seu
penteado tipico evidenciado pela silhueta da roupa do casal ja apresentado. No
centro da imagem vemos uma espécie de morro ou plano inclinado coberto de
grama onde um homem com roupas semelhantes aquele primeiro esta com os
bragos erguidos e o pénis ereto, na boca de uma personagem negra, ajoelhada
a sua frente, com o tronco levemente inclinado para tras. Em seguida, uma
personagem negra de pernas e bragos abertos parece expelir, ao invés de
parir, duas criangas. A extrema direita da imagem, em frente a uma arvore, o
tronco de um homem com as mesmas roupas dos personagens masculinos
anteriores tem, na regidao onde seria a cabega, uma mulher negra de pernas
abertas, com um pano usado por escravas domésticas, segurando uma
vassoura de palha e expelindo algo pequeno e redondo pela boca. Acima, em
direcdo a esquerda da imagem, o corpo de uma personagem negra parece ter
sido langado como um projétil, pois esta inclinado no ar com os bragos e as
pernas pendentes, o vestido em movimento.

Neste trabalho, as silhuetas parecem ativar a memoéria para varias
narrativas. E possivel combinar todas as personagens em uma unica narrativa
linear ou ainda identificar diferentes praticas inter-raciais da época em cada
parte da imagem. Mais pontualmente, Walker nos conta outra historia acerca
das relagdes sexuais entre mulheres e homens, escravizad@s e escravagistas
nos Estados Unidos da América. Parte fundamental da construcdo imagética
de homens negros como criminosos nos EUA é baseada na idéia do homem

negro como o grande estuprador de mulheres brancas®. A artista apresenta,

*Essa idéia do homem negro como um estuprador das mulheres brancas foi popularizada
durante muitos anos nos Estados Unidos, formando parte do ideédrio nacional. Teve seu
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portanto, de forma impactante e dramatica, como podemos perceber pelas
gestualidades d@s personagens, as conturbadas relagdes de desejo sexual,
exploragdo e Vvioléncia entre mulheres escravizadas e colonos brancos
ocultadas do conhecimento popular por se oporem a figura positiva e
civilizatéria do homem branco norte-americano.

Alguns trabalhos de artistas como estes aqui apresentados funcionam
como a apresentacdo de uma nova profundidade diante do que parecia liso,
como quando mergulhamos no meio do mar e vemos apenas fundura, sem
perspectivas de chdo. La, no entanto, encontramos vidas novas, novas
histérias e imagens, as quais ignoramos pelo medo de perdemos o ar sem
saber que podemos respirar melhor durante o mergulho, ainda que néo
tenhamos terra firme para pisar. Este mergulho é semelhante ao que dei no

processo de criagao do trabalho que narro a seguir.

Tudo Aquilo

Certa vez trabalhando em uma exposigdo sobre a fotografia no Brasil”,
deparei-me com a imagem de uma menina loira montada em uma menina
negra um pouco mais velha, certamente escravizada. Era uma imagem
aterrorizante, sem duvidas. Diante dela eu sentia um enorme incomodo,
principalmente pelo olhar da garota negra, focado na camera, criando uma
nitida cumplicidade entre ela e a pessoa que vé a fotografia. Pensei em como
uma imagem tao potente pdéde nao ser um estandarte de nossa histéria, uma
anunciagao sobre tod@s nds? Agora, quando escrevo tod@s noés, quero dizer
todas as pessoas do Ocidente e de sociedades colonizadas, porque estamos

tod@s implicad@s nas dinamicas de dominagdo e, tacitamente, porque

auge com o filme “Nascimento de uma nag¢ao”, dirigido por D. W. Griffith, em 1915.
Para entender melhor a formagdo da imagem de pessoas negras, em especial homens
negros nos Estados Unidos, assista o documentério “A 13* Emenda”.

’A exposicdo em questdo era a Um olhar sobre o Brasil, de Boris Kossoy, realizada no
Centro Cultural Banco do Brasil do Distrito Federal, em 2013.
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qualquer um@ de nos que acesse a imagem pode olhar nos olhos dessa
personagem. Olhando diretamente para a figura andénima em situagcdo de
submissado quase pude perguntar a ela: “o que eu posso fazer para mudar
isso?”. Quase pude tirar a garota loira de suas costas e leva-la para uma
caminhada num espago arborizado, onde respirariamos muito bem, um ar
limpo... Quase.

Todos os dias em que trabalhava na galeria onde a foto estava exposta,
eu passava alguns minutos olhando para aquela imagem. Desejava que se
movesse, como quando estamos olhando para um artista de rua que faz
estatua viva e, mesmo sabendo que ele deve continuar parado, desejamos ver
algum minimo movimento ou espasmo muscular que confirme que se trata de
uma pessoa viva, livre. Ansiava para que a garota negra se levantasse e saisse
daquela situagao - imaginava o que ela diria, imaginava quais vértebras de sua
coluna estavam sendo pressionadas e o quanto de édio ela retinha, imaginava
uma explosdo. Durante as visitas que eu conduzia, passava pela foto e
perguntava o que as pessoas achavam, mas ninguém gostava muito de olhar
para ela. Nado estavam necessariamente aterrorizadas, mas visivelmente
perturbadas.

Capturada pelo incémodo, guardei uma copia da imagem e colei com fita
adesiva na parede do meu quarto. Eu precisava, de algum modo, modifica-la.
Ela era como um enigma a ser desvendado. Algo dizia que aquela imagem
ainda nao havia sido utilizada em toda a sua poténcia, que ela precisava ser
vista mais uma vez, pra que eu pudesse enxerga-la e finalmente dizer: é isso!
Precisava que ela se tornasse outra coisa, mais que um registro do passado,
porque, de fato, ela ndo era apenas um acontecimento passado, mas algo
presente, um fantasma muito vivo, a espera de uma nova apresentagao.
Comecei entao a fazer transferéncias da imagem sobre papel e sobre tecido no
atelié de gravura, apesar de ainda nao saber o que fazer com a imagem.

Diretamente me conectei a produ¢cdo de Rosana Paulino, em especial a
instalacao “Assentamento”. Nela, a artista utiliza uma imagem fotografica que
fazia parte de um estudo etnografico elaborado no periodo da escravidao
colonial no Brasil. Trata-se da fotografia de uma mulher africana em pé, com os

bracos estendidos ao longo do corpo, como aquelas classicas imagens em que
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a mesma pessoa encontra-se de frente, de costas e na lateral do olhar do
fotégrafo.

Figura 22: Assentamento. Instalagao. 2013. Rosana Paulino. Fonte:
http://lwww.rosanapaulino.com.br

Na referida obra, Rosana amplia a fotografia e a transfere para um
tecido apenas a imagem da mulher. Este tecido esta dividido em trés partes,
costurado pela artista com uma linha preta. A mulher esta partida. Na regiao
perto do seio esquerdo, Rosana imprime a imagem xilogravada de um coragao
e, sobre ele, elabora um bordado que nos remete as veias e artérias, ao

sangue, diretamente.
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Figura 23: Assentamento. Instalagdo. 2013. Rosana Paulino. Fonte:
http://www.rosanapaulino.com.br
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Nesse movimento de apropriagdo de uma imagem esquecida,
classificada como coisa, a artista imprime humanidade ao plano da
desumanidade colonial. Evidencia pela costura que, para que aquela figura
esteja novamente completa, inteira, curada, € preciso atencdo, € preciso
empregar energia é preciso um ato quase cirurgico e ao mesmo tempo magico:
de costura, de dar sentido a algo que parecia descartavel, e ndo de dar, mas
de fazer ver o coragdo daquela personagem andénima que, no entanto, anuncia
multiddées de mulheres negras, mulheres do Continente Africano, mulheres
descendentes de outras mulheres escravizadas. E preciso assentar a meméria,
pois se trata de uma memoéria que deflagra as I6gicas do presente.

Ao decidir atualizar a imagem que me confrontava, precisei estabelecer
a forma pela qual ela seria reapresentada. Qual seria o veiculo pelo qual a
acao de apresentar a imagem seria mais efetiva? Para responder a essa
pergunta tive de pensar porque aquela imagem me causava tanto horror. Apos
um tempo compreendi que o horror vem do fato de que as coisas ainda sao
muito parecidas, de que a fotografia ndo parece, em absoluto, algo tdo absurdo
que chegue perto do impossivel. Na verdade ¢é possivel que esteja
acontecendo agora mesmo. Essa caracteristica dubia da imagem, que gera um
desejo pelo esquecimento por parte do publico que insiste em ndo coloca-la em
debate e que, ao mesmo tempo, é extremamente atual, conduziu o trabalho

final que chamei Tudo aquilo.
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Figura 24: Tudo Aquilo. Objeto. 2013. Nina Ferreira. Fonte: arquivo pessoal.



Figura 25:Tudo Aquilo. Objeto. 2013. Nina Ferreira. Fonte: arquivo pessoal.

Transferi a imagem impressa para o tecido geralmente utilizado para

confeccionar panos de chao junto com a frase: Tudo o que nao rompe sofistica.
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O pano de chao foi escolhido ndo apenas por tratar diretamente da flagrante
racializacdo da mao-de-obra doméstica em nosso pais. Ele € um instrumento
para limpar o que € sujo, para apagar, para ocultar uma macula sobre uma
superficie limpa. Passar pano, no contexto popular de algumas periferias de
metropoles brasileiras, € sinbnimo de tentar perdoar, esquecer ou fazer
esquecer algo negativo, mas que todas as pessoas, exceto aquela que passa o
pano, nado esquecem nem perdoam. Fiz algumas pegas e, em um
supermercado em Brasilia, inseri as pecas dobradas. Algumas junto ao kit de
panos de chao, outras avulsas, de forma que algumas pessoas veriam a
imagem no caixa do supermercado ao tentarem encontrar uma etiqueta com o
cbdigo de barras e outras apenas veriam em casa, ao separar os panos do Kkit.

A partir da confeccéo deste trabalho comecei a colecionar imagens
incbmodas com alguma compulsédo e a guarda-las no computador, impressas
em gavetas e deixando as mais incbmodas na parede, até que pudessem ser
resolvidas. As imagens incluem desde fragmentos de obras de artistas e
reportagens de jornais impressos e virtuais a frames de obras audio visuais:
ficcoes e documentarios.

Neste aspecto, observo uma proximidade da minha metodologia de
trabalho a da artista Rosangela Rennd, que tambpem coleciona diversas
fotografias em seu atelié para exibi-las em um outro contexto. Sao fotografias e
filmagens feitas por outras pessoas, encontradas aleatoriamente ou em
arquivos, memorias particulares e cole¢des. Algumas vezes, Renno6 faz uma
unica intervengcdo em todas as imagens para reapresenta-las. Em outros
momentos, é da expografia juntamente com o titulo das imagens que surge sua
poética. Na instalacdo Imemorial, a artista mescla uma interferéncia em cor,
junto com a disposigao das imagens no espago e com o titulo da obra para

criar dialogos com o publico e tencionar questdes relativas a memoria.
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Figura 26: Imemorial. Instalagdo.2006. Rosangela Renné. Fonte: IMEMORIAL.: fotografia e
reconstru¢ao da memdria em Rosangela Renné. Estudos de Sociologia, v. 1, n. 17, 2013.
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Figura 27: Imemorial. Instalagdo. 2006. Rosangela Renné. Fonte: IMEMORIAL: fotografia
e reconstrucido da memaéria em Rosangela Renné. Estudos de Sociologia, v. 1, n. 17,
2013.

As imagens expostas pela artista foram encontradas nos arquivos da
empresa do governo brasileiro, Companhia Organizadora da Nova Capital
(Novacap), que contratou muitas das pessoas que vieram para o Distrito
Federal, a fim de construir Brasilia. Trata-se de cinquenta retratos de homens,
mulheres e criangas fotografad@s de forma a evidenciar ser um documento
arquivistico. Estdo na parede e no chao, em linhas horizontais. No chéao, lado a
lado, fotografias de operarios mortos durante a constru¢cdo. Na parede, de cor
mais clara, fotografias de criangas operarias que nao morreram durante o
processo (GONDIM, 2011). Imemorial, portanto, atua com o que fica mais turvo
e o0 que fica mais aparente. Com aquilo que de alguma forma apagamos e com
aquilo que iluminamos. Espelha escolhas histéricas deliberadas, de apenas
iluminar a construgdo da cidade moderna e apagar as mortes necessarias a
rapidez de sua construgdo, aos agenciamentos por vezes inconscientes da
memoria.

Sobretudo, a poética da artista se afirma ao apresentar novas questoes
a partir de imagens ja fabricadas, na crenga de que elas tém algo mais a dizer,

de que precisam ser vistas uma vez mais. Aqui, nossas metodologias caoticas
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e orgéanicas se encontram: certa vez, apresentando-se num encontro da
Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas — Anpap, no ano de
2013,n0 Rio de Janeiro, Rosangela mostrou algumas fotos de seu atelié,
abarrotado de fotografias e rolos de filme, imagens colecionadas que a

instigavam e com as quais ela declarou ndo saber o que fazer.
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Coracgao: sistole e diastole, terror e celebragao.

sistole/diaspora

caixatoracic
agua(r)da melhor tecnol
ologi(v)a: deriva tati(l)ca(rdiaca)

(Tatiana Nascimento)

Existe uma diferenca muito grande, de quase oposi¢cdo, entre a
producdo de trabalhos com o dendé e a elaboracdo de possiveis imagens
diante daquelas de terror que eu colecionava. Diante disso, eu vivia uma
espécie de transito de um lugar a outro, de uma sensagao a outra, de um
movimento a outro. Ndo havia deixado a pesquisa com dendé para tras. Pelo
contrario, estava em pleno turbilhdo de ideias, pensando em como poderia
expandir a presenca do azeite em toda sua poténcia em instalagdes. Desejava
que toda a forgca estética, toda textura, toda cor do daquele elemento
permanecesse no espaco, ao invés de aparecer e desaparecer conforme
minha acao performatica. Apesar de ter colocado dendé na tela onde projetei a
imagem do navio negreiro em “Dendé lll. Atualizacbes”, ndo era aquele tipo de
presenga que eu precisava, mas algo mais imponente, menos indicial, onde o
dendé pudesse dizer, ele mesmo, ao que veio. Ao mesmo tempo, continuava
transferindo incessantemente cépias das imagens aterrorizantes no atelié de
gravura da universidade, sem saber o que fazer com elas. Comecei a
experimentar fazer impressdes transferidas (transfers) em cores e continuava a
transferir imagens de copias e impressdes em papel para o tecido. Ficava
animada com a possibilidade de mudar aquelas imagens de lugar, criando para
elas uma nova fonte que nao fosse documental, um novo percurso sem, no
entanto, saber que percurso seria esse. Havia dois lugares: o da celebracao
vivida, junto ao dendé, que levava a uma expansao e o do terror, uma espece
de encolhe-se, de contragdo, no colecionamento e na copia das imagens de

despejo, assassinato, agressao, genocidio. Um dia, no entanto, esses dois
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lugares se encontraram enquanto eu experimentava fazer fotografias na
maquete que construi para as aulas da disciplina Atelié 1 (VIS/IdA/UnB).

Pela primeira vez experimentava projetar instalagdes. A principio n&o
pensava em usar as transferéncias no trabalho, apenas o azeite e outros
elementos como tecido, sal, algumas bacias e alguidares. Porém houve um
momento em que coloquei uma tira de tecido no chdo da maquete e uma
pequena bacia de aluminio com dendé numa ponta desse tecido -
Imediatamente percebi tratar-se de um caminho, de um trajeto. Olhei por muito
tempo aquela imagem que parecia ndo levar a lugar algum, como se na outra
ponta do tecido estivesse um grande vao cheio de possibilidades soltas. De
uma forma intuitiva me veio a mente uma imagem que eu havia transferido dias
atras, para um papel envelhecido. Era um frame do documentario “Let the fire
burn”, de Osder Jason (2013) - que conta a histéria de uma pequena
comunidade que vivia em uma casa na Flérida, EUA, nos anos 70 e que foi
destruida pela policia militar que incendiou a casa, alagou os pordes com a
ajuda dos bombeiros, matando uma parte da comunidade (entre pessoas

adultas e criangas) e prendendo outra.



Figura28: Let the fire burn. 2013. Jason Osder. Frame do documentario. Fonte:
arquivo pessoal.

Entdo colei um pequeno quadrado de papel na face da maquete que
simulava uma parede, na outra ponta do tecido, e decidi que aquela seria uma
instalagdo. Parecia um projeto pronto aos meus olhos. Tempos depois, dei a
instalagdo o nome de “A Travessia”, sem saber exatamente que tipo de

travessia estava em questéo.
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Figura 29: Projeto da instalacdo A Travessia. 2014. Nina Ferreira. Fonte: arquivo
pessoal

Mais tarde, cursando a disciplina Atelié 2(VIS/IdA/UnB)., decidi fazer a
instalagao e varias outras questdes vieram. Era preciso dar corpo e dimensdes
reais aquele projeto. De inicio achei que seria simples, ja que eu tinha feito a
transferéncia de xerox — o que eu pensava ser o elemento mais complicado.
Comprei entado o tecido branco para fazer o caminho da instalagdo mas percebi
que o branco iluminava demais 0 espago e eu nao queria trazer essa qualidade
de luz para a instalacdo. Quando experimentei o algodao cru, percebi que ele
também nao me satisfazia, pois ele ndo me parecia de forma alguma uma
estrada, um caminho que se pudesse percorrer. Eu precisava de duas coisas:
de peso visual e de um peso que desse sentido de caminhada para o tecido,
que humanizasse aquela faixa para que ela deixasse de ser uma tira industrial
comprada em metros e passasse a ser um caminho de caminhada mesmo, de
atividade humana. Entéo eu decidi colocar duas faixas, uma embaixo da outra,
e costura-las com uma linha branca, que ficasse visivel, mas nao muito
destoante. Depois de costurar o tecido um pouco mais, ainda precisava de
peso e fiquei alguns dias pensando nisso e nada me vinha a cabega até que
decidi meditar, como quando estava aprendendo a interpretar imagens de tar6,
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muitos anos atras. Coloquei a imagem no meu armario e a bacia na porta da
varanda o meu quarto, de modo que fiquei sentada entre os dois, justamente
onde seria o tecido.

Foi uma técnica inusitada e importante no sentido de mudar a forma
como eu Vvivo meus processos de criacado visual. Eu pensava que escolhas
sobre o trabalho deveriam ser racionais, no sentido comum da palavra,
escolhas deliberadas que fizessem um sentido discursivo a priori, mas aquela
forma de decidir, meditando, funcionou: vi que era um tecido remendado, como
as varias vezes em que as conexodes sao feitas, desfeitas e refeitas e que tinha
sal grosso, que brilhava e machucava os pés. Esse condicionamento de pensar
que escolhas sobre um trabalho visual teriam de acontecer a partir de uma
racionalidade mais objetiva, ou de uma forma justificada logicamente, me
lembrou de um texto que esta na publicagédo “Pedagogia no Campo Expandido”
(HELGUERA e HOFF, 2011), feita a partir das questdes presentes na oitava
Bienal do Mercosul. Nele a diretora de educacao do Museu de Arte Moderna de
Nova York relata duas conversas com desconhecidos e acabam conversando
sobre como Einstein criava suas teorias a partir de imagens, simplesmente
imaginando certas situagdes no espacgo-tempo — o que muitas pessoas, como
eu, nao sabem ja que fomos ensinad@s a crer, de uma maneira geral, que s6
céalculos levam a novos calculos, dada nossa experiéncia escolar. O texto
chama-se “Aprendendo com imagens e conversas no ‘Entre-espago™ de
Wendy Woon.

Depois de montar a instalagdao, no momento final da disciplina Atelié 2,
percebi que continuava insatisfeita: € como se nao houvesse densidade
suficiente e outras necessidades, como expandir a presenga do tecido e do
azeite, apareceram. No entanto, ndo me atenho aqui a instalagdo em sim, mas
ao lugar em que cheguei por meio dela, o territorio poético em que me
encontro.

Nao é mais como no inicio, quando eu parecia andar de um lugar a
outro, desconexamente experimentando o dendé e a transferéncia, a
celebracdo e o terror. Agora experimento esse tipo de movimento organico,
semelhante aquele apontado por Didi-Huberman quando descrevia a forma

comunal de ser dos vaga-lumes:
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“é preciso opor a esse desespero ‘esclarecido’ o fato de que a dancga dos
vaga-lumes se efetua justamente no meio das trevas. E que nada mais é do
que uma danga do desejo formando comunidade (...) Os vaga-lumes nao se
iluminam para iluminar um mundo que gostariam de ver melhor, ndo” (DIDI-
HUBERMAN, pg. 55. 2011)

Este movimento de acender e apagar, brilhando rapidamente enquanto
danga para chamar seus pares a celebracéo e, logo em seguida, apagando-se,
perdendo-se ou simplesmente diluindo-se na escuriddo € uma boa forma de
descrever o momento atual desta pesquisa. Como os vaga-lumes, esta
pesquisa ndo tem o objetivo de iluminar algum objeto, mas de, ao brilhar,
chamar seus pares (possiveis e ainda ndo mapeados, porque muitos e
dispersos). A separagao entre os dois momentos n&o € brusca ou dura, ndo €
sequer uma separacao real, mas uma distingdo dentro do mesmo.

Ao colocar-me no meio da travessia, entre terror e celebracéo, percebo
que estao engendrados: o vigor da celebragao pode ser percebido como brilho
por estar imerso numa paisagem cinza, aparentemente sem solugao, das
milhdes de imagens aterradoras cujos efeitos ndo podem ser completamente
mapeados e sobre as quais ndo ha nenhum controle. Também é possivel ver
tal movimento inversamente quando, em um contexto que deseja a pura
amnésia histérica para com os episddios de dor, impedindo-nos de ver seus
efeitos no presente, apenas ha espacgo para a celebragcdo como se ela fosse o
indicio de que o tempo de penuria ficou completamente para tras. Essa
amnésia que deseja apenas homogeneidade, pela auséncia de genealogias da
celebracdo ou de desobediéncias, € desestabilizada pelas imagens de terror
que emergem dela mesma como um espasmo, como a luminescéncia verde
dos vagalumes na noite calma ou como ranhuras em um disco; como uma
macula vermelha misteriosamente presente em lengdis limpos. Sob este
prisma, o movimento de apagar e brilhar € como o de esquecer e lembrar,
ambos necessarios para viver. Aceitando que o incbmodo e 0 gozo sao como
sistole e diastole (contragdes cardiacas que fazer com que o0 sangue circule
pelo corpo levando oxigénio), passo a experimentar livremente aproximacgoes,
conexdes e jogos de oposicdes entre esses dois espagos com seus respectivos

materiais.
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Pratica pedagédgica: a partilha

Todo processo de pesquisa baseada em artes tem um potencial
pedagdgico, assim como as demais areas de pesquisa. Ao observar e analisar
as estratégias e taticas adotadas por artistas € possivel criar praticas de
pesquisa com estratégias similares para diferentes grupos: publicos
interessados em artes, grupos de artistas interessados em dialogar com outras
metodologias e/ou materiais, os publicos escolar e universitario, de forma geral.

N&o raro, equipes de programas educativos de exposi¢des utilizam-se
de estratégias mais ou menos evidentes nas pesquisas d@s artistas
expositores e nas linguagens utilizadas nas obras para criar oficinas e tecer
didlogos com os mais variados publicos, sem, no entanto, objetivar um
resultado semelhante ao d@ artista, mas aproveitando de sua gama de
estratégias para que as pessoas que participam de tais oficinas possam criar,
elas mesmas, suas narrativas sobre o que Ihes for necessario ou conveniente.

Algumas vezes, no entanto, as propostas pedagdgicas em arte tém
como finalidade simplesmente apreender algum conhecimento técnico ou
tedrico que diz respeito apenas a obra, a exposi¢ado em questdo ou a Historia
da Arte, fechando-se no sistema de arte. Nao afirmo, com isto, que nao seja
possivel criar uma zona de contato entre o sistema de arte e a vida dos
publicos, das pessoas que entram em contato com os trabalhos de arte.
Porém, tampouco € impossivel criar a mesma zona de contato com as rigidas
metodologias e os abstratos conteudos do ensino formal das escolas
brasileiras e mesmo assim elas ndao parecem suficientes sob uma perspectiva
emancipatoria de educacao.

Ha uma diferenca nitida entre uma proposta que se volta para si mesma
e uma que é colocada as pessoas e comunidades como uma ferramenta a ser
utilizada por elas. Uma proposta voltada para si mesma n&o ouve o publico a
quem é destinada, quanto menos se abre para modificar e sofrer modificagdes.
Um simples exemplo disso sdo as leituras de imagens feitas em exposicoes

cujos programas educativos visam atender um grande numero de pessoas, de
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diferentes espacos e com diferentes aspira¢gdes, em suas visitas as exposi¢coes
em museus e galerias. No caso de visitas mediadas com grupos escolares, o
tempo médio de uma visitagdo € de cerca de uma hora. Normalmente é vista a
exposicao inteira, por uma exigéncia ndo apenas da instituicdo que a sedia,
mas pelas instituicbes escolares em visita. Assim, salvo algumas excegdes, a
estrutura das visitas de antemao deixa evidente que o objetivo da atividade €&
informar acerca da exposi¢cao como evento e ver tudo o que for possivel dentro
do tempo previsto. A experiéncia de visita esta voltada para a propria
exposic¢ao, para o evento. Por mais que possa haver um bom dialogo entre as
partes, muitas vezes ele se volta para as necessidades da exposi¢ao e nao do
publico. Principalmente, esta voltada para a idéia da arte como uma ferramenta
civilizatéria sob a falsa idéia de ser a arte a mais complexa, completa e legitima
experiéncia estética.

Em contraposigcédo, projetos artisticos pedagogicos que se propdem
como ferramentas para as comunidades e pessoas dessas comunidades,
voltam-se para as necessidades do publico que o acessa, por meio de seu
proprio processo de produgdo, e nao para um produto. Acredito que a
metodologia cartografica por meio da qual pesquiso, € um exemplo pratico de

proposta pedagdgica emancipatoria®.

"A idéia de cartografia como uma pratica do conhecer é deleuziana. Deleuze
se apropria de uma palavra do campo da Geogradia para referir-se ao
tracado de mapas processuais de um territério existencial. Um territdrio
desse tipo é coletivo, porque é relacional; é politico, porque envolve
interacdes entre forgcas; tem a ver com uma ética, porque parte de um
conjunto de critérios e referéncias para existir; e tem a ver com uma
estética, porque é através dela como se da a fora a esse conjunto,
constituindo um modo de expresséo para as relagdes, uma maneira de dar
forma ao proprio territorio existencial." (FARINA, pg. 8. 2008)

Para cartografar é preciso debrucar-se sobre um territorio existencial e
conhecer, por aproximagodes de toda a sorte, os jogos de for¢a nele envolvidos.

Ainda, para identificar esses jogos de forca e poder &€ necessario caminhar

8 A nogdo de uma pedagogia emancipatéria aqui descrita tem como base o pensamento de Paulo Freire,
especialmente aquele que o autor desenvolve em Pedagogia da Autonomia.
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livremente pelo territorio em que vocé se encontra. Para isso, € preciso ter uma
liberdade temporal para além dos limites e prazos estabelecidos por uma forga
alheia a prépria composi¢gao, como uma instituicdo, por exemplo. A cartografia
nao prevé disciplinas separadas, mas uma forma organica de mapear
lembrangas, imagens, conhecimentos técnicos sem restricdes. E uma
metodologia que prioriza o processo e forma-se de maneira nio linear.

O trabalho apresentado nesta monografia atravessa cerca de cinco anos
e ainda segue sendo feito. Escrever sobre ele, como fago, € possivel, mas ndo
seria possivel avalia-lo com notas de zero a dez - tampouco compartimenta-lo
em disciplinas e curriculos de um ciclo da educagao formal. Na cartografia é a
temporalidade e ndo a determinagédo de um tempo (uma duragéo) que importa
e ajuda a criar. Uma cartografia pode durar o tempo de uma viagem, de um
semestre, de um casamento ou de uma década. No entanto, ndo é da natureza
dos prazos ou das notas (de zero a dez) como o sao as instituicdes escolares:
€ "um modo de fazer pesquisa que se inventa enquanto se pesquisa, de acordo
com as necessidades que surgem (FARINA, pg.10,2008)

Apesar de reconhecer que seria possivel desmembrar as partes de meu
trabalho para abordar diversas questdes relativas as identidades negras e
aquelas subalternizadas, dentro de espacos formais, proponho a aplicagao que
considero ideal da metodologia cartografica e das estratégias que uso em
minha propria pesquisa.

O que julgo ideal, aqui, estd associado a minha trajetéria como
estudante do sistema formal escolar, como arte educadora e a perspectiva
decolonial. Por decolonialidade, pode-se entender uma série de agdes coletivas
que visam criar novas formas de fazer e pensar, a partir de uma perspectiva
critica dos efeitos da colonizagcdo (MIGNOLO, 2010). Como apresentado no
documentario Escolarizando o mundo: o ultimo fardo do homem branco, de
Carol Black (2010), o periodo colonial e a dizimacao de povos autoctones e de
suas praticas nos paises e continentes colonizados estdo intimamente ligados
a estrutura do que hoje chamamos escolas. A servico de um proposito
civilizatério a educagao escolar levou e ainda leva, inUmeras vezes, ao
abandono de praticas tradicionais de manutencao de comunidades autéctones;
fortalece impulsos de consumo de produtos industriais, a hierarquizacado de

conhecimentos (estando o conhecimento escolar acima dos modos e fazer e
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conhecimentos populares comunitarios) e o comportamento militarizado/bélico,
devido a presencga do pensamento nacionalista.

Sob este prisma propostas educacionais decoloniais, artisticas ou nao,
devem apresentar ferramentas que permitam as pessoas construir uma relagao
saudavel de vinculo e participagao com seu préprio contexto. Estas propostas
estariam distantes tanto de uma forma tecnicista das praticas artisticas
tradicionais quanto das metodologias utilizadas no que conhecemos por
educacdo formal, apresentando metodologias proprias de criagdo que

dialoguem com diferentes linguagens.

Para apresentar possiveis usos de minhas estratégias, faz-se
necessario um breve resumo delas. A pesquisa apresentada nesta monografia
tem como forca propulsora a busca incessante pela composi¢cdao de novas
narrativas a partir da memoria. Serve explicitamente as comunidades negras,
uma vez que a memoaria pela qual me interesso € a do corpo, sendo o fenétipo
o grande mote das sociedades racializadas de uma forma geral, especialmente
o Brasil. Assim como escolhi o0 azeite de dendé, a diaspora negra e as imagens
de genocidio em comunidades periféricas para cartografar as comunidades das
quais fago parte, € possivel que qualquer pessoa utilize a mesma metodologia
junto a sua comunidade e para si.

Ao encontrar elementos que contem a histoéria de sua comunidade, por
metafora ou nao, e relaciona-lo com a forma de estar no mundo seria possivel
criar novas formas de ocupar espacos e criar relagdes.

Para supor uma possivel pratica, gostaria de usar como exemplo uma
comunidade assentada no sertdo do Ceara, o Ciclovida Barra do Leme.
Escolho esta comunidade porque fago parte de sua rede de apoio sendo uma
situacdo menos hipotética ou baseada apenas em um senso comum ou uma
idéia generalizada de sertao ou de coletividade.

A Ciclovida € uma pequena comunidade dentro do assentamento Barra
do Leme, que se norteia politicamente como anarquista e ndo se organiza a
partir das diretrizes estatais direcionadas as comunidades assentadas (como o
plantio de sementes especificas fornecidas pelo Estado), nem emprega energia
em atividades de fins lucrativos. A organizacao da Ciclovida, portanto, da-se de

forma horizontalizada, a partir das necessidades da comunidade em si e do
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contexto onde esta inserida: o assentamento Barra do Leme e a Caatinga
(bioma predominante na regido). Um dos principais objetivos da Ciclovida é a
autonomia alimentar. Para isso, todo ano realizam encontros com uma extensa
rede de apoiador@s para criar solugbes temporarias ou permanentes para a
manutencgédo da agua e para o armazenamento de sementes, diante da seca e
do desaparecimento de sementes crioulas (sementes n&o modificadas
geneticamente), os maiores impeditivos para este objetivo da Ciclovida.

No contexto dessa comunidade, a estratégia de pesquisar imagens
histéricas e tracar relacbes com o presente, poderia trazer pistas de como as
pessoas lidavam com a seca e com as intervencbes do Estado. Ainda,
observar ilustragdes e imagens em geral de outras populagdes que ocupavam
o mesmo territério anteriormente (como populagdes indigenas) e tragar suas
rotas de migragao pode dar pistas sobre como essas comunidades conviviam
com a Caatinga. Fazer uma colegdo de imagens das plantas cultivadas
anteriormente e daquelas cultivadas hoje, apresentando comparagds visuais
entre essas plantas pode abrir caminho para entender nao s6 como o bioma se
comportava junto as populagdes, mas de ver quais sao as auséncias presentes
no cultivo das plantas hoje.

Também as imagens, memorias coletivas e documentos sobre rios e
acudes comparados com mapas hidricos atuais podem apontar caminhos para
a criagdo de tecnologias de cultivo da agua. Como um exemplo, na
agroecologia, algumas pessoas fazem o que chamam colchbes d’agua. Ao
plantar uma arvore de eucalipto em um local onde haja fonte de agua
subterranea, esta planta puxara uma enorme quantidade de agua, formando
um grande bolsdo. Enquanto ela cresce, é possivel plantar ao seu redor outros
vegetais que precisam de bastante agua. Quando a arvore atinge um pequeno
porte, corta-se ela para que fique apenas o colchdo de agua, abastecendo
todas as outras plantas por um bom tempo.

Muitas outras possibilidades podem surgir a partir de uma cartografia da
coletividade da Barra do Leme. O exercicio de recriar histérias sobre o lugar
que se habita ou de contar uma historia sobre sua propria coletividade
evidencia auséncias e protagoniza diferentes questbes, anteriormente
menosprezadas. Ao tracar novas perspectivas para si, de ocupar e se apropriar
da terra que, de fato, ndo pertence a ninguém senao aquel@s que com ela
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vivem, as comunidades subalternizadas pela politica da seca® empoderam-se e

educam-se, mais uma vez.

*Para compreender melhor como a construgdo historica da comunidade sertaneja
cearense se deu por meio de politicas estatais que se utilizavam da seca e do isolamento
de pessoas marginalizadas, ver: Isolamento e poder: Fortaleza e os campos de
concentragdo na seca de 1932, Kénia Souza Rios.
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Consideragoes Finais

Ao apresentar estes quatro momentos da minha pesquisa em artes: a
pesquisa com o dendé, a performance Atualizagbes, a pesquisa com imagens
de terror e o atual momento de conjuncédo entre terror e celebragdo, pude
perceber que criei um processo reflexivo e investigativo. Este processo se torna
pedagdgico na medida em que trago paralelos entre ele e outras produgdes
artisticas e, ainda, na medida em que apresento a investigagdo como um
processo cartografico.

Ao me ater a cartografia como metodologia, foi possivel nao apenas
vislumbrar possiveis agbes a partir de minha metodologia de pesquisa, mas
exemplificar uma pratica comunitaria dessa aplicagao fora do contexto formal
das artes visuais, servindo a propoésitos que comumente seriam buscados de
outras maneiras. Este exemplo satisfaz mais plenamente o uso da cartografia e
atende mais radicalmente ao prisma decolonial sob o qual vejo a educacgéo.
Possivelmente novas praticas serdo propostas por mim a partir desta reflexao,
nao apenas em relagdo a coletividade do Ciclovida Barra do Leme, mas a
outras coletividades que se estruturem de forma semelhante.

Durante a escrita de Imagens de terror: eu = noés, percebi com nitidez
que é urgente a criagdo de novas imagens sobre velhas histérias; é preciso
criar novas versdes e abrir espago para que todas as subjetividades possam
existir, livrando-se parcialmente de um sufocamento historico, imagético, fisico.
Ao criamos espaco para a existéncia de nossas subjetividades nas histérias e
imagens que criamos, ouvimos, vemos, criamos solugdes coletivas; solugbes
para o mundo como ele é e n&o para o mundo que nos disseram existir.

Ao refletir sobre o processo de criagdo de imagens pude observar que
uma poética s6 se forma e com o tempo e que é necessario, acima de tudo,
fazer enquanto se pensa e, algumas vezes, agir intuitivamente.

Ainda que nao sejam numeros@s, artistas que abordam o universo
diaspérico e imagens relacionadas aos processos de colonizagdo estao
produzindo, criando. Portanto este Trabalho de Conclusado de Curso, apesar de
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ter apenas cinco anos, € fruto de um conjunto de esforgos muito anteriores aos

meus.
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Glossario

Abara: alimento sagrado semelhante ao acarajé, porém, ao invés de frito no
azeite de dendé, a massa de feijao fradinho é cozida dentro de uma folha de

bananeira dobrada em formato piramidal.

Acarajé: alimento pertencente a divindade Oya. Trata-se de um bolinho feito
com feijao fradinho e frito no azeite de dendé, muito popular na Bahia e em
algumas regides do Brasil onde ha a presenca do candomblé. Além de ser
utilizado em espacgos religiosos, € vendido na rua por mulheres chamas

“Baianas de acarajé”, recheado com outras iguarias.

Alguidar: recipiente afunilado feito de barro, semelhante a um prato fundo.
Muito utilizado para depositar alimentos para divindades especificas no

candomblé. Pode ter ainda, outras finalidades na mesma religido.

Amala: alimento pertencente principalmente ao culto do Orixa Xangb,
apreciado também pelo Orixa Iroko (responsavel pela energia de prosperidade
da terra, por todas as arvores e pela energia masculina da reproducgao). Este
alimento é feito com quiabo, dendé e camarao refogados e é servido em um

recipiente de madeira com formato ovalado (gamela).

Assentar: Fixar ou condensar liturgicamente um axé (energia) especifico.

Banzo: palavra de origem bantu utilizada para designar uma espécie de
depressao que assolava pessoas negras e africanas escravizadas. Diz-se que
as pessoas tinham uma imensa saudade da vida anterior a escravidao e

morriam: a esse processo deram o nome de banzo.

Barco: assim sdo chamados os grupos de pessoas que sao iniciadas

concomitantemente, na religido do candomblé.
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Batuque: Hoje designa uma religido muito similar ao candomblé, mais
concentrada na regido sul do Brasil. No entanto anteriormente a nomenclatura
‘candomblé”, grande parte das manifestagdes culturais feitas por pessoas em

situacdo de escravidao era chamada batuque.

Camisus: camisas grandes que fazem parte do traje tradicional usado por
novigas e novigos no candomblé. Ficam, no caso de novigas do sexo feminino,

debaixo dos panos-da-costa.

Candomblés: Candomblé é uma religido brasileira de matriz africana. Quando
se escreve candomblés, faz-se referéncia ao fato de que nesta religido ha trés
grandes grupos (chamados nagdes), com algumas diferengcas entre si por
cultuarem distintas divindades devido as suas matrizes étnicas. Por exemplo:

candomblé Ketu/Yoruba, candomblé Angola/Bantu, candomblé Jéje/Fon.

Despacho: nome genérico dado a qualquer conjunto de objetos e/ou alimentos

que anteriormente faziam parte de um ritual ou oferenda.

lansd: uma forma de nomear a Orixa Oya. forma abreviada do titulo

lyaMesaaOrun (Mae dos Nove Céus).

Ifa: Orixa dono destino, dos caminhos oraculares. Aquele responsavel por

apresentar o destino e suas facetas.

lya Gbase: no candomblé, posto ocupado por uma pessoa identificada como de

sexo feminino, responsavel por todos os alimentos oferendados aos Orixas.

Ketu: cidade no Continente Africano que da nome a um grupo especifico de
candomblé, cujos cultos tém origem nesta cidade, chamada de nagdo no

candomblé. Diz-se Candomblé da nacao Ketu ou Candomblé Ketu.

Malungo: como se chamavam as pessoas que foram trazidas no mesmo navio
negreiro; uma forma de pessoas contemporaneas na militdncia negra

chamarem umas as outras.
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Ogum: Orixa dono da tecnologia e das guerras, do metal e das estradas. Tanto
para vencer uma guerra (de qualquer natureza), quanto para fazer uma viagem

segura, candomblecistas rogam pela presencga positiva desta divindade.

Omolokun: alimento pertencente ao culto da Orixa Oxum (senhora dos rios e
das aguas uterinas), feito com feijao fradinho, dendé, cebola e camardo e

enfeitado com cinco ovos cozidos.

Omolu: Orixa relacionado a terra, as doencas e a cura das mesmas, aos
cemitérios. Um de seus nomes € Obaluaié, de OgbaOluAiye, que na sua

traducgao significa rei senhor da terra.

Orixa: nome de divindades de origem yoruba, cultuadas nos candomblés desta
matriz, cujas atribuicbes estédo ligadas principalmente as forcas da natureza.
Como deuses, tém cultos especificos e devotos que sio iniciados nestes cultos
entrando em conexao direta com a energia prospera (chamada Axé) de cada

uma destas divindades.

Oxala: Orixa mais velho do pantedo, associado a cor branca, as nuvens € a um
tipo de caracol (o igbin). Os demais Orixas prestam reveréncia a esta

divindade, sendo ele um dos criadores de nossa dimensao (Aiyé).

Oya: Orixa ligada aos ventos e as aguas tempestuosas e violentas. Por vezes

chamada lansa, forma abreviada de lyaMesaaOrun (Mae dos Nove Céus).

Palmares : Quilombo localizado em Palmares, na regiao de Alagoas, Brasil. O

maior quilombo brasileiro, cujo lider, Zumbi, ficou nacionalmente conhecido.

Pano-da-costa : tira larga de tecido que compde algumas vestimentas do
candomblé. Pode ser usado ao redor do tronco (amarrado logo abaixo das
axilas) ou sobre os ombros, a depender da posicdo de quem veste na

hierarquia da religido.
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San Basilio de Palenque: Quilombo Colombiano. Primeiro territorio livre

oficialmente conhecido durante o periodo da escravidao na América do Sul.

Xango: Orixa dono dos trovdes e do fogo, associado a justica, muito cultuado
no Brasil. Em casos relacionados a qualquer um de seus elementos,

candomblecistas rogam para que esta divindade interceda positivamente.
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Figura 27: Rennd, Rosangela. Imemorial. Instalagdo.2006. Fonte: IMEMORIAL:
fotografia e reconstrucdo da memaria em Rosangela Rennd. Estudos de Sociologia, v.
1,n.17,2013.
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