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RESUMO

Aproximacdo as representacdes negras na Historia da Arte Brasileira € um
trabalho de conclusao de graduacéo que investiga como parte da producéo de arte
nacional atuou na construcao de imagem do afro-brasileiro, analisando como o his-
torico de simbologias corroborou ou ndo com questdes sociopoliticas e culturais ao
longo dos séculos XIX, XX e XXI.

Para tal objetivo, 0 estudo entra antes nas elaboracoes tedricas da chamada
arte afro-brasileira, captando como questdes raciais de exclusdo € generalizacao
refletiram as contradi¢cdes que envolvem sua conceituagao, e como adequagdes
e adicdes foram necessarias com 0s avangos da discussao ao passar do tempo.

Dentro de um universo com questdes e pesquisas variadas, o autor e artista
plastico elenca assuntos mais relevantes a pesquisa estética de sua propria pro-
ducéo para se aproximar e se localizar dentro de tal panorama, tracando pontes
comparativas com novos e ja consolidados nomes que representaram a popula-
cdo negra brasileira, iluminando as possiveis divergéncias entre o olhar dooutroe a
autoimagem na formacgéo de no¢des raciais coletivas e individuais.

PALAVRAS CHAVE: arte, pintura, historia da arte brasileira, arte popular, arte negra,
afro-brasileiros, arte decolonial
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1.INTRODUCAO

USTIFICATIVA

Entrar no campo das artes plasticas carregando o status de artista foi um
processo avassalador, sobretudo dentro da atmosfera de isolamento social oca-
sionada pela pandemia da COVID-19, que se estendeu pelos anos de 2020 e 2021.
Produzir arte como autodidata, entendendo quem s&o os agentes que historica-
mente tiveram lugar nesse campo (do esfor¢o para manutengéo de pessoas nele,
de procura e valorizagdo dos mesmos sobrenomes, das mesmas Instituicdes de
formacéo, de compra e exposicao pelas mesmas galerias nos mesmos bairros
abastados, e 0 meu lugar de “outro’, daquele que esta fora dessa l6gica) & um exer-
cicio diario de autoconhecimento e de controle de ansiedade. Corpos racializados
nao sao treinados socialmente para se enxergarem nesses lugares de pensamento,
de producéao de conhecimento, sendo, ainda hoje, excecao a regra aqueles que se
consolidam como grandes nomes da area, gue colhem os frutos de seus trabalhos
em vida - ndo apenas economicamente, mas também como prestigio e reconheci-
mento de seu trabalho intelectual.

Quando se trata do ensino de Histéria da Arte nos moldes que conhecemos,
acabam-se destacando alguns nomes escolhidos para sintetizar o momento de
sua producao, suas correntes de representacao e de pensamento. Nessa eleicao
de relevancia fica visivel como os recortes sociais se dao em cada momento, bem
como essa rede de manutencao de hegemonia de discursos funciona - até os XX
mal falamos de mulheres artistas, falamos minimamente sobre homens pretos que
conseguiram, por excecao, desenvolver produgdes relevantes, mas que, em sua
maior parte, n&o tiveram as merecidas validacoes de seus trabalhos em vida, ainda
figurando como histdrias da arte secundarias, especificas a estudos sob recorte
racial. Quantos nomes perdemos nesse processo? Quantos andnimos, com produ-
¢des de diversas origens, pesquisas e referéncias ficaram para tras, apagados pela
historia tradicional?

E sabido que, quando se trata do grupo negro brasileiro, os apagamen-
tos foram parte da formacé&o nacional, afastando a imagem de tal grupo de todas
e quaisquer nocdes de humanidade, e isso envolve as culturas e intelectualida-
des dos povos escravizados e de seus descendentes. Em O Genocidio do Negro
Brasileiro: Processo de um Racismo Mascarado, publicado nos anos 1970, Adbias
Nascimento (1914-2011), intelectual afro-brasileiro, atuante nas mais diversas areas
(escritor, poeta, dramaturgo, artista plastico, fundador e ator do Teatro Experimental
do Negro, politico, professor universitario e uma outra gama de ativismos ligados a
militancia racial), trata dos conflitos entre a populagao afro-brasileira e branca para
além da violéncia fisica do racismo, explicitando as sutilezas de uma engrenagem
que mina a construcao de imagem do grupo, do labirinto obscuro que nos encon-
tramos quando nossa consciéncia de mundo se da a partir do outro, do dominador.

Além dos 6rgdos de poder- 0 governo, as leis, o capital, as forcas
armadas, a policia - as classes dominantes brancas tém a sua disposicao
poderosos implementos de controle social e cultural: o sistema educativo, as
varias formas de comunicacao de massas- a imprensa, o radio, a televiséo
- aprodugéo literaria. Todos esses instrumentos estao a servigo dos interes-
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ses das classes no poder e sao usados para destruir 0 negro como pessoa e
como criador e condutor de sua propria cultura. O processo de assimilagdo
ou de aculturagdo n&o se relaciona apenas a concessao aos negros, indivi-
dualmente, de pretigio social. Mais grave, restringe sua mobilidade vertical
na sociedade como um grupo; invade o negro e o mulato até a intimidade
mesma de ser negro e do seu modo de autoavaliar-se, de sua autoestima.
NASCIMENTO, 1978, P. 112

Somos, entéo, colocados a periferia das discussdes principais, apartados
dos meios de educacgéo, comunicagéo e de formacao de conhecimento e, mais
ainda, somos apartados da nogéo do coletivo. Encaixando tal cenario no elitismo
aristocrata cultivado nas artes plasticas, nao é dificil perceber que ser artista plas-
ticonegro no Brasil é ser ilha, é estar isolado em um meio que historicamente ndo te
acolhe, seja por seus agentes principais, seja suas pesquisas e producoes.

E dentro dessa perspectiva de ser unidade em meio a um universo majorita-
riamente e historicamente branco, de ser o desvio dentro de uma ldgica excludente,
do “apesar dos pesares” estar galgando espaco, que acabamos nos colidindo com
aexotizagéo, sob o prisma do outro. Renato Araujo da Silva (1973), nome referéncia
nessadiscussao, historiador de filosofia da Universidade de S&o Paulo, pesquisador
do Museu Afro Brasil, em seulivro Arte Afro Brasileira: altos e baixos de um conceito,
publicado em 2016, explora desde as ideias bases para a arte afro brasileira até as
adversidades por tras desse conceito, passando pelas mudancas de nogoes ted-
ricas ao longo do tempo, das ondas de valorizacao e das tensdes colocadas nessa
tentativa de classificacéo.

O trago comum de todas essas teorizagdes sobre o tema € que, formuladas
por essa otica do outro em sua mais pura esséncia, partem justamente da quebra
de expectativa segundo a qual pessoas pretas, com suas realidades socioeconémi-
cas - € 0s preconceitos amarrados a essas realidades -, produzindo conhecimento
refinado a ponto de romper as barreiras estabelecidas, despertam o interesse e
apreciacao do grupo hegemonico.

Os ditos “primitivos’, s&o chamados assim para arejar a arte moderna
e contemporanea; os naif serviriam para “surpreender” em termos de elabo-
racao provinda de pessoas que em principio “ndo deveriam ter elaboracao
alguma’; sdo esses os “artistas populares” em geral que, gragas ao trabalho
do empreendedorismo dos brancos que tiraram alguma oportunidade com
0S assuntos negristicos em artes, fizeram os artistas negros populares alca-
rem voos para um mercado maior de seus objetos e que, conscientemente
ou nao vem se desconectando um pouco da visao mercadologica ao se liga-
rem a uma visao museologica. Estes s&o os que persistiriam ainda mais do
que quaisquer outros, mas nenhum deles, a meu ver, jamais conquistaram a
Existéncia Autbnoma e o tdo sonhado Protagonismo Negro. Todos s6 existi-
riam em contraposic&o ao que se fez ou se faz nas metropoles. Sendo assim,
mesmo ao serem destacados para os museus de arte, eles estariam fadados
aserem os ‘eternamente outros’.
SILVA, 2016,P.57

Termos como primitivos e naif (que em contextos gerais se referiam a pro-
ducdes que intensionalmente ou ndo buscavam representacdes justamente como
uma reagao aos processos de mecanizacao, ultra elaboracéao e busca pela excelén-
cia do belo transcendente’ ganham no nosso contexto brasileiro carga negativa
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quando associados a classe e raga, reafirmando os mecanismos de exclusdo de
um grupo ao ensino formal), que, somados a outros mais, se agrupam sob o grande
guarda-chuva da Arte Popular, acabam por elucidar tal incapacidade da otica do
outro de ver quem, em teoria, ndo deveria estar elaborando arte o fazendo. Clas-
sificar um grupo formado por uma gigantesca quantidade de pessoas com suas
pluralidades de origem, formacéao familiar, género, classe, orientacao sexual, com
pesquisas historicamente desenvolvidas de modo autodidata, passando pela sub-
jetividade e pelas mais possiveis interseccionalidades, sob tais termos e outros se
mostra, obviamente, insuficiente.

Nao por acaso, muitos dos artistas populares séo negros e mesticos,
muitos iletrados e que vivem em condi¢cdes socioecondmicas extremamente
humildes e encontraram nas Artes Visuais um modo de, em meio a massa
populacional desassistida de baixa renda, expressar suas esséncias, subjetivi-
dades e individualidades.

SANTOS, 1978, P. 133

Ver a arte afro-brasileira como sindbnimo de arte popular, “primitiva”, fol-
clore ou artesanal € coadunar com 0s mesmos esteredtipos colonialistas e
burgueses do século XIX. Nao afirmamos que toda a arte é de igual relevan-
cia a outra; em cada uma dessas classificagdes ha obras de maior ou menor
interesse, no entanto, cremos que & preciso renovar esses termos, a fim de reti-
rar-lhes o conteldo pejorativo e torna-los mais dinamicos.

SOUZA, 1984, P24

A procura por uma categorizacdo € antiga. Nina Rodrigues (1862-1906),
médico, por exemplo, disserta de modo piorneiro sobre negros nas artes plasticas
brasileiras em As Bellas-artes nos Colonos Pretos do Brazil, de 1904. O termo Arte
Negra é forjado em tal contexto, selecionando e restringindo nossas producdes -
esses primeiros pesquisadores do inicio do século XX se referiam especificamente
aos artefatos litUrgicos das religides de matriz africana e, sob uma perspectiva
psiquiatrica e antropoldgica eugenistas, estavam dispostos a classificar tais produ-
¢oes como arte, enquanto os fazeres populares, as obras fora do ensino de Bella
Artes ficava de cogitacado. Outros mais vocabulos como arte religiosa negra, arte
ritual, arte negra, arte afrodescendente e arte afro-brasileira passarao entao a tentar
conceituar os objetos artisticos e/ou hieraticos, sendo discussao dos eventos inte-
lectuais negros da metade do século XX até os novos pensadores do final do XX,
inicio do XXl e de suas décadas seguintes. Em comum, empenham-se em agrupar
trabalhos diversos com base em uma Unica experiéncia coletiva de seus autores: o
trafico e escravizagao de africanos nas Américas e os desdobramentos sociocul-
turais para seus descendentes.

Por mais que fazer essa distingdo entre “arte africana” (enquanto obje-
tos da cultura material da Africa tradicional), “arte negra” (enquanto objetos
de culto afro-religioso das américas com ligagédo estéticas africanas), “arte
afro-brasileira ou afro descendente” (enquanto objetos artisticos para
serem expostos em museus de arte convencionais) exclua alguns artistas
da concepcéao técnica do termo “arte afro-brasileira’, essa distingdo seria
pelo menos Util para percepc¢ao distinta que se deve ter em diferentes épo-
cas gue essa arte pretendeu se colocar como conceito. Se isso valeu neste
passado remoto, valeu logo em seguida nos “Congressos Afro-Brasileiros” e
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continuou valendo no periodo do centenario da abolicao, no qual a questao
dainclusao da chamada “cultura negra” estava totalmente em voga e, por fim,
também vale hoje, para aqueles que se associam a valores politicos ou reli-
giosos da herancga africana e valera ainda no futuro para a distingao daqueles
artistas herdeiros ndo-negros da Africa e aos artistas afro-brasileiros nao
tematistas, ndo religiosos, pos-racialistas, etc. - aqueles que insistirdo em nao
fundamentar a arte afro-brasileira em suas correspondéncia historicacom as
religiosidades de matriz africana e que fardo essa arte de maneira mais des-
pretensiosamente do que foi feita até entéo.

SILVA, 2016, P.54

E bom marcar aqui que o incontestavel sincretismo cultural ndo esta sendo
colocado a prova, ainda que sua exploragéo tenha sido exacerbada, mae do mito
da Democracia Racial e da hipotética coexisténcia, trocas amistosas e simétricas
em diversos ambitos entre europeus, nativos americanos e africanos. A questao é
como esses cambios e sobrevivéncias de saberes foram desproporcionais, impo-
sicdes culturais e concessdes minimas a favor de um ambiente menos hostil por um
lado (dentro do possivel na violenta maquina escravocrata que fora o Brasil pré-Re-
publicano) e, pelo outro lado, a manutencéo por meio da adaptagéo de elementos
culturais medulares e profundos. O reconhecimento, raro, diminuto, € acompanhado
pela ¢tica da impossibilidade e do exotismo, como se pesquisas fossem mais fruto
do acaso, de vontades primais humanas de comunicacao a partir das artes, e per-
cepcdes de mundos proprias que nao necessariamente passam pela Academia e
o ensino formal de arte.

(..) Tais criticos operam em geral atentos a definicéo elitista de “belas-
-artes” cujo ambito abrange, singular e exclusivamente, as expressdes que o
ocidente branco reconhece como arte. Ndo importa que as vezes esse critico
procure valorizar algum artista afro-brasileiro através do exame e julgamento
da sua obra, pois seguramente a real motivagéo do seu interesse é de outra
natureza. O paternalismo costuma estar subjacente na critica de intencao
promocional, e o artista negro devera recusar esse tipo de tutela e domes-
ticac&o, mesmo que lhe custe as evasivas chances de penetrar no pequeno
grupo dos artistas que tém mercado. nem deve o artista negro endossar as
classificagdes hipoteticamente elogiosas (comumente para estimular os
possiveis compradores) que os rotula de folcldricos ou pitorescos; este critico
nos primitiviza, aquele nos acha interessante é a curiosidade e exotismo do
nosso trabalho.

NASCIMENTO, 1978, P.143

Kabengele Munanga (1940), antropdlogo congolés radicado no Brasil,
conhecido estudioso de antropologia afro-brasileira, em seu artigo Arte afro-brasi-
leira: 0 que é afinal?, publicado na Revista Paralaxe da PUC-SP, analisa as origens
e evolucao do assunto, deixando claro que ndo se trata apenas de discussdes
semanticas a compreensao da Arte Afro Brasileira, mas sim de esclarecimentos
sobre como as rupturas e continuidades desse choque cultural e dessa violéncia
e apagamentos foram essenciais para as singularidades plurais do caso brasileiro,
passando por cada momento e analisando como o termo acabou por se expandir
e abracar as condi¢oes politicas, sociais, econdmicas e culturais da comunidade
preta, e ndo somente a religiosidade, traco que outrora era primordial para a defini-
cdo.Suaanalise sobre esse primeiroinstante da conta precisamente das estratégias
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de incorporacdo na nova cultura, forcada, para que aspectos basicos se conser-
vassem, evidenciando a capacidade de encontrar novos nortes, superficiais, para
manter o que € medular. Os fragmentos aqui colocados dialogam com Kleber
Amancio, doutor em Historia Social pela Universidade de Sao Paulo, atual coorde-
nador de Bacharelado da Universidade Federal do Recdncavo Baiano, que em sua
tese de mestrado Reflexdes sobre a pintura de Arthur Timotheo da Costa, defendida
em 2016, comenta justamente como atuar nas nuances foram fundamentais para a
resisténcia de artistas pretos e suas producoes.

“(..)A continuidade e a recriagdo de todos os elementos da arte afri-
cana no Brasil ndo foram integrais, porque a totalidade de suas estruturas
social, politica, econdémica e religiosa nao foi transportada ao Novo Mundo.
No entanto, a continuidade de algumas formas de sua arte so foi recriada
parcialmente, em fungao de suas novas condi¢des de vida. Outras nao foram
recriadas, pois, tendo em vista que se tratava de uma arte utilitaria e funcional,
elas ndo encontraram um quadro funcional suficiente para se manterem ape-
sar de sua preseng¢a ha memoria coletiva.”

MUNANGA, 2019,P.8

“E dentro dessa correspondéncia baseada nas semelhancas funcionais
entre santos catolicos e orixas que devemos historicamente situar a questao
da continuidade das formas artisticas plasticas africanas e o surgimento de
uma linguagem plastica afro-brasileira. Uma linguagem sem duvida religiosa
praticada por causa da repressao ideologica e politica.”

MUNANGA, 2019, P. 11

“Na experiéncia brasileira, num dado momento histérico (...), esse tipo
de postura mais resiliente s6 encontrou caminho pro meio da dissimulagéo; o
artista que soube engenhosamente provocar uma chama que reverberasse
e, quicéa transformou-se em incéndio, teve de fazé-lo discretamente, sem que
seus algozes entendessem pois, mais do que as mudancas (e as vezes elas
hao de ocorrer), o amargo da contenda era o controle por parte das elites da
forma como aconteceréo e serdo lidas a heranga de uma sociedade fundada
aégide do paternalismo e do privilégio de poucos, contudo, a reagéo (aresis-
téncia) n&o é uma ciéncia exata, ndo ha formula ou procedimento laboratorial
capaz de prever com 0s sujeitos oprimidos vao fazé-lo.
AMANCIQ, 2013, P. 205

Como resultado, solugdes plasticas Unicas que se apoiam nas hegemaonicas
jareconhecidas, sdo propostas. Sao pecas novas, gue se moldam e se questionam
para resistirem, compreendendo e explorando suas diversas realidades por meio
de inumeras técnicas, trazem consigo desde questdes individuais até questdes
sociais macros, despontando e arejando as artes. Analisar, pois, estéticas que em
seu intimo ndo carregam 0s mesmos principios do que ja esta consolidado como
arte se mostrou insuficiente para a apreensao de fato dessas novas ideias.

Se as andlises ainda vigentes - academicistas, conservadoras, tradicionais,
formais, universais e outras expressdes que cabem como sindnimo da hegemonia
cultural - ndo passam pelas referéncias socioculturais necessarias para a apreen-
s&o de producdes alheias ao seu meio, 0 exercicio contemporaneo € permitir que
quem esta criando trogue em termos de igualdade com quem esta analisando,
que as referéncias formais nitidas sejam trazidas a tona em conjunto com as que
estdo intrinsecas, que a intencionalidade e demais contextualizacdes das obras
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sejam obrigatoriamente decantadas junto com as criticas, seguindo os moldes de
sistematizac&o de leitura de obras proposto por AnaMae Barbosa, educadora, pro-
ponente da abordagem triangular no ensino de Artes, que, nas palavras de Renata
Aparecida Felinto dos Santos, é uma sumidade em nosso pais no que se refere as
possibilidades de ensino da Arte por meio da observacao e da aprecia¢do das obras
nos museus. (SANTOS, P.145)

Felinto (1978), artista multidisciplinar, doutora em Artes Visuais pela Universi-
dade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP), vencedora do Prémio PIPA
2020, se faz necessariaquando discutimosraga e arte. Em sua tese de doutorado A
construgdo da ldentidade Afrodescendente por meio das Artes Visuais, apresentada
alnstituicao citadaem 2016, analisa precisamente o trabalho de artistas pretos para
além da emblematica tematica religiosa, simbolo da Arte Afro Brasileira, a fim de
entender como a lacuna de negros na Historia da Arte Brasileira, tanto de autores,
quanto derepresentacoes plasticas, influencia a nossa construgéo de autoimagem,
propondo ndo somente pesquisas mais detalhadas sobre 0s que estdo ocultados
pelo apagamento histdrico, mas também novas leituras da producao dos que triun-
faram sobre esse fendmeno, produzindo no passado ou atualmente.

Sualinhade pesquisa e de raciocinio se alinhaem muito com outras pesquisa-
doras consagradas nessa discussao disruptiva, como a ja citada Ana Mae Barbosa,
a arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi - que, em seu trabalho arquiteténico, refe-
réncia absoluta no restauro, entendeu a arquitetura como meio de valorizagao das
pré existéncias e suas historias (o Sesc Pompéia como carro chefe desse pensa-
mento, além outros momentos de ouro de Lina como emoldurar o eixo da Av. 9 de
Julho, fundo de vale do Rio Saracura, que tinha vista para a Serra da Cantareira, com
o vao livre do MASP, as contencdes delicadas na Ladeira da Misericordia e o Solar
do Unh&o), além de ser pioneira na pesquisa e incorporagao da arte popular no eixo
de exposi¢cdes nacionais -, e Lélia Gontijo Soares, antropodloga, diretora do Instituto
Nacional de Folclore da Fundagéo Nacional de Arte (Funarte) em 1984,

Em Producéo de Artesanato Popular e Identidade Cultural, tese publicada em
de 1984 na Revista do IPHAN, Soares reflete sobre o que é classificado como fol-
clérico ou popular e sobre as metodologias de pesquisa e conceituacao abordadas
quando tratamos de arte vinda de meios marginalizados. Nesses questionamentos,
€ explicitado como as no¢des de arte popular passam pelo crivo da elite cultural
que, mesmo com a fluidez alcancada na arte contemporanea quanto ao erudito
e o autodidata, insiste em designar quem é produtor racional de conhecimento
e quem produz instintivamente, o que € arte e o0 que é artesanato - problema que
ainda talvez pudesse estar vigente na historia da arte naquele momento. A insercéo
de narrativas excluidas se mostra, pois, ainda mais indispensavel, ndo somente nas
exibicdes dos trabalhos de artistas populares, mas também nas trocas intelectuais,
na perspectiva de poder teorizar sobre si, ser especialista de sua propria producao
e similares, fugindo assim dessa historicidade carregada de preceitos.

Sabe-se, na realidade, que é cada vez mais dificil estabelecer os con-
tornos entre as esferas do popular e do culto, que até o século passado eram
tracados com diferenciagao bem mais nitida.(...)

Hoje a conceituagao de uma arte popular, por oposi¢cao a uma arte eru-
dita, constitui objeto de inumeras especulagcbes. Ha quem considere a arte
popular como uma forma de contraculturaemrelagdo a erudita, e ha os que a
definem, no extremo oposto, como umaimitagao rustica dos modelos acadé-

micos. Ha os que a julgam um potencial de expressao quantitativa, em que se
poderé interferir visando unicamente ao aumento de produgéo, sem atentar
para que a nao consideracao dos aspectos culturais acarretara fatalmente
a descaracterizagéo de sua identidade verdadeira e consequente perda de
uma qualidade fundamental exigida até mesmo por seu mercado. E, final-
mente, ha os que imaginam as artes populares como inalteraveis através dos
tempos, testemunho a manter extintas idades aureas, numa visao purista.
Importa, contudo, é perceber como 0s proprios artesaos definem os
seus produtos e a propria nog&o de “arte’, para que possamos, com as suas
categorias, chegar a uma taxonomia que nao seja etnocéntrica.
SOARES, 1984, P. 137

Por fim, & importante pontuar que ha claras evolugdes dentro dessa con-
dicdo de objeto imposta aos artistas negros dessa cena brasileira. E possivel
observar aumento de quantidade de artistas pretos ndo apenas exibindo, como
definindo suas proprias narrativas nesse meio, como ha mais espagco em exposi-
¢des, comemorativas, tematicas ou nao, e isso se da justamente por estarmos, a
passos lentos mas constantes, conquistando outras cadeiras profissionais nessa
piramide das Artes Plasticas.

Se, em 1990, temos em Emanoel Araujo a figura central de curadoria preta
em grandes instituicoes, hoje temos ao menos um punhado de curadores indepen-
dentes racializados como Amanda Carneiro, os irmaos Carollina e Jaime Lauriano,
Hélio Menezes, Luciara Ribeiro e Sandra Ara Rete (citando alguns do eixo do
Sudeste), infiltrados e sugerindo novas abordagens de acervo e curadoria em ins-
tituicdes tradicionais como MASP, Instituto Tomie Ohtake e Sesc Sao Paulo. Sao
profissionais que, assim como o primeiro citado, estao dispostos a discutir a cons-
tru¢do da arte brasileira iluminando artistas invisibilizados pelo racismo estrutural
brasileiro, resignificando e intelectualizando suas producdes sob a comprensao
de que ha pluralidades de experiéncias e saberes negros, criando dialogos com
producdes ndo-negras ja consolidadas que corroboraram ou se opuseram, con-
sientemente ou n&o, aos esteridtipos que nos fora destinados. Roberto Conduru,
doutor em Histéria da Arte pela Universidade Federal Fluminence (UFF), discorre
sobre tal postura de Aratjo em Negrume Multicor: Arte, Africa e Brasil para além da
raca e etnia, de 2009:

Apesar do que possa sugerir seu titulo, o modulo Negro de corpo e
alma da Mostra do redescobrimento, de 2000, do qual Emanoel Araujo foi o
curador, apresentou mais do que representacoes de afro-descendentes por
afro-descendentes. No catélogo, ele declara pretender considerar “o modo
como se deu a construgao da apresentagdo desse universo de convivio entre
brancos e negros, procurando extrair dai um perfil que nos permita identificar
um Negro de corpo e alma”, defendendo um negro gque se assuma enguanto
tal e atacando a ideia do “negro de alma branca’. Incluindo objetos artisticos
ou n&o, feito por afrodescendentes ou ndo, com tematica relativa a Africa e &
africanidade no Brasil, a exposicao trabalhava com as “formas de represen-
tacdo do negro no Brasil’, pretendendo ‘desconstruir um imaginéario que |...]
atuou de maneira poderosa na criagéo dos esteredtipos nos quais se alicerga
o discurso do preconceito que até hoje marca a identificacao do negro em
Nnosso pais.”

CONDURU, 2009, P.38

Hatambém pessoas como lgiLola Ayedun, artistainterdisciplinar e empresa-
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ria que, em 2021, inaugurou a HOA Galeria, com seu incrivel corpo de jovens artistas
de diferentes partes do brasil totalmente racializado e LGBTQIA+, se tornando a
primeira fundada e dirigida por uma equipe totalmente negra e que ja de inicio se
inseriu nos grandes eventos e exposicoes de Sao Paulo, ou José Eduardo Ferreira
Santos, professor e pesquisador, que fundou no bairro de Plataforma, suburbio
ferroviario de Salvador, o Acervo da Laje, uma organizacao politica gue promove a
valorizacdo daarte e do patriménio em uma area associada a violéncia e vulnerabili-
dade, tomando a arte da comunidade - que envolve pinturas, esculturas, ceramicas,
brinquedos entre outros objetos - como acervo, se langando como agente de for-
macao intelectual a partir da memaria local. Sdo dois projetos aptos a representar
outros mais que, dentro ou fora dos maiores eixos de geragao, consumo e reconhe-
cimento de arte, exercem papel primordial para a inser¢cao de outras narrativas em
todas as escalas dessa engrenagem.

No outro extremo dessa estrutura de producéo, divulgacao, compra e ana-
lise, ja é possivel encontrarmos compradores negros até mesmo em matérias de
jornais, como a noticiada pela Veja Sdo Paulo a respeito da SP Arte de 2022, fora
0s pensadores e criticos de arte racializados que desde os Anos 2000 sO vem
aumentando em numero e relevancia. Essa pesquisa mesmo utilizou textos em sua
maioria de intelectuais negros contemporaneos discutindo arte preta ao longo da
historia e na atualidade. Apesar dos nimeros nao significarem qualidade, a possibi-
lidade de textos com pensamentos novos e inteligentes cresce exponencialmente
guando ha a chance de novas pesquisas surgirem.

Se o racismo brasileiro é particularmente estrutural, & na reformulacao das
estruturas que poderemos criar a emancipacao tao necessaria. Ter a possibilidade
de ocupar todos os cargos do sistema de arte é essencial para que mudancas
de discurso, de pesquisas, de interesses se concretizem, para que deixemos de
ser somente ondas de valorizacéo, que nossos trabalhos nao fiquem a mercé do
interesse pontual do outro, mas sim alimentem continuamente a roda da Historia
da Arte. As novas ondas de valorizacao que vieram a partir do centenario da Abo-
lico da Escravatura (1988) e dos 500 anos da Descoberta do Brasil (2000) estao
perdurando por inimeras mudancas socioculturais passadas pelo Pais a partir
da Democratizacéo, aceleradas nesse comeco de século (o0 proximo capitulo se
debruca sobre os contextos histéricos abordados). Fica aqui a esperanca de que
uma vez dados alguns passos, seja impossivel voltarmos atras e que esse caminho
longo que nos, sociedade como um todo, ainda percorreremos seja mais marcado
por progresso humano que reverencie o que foi passado.

Dentro da estrutura do sistema da arte, da forma como ele se organiza
atualmente, especialmente focando a arte contemporanea, podemos citar,
enquanto agentes e eventos que promovem essa produgao: 0 pProcesso
de trabalho dos artistas, os financiadores, os ajudantes, os vendedores, os
leildes, os comerciantes, os galeristas, as feiras, 0s compradores, 0s comen-
tadores (os jornalistas, os criticos, os investigadores), as escolas, os editores
(revistas, catalogos, suportes virtuais) e, por fim, os exibidores (museus, gale-
rias, espacos alternativos).

SANTOS, 2016, P. 20

(..) é preciso antecipar que as realidades e contextos aqui apresentados
sofreram quase nenhuma alteracdo no século XXI. O sistema de Arte per-
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manece quase impassivel em sua formula, quer dizer, os artistas populares
continuam sendo afrodescendentes, em sua grande maioria, € vez ou outra
€ realizada uma mostra temporaria, langado um livro acerca da tematica, ou
alguma outra iniciativa pontual. Arte erudita ainda continua a ser uma que €
divergente da arte popular, que € outra.

SANTOS, 2016, P. 146

Os capitulos seguintes sdo aproximacdes da minha producéo
artistica aos temas comuns a representacao negra na Histéria da Arte Bra-
sileira. Analisando o que criei ao longo dos ultimos anos, quatro assuntos
se mostraram mais recorrentes, motivos bases que, com a leitura de criti-
cos, historiadores e demais pesquisadores da area, se desenvolveram em
outras mais questdes. Sao eles: Ascensédo, em que parto da imaginacao do
afro-brasileiro para além da pobreza condicionada; Matriarcados Negros,
estudo que revela como a sexualizagéo dos corpos negros femininos atinge
desde a individualidade da mulher negra a construgao dos nucleos afetivos
familiares; Autorrepresentacdoes, investigacdo de como as itensionalida-
des e subjetividades sdo eternizadas quando pintores se retratam; e por
fim Pressbes e Descompressoes, que visa compreender como as tensoes
sociais dadas pelo regime escravocrata perpetuaram até o Brasil atual e
quais eram os espacos de alivio a opresséo.

Foram escolhidas majoritariamente pinturas de artistas racializados
Ccomo exercicio de pesquisa, sobretudo pela proximidade de minha propria
producé&o com tal técnica artistica e pela busca de trajetérias similares a
minha nessa area de trabalho, profissionais que em geral tem suas contri-
buicoes intelectuais invisibilizadas ao longo da construcao da Historia da
Arte Nacional. O recorte historiografico aqui estudado se inicia no segundo
semestre do século XIX - periodo em que leis abolicionistas se tornam
gradativamente vigentes, acompanhadas por outras mais mudancgas socio-
politicas, econdmicas, culturais e urbanisticas aceleradas que miravam um
Brasil moderno - se estendendo até a contemporaneidade, percurso longo
e essencial para a compreens&o do negro brasileiro como cidadao, as
manutencdes e rupturas das condi¢cdes intrinsecas ao regime de trabalho
escravo, 0 processo de transicao para a insercdo na sociedade.

Ha ainda trabalhos que fogem dessa predominancia técnica e étnica,
excecOes que se mostraram valiosas seja para ilustrar a producéo de artis-
tas multidisciplinares indispensaveis para essa aproximagao ou que, por
seu reconhecimento, sdo capazes de nos localizar na historia da arte tradi-
cional, sinalizando semelhancas e contrapontos a essas outras producoes
menos observadas.



2.1. ASCENSAO

A representacao das violéncias e demais chagas sociais causadas pela
escravizacdo e pelas suas consequéncias sao elementos tematicos historica-
mente associados asimagens de pessoas negras na Histéria da Arte nas Américas,
assim como na historiografia da arte no Brasil . Tais elementos tematicos intima-
mente ligados, podem ser vistos percorrendo as producdes artisticas pioneiras
em representacdo de negros no Brasil de Jean-Baptiste Debret (1768-1848) e de
outros artistas viajantes, retratistas e naturalistas sintetizadores do cotidiano escra-
vista brasileiro colonial sob caracter documental; na producdo denunciativa de
pintores liberais abolicionistas como Modesto Brocos (1852-1936) e Lucilio de Albu-
querque (1877-1939), que, junto a modernistas como Tarsila do Amaral (1886-1973),
Lasar Segall (1891-1957) e Candido Portinari (1903-1962), se concretizaram como
expoentes de uma arte de carater social; chegando até a produgdes mais recen-
tes como as de Rosana Paulino (1967-), Sidney Amaral (1973-2017), Antonio Oba
(1983) e de nomes ainda mais novos gue exploram ndo somente as consequéncias
Obvias do racismo brasileiro, mas também os reflexos de tal violagao na construgcéo
identitaria da pessoa negra, nao apenas na esfera publica, mas também no ambito
intimo e privado.

Essamudanca de imagem do negro, que deixa de ser mero objeto exotico e
caracteristico do ambiente local e passa a ser humanizado, iniciada e largamente
incentivada no contexto do abolicionismo conforme citado anteriormente, gerou
ainda, concomitantemente, uma outra forma de revisdo de esteredtipos , esta
muito menos explorada naguele momento, mas com enorme dialogo com produ-
coes atuais.

Enquanto retratar as mazelas reservadas ao grupo social dos afro-
descendentes foi objeto da maioria das representacfes, pintores como
Carlos Chambelland (1884-1950) e Rodolpho Bernardelli (1852-1930), progres-
sistas embebidos pelas potenciais mudancgas sociais, culturais e tecnolégicas
do advento do Brasil Republicano, propuseram retratos de negros inseridos nos
ciclos sociais intelectualizados, elogiando seus retratados através da intenciona-
lidade de tal representacao (como simbolo de tal momento, as reformas urbanas
implementadas no Rio de Janeiro no final do séc. XIX aos moldes das reformas
parisienses, consolidando aimagem de nossa metrépole como cosmopolita).

Em Retrato de Arthur Timdtheo da Costa (1909)ime- 91 tela que abre a sequ-
éncia de quadros desta se¢do, vemos uma composicao horizontal, marcada pelo
excesso de cores escuras e terrosas. O retratado posa sentado em uma poltrona
vermelha de veludo com franjas em seu barrado, faz pose informal, relaxado, tem
sua perna esquerda dobrada sobre a direita, a mao esquerda, vestida com luva,
serve de apoio a seu rosto, enquanto sua outra mao, despida, descansa sobre o
braco do movel. Usa um terno completo preto e chapéu na cabeca, ainda que em
ambiente interno, contrastantes com os punhos muito brancos da camisa que
veste, bem como com o brilho da pega da bengala de aluminio apoiada em seu
braco esquerdo e com o reflexo de seu sapato de couro marrom.

Aindumentaria aquitem papel fundamental para entendermos sua distingéo.




2 BITTENCOURT, Renata. Um
Dandi Negro: O Retrato de Ar-
thur Timétheo da Costa de
Carlos Chambelland. Tese de
Doutorado, Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas da Universi-
dade Estadual de Campinas (Uni-
camp). Campinas, 2015. P. 12,
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Chambelland retrata seu amigo, também pintor, aos moldes de um Dandi, perso-
nalidade emblematica do pos-revolucao industrial, individuo privilegiado e erudito,
entusiasmado com os avangos tecnoldgicos e mudangas culturais da ascensao
burguesa, embora simultaneamente critico aos valores burgueses. Nas palavras de
Renata Bittencourt, (..)é 0 homem capaz de inventar a si mesmo, especialmente em
tempos de transicao, a ponto de tornar-se, ele mesmo, uma obra de arte. Pretende
situar-se a margem, ou acima, das convengdes sociais, enquanto busca controlar as
percepcdes que outros deitam sobre si?.

A intencionalidade implicita nessa escolha de perfil para representar Arthur
& evidenciada ao compararmos com seus autorretratos. Arthur Timotheo se retra-
tava enfatizando seu lado profissional, apresentando junto a sua imagem pincéis e
demais ferramentas de sua fungédo. Chambelland, por outro lado, idealiza sua ima-
gem a altura e polidez de circular pela elite de Paris, exaltando a possibilidade de um
COrpo negro ser prestigiado, de ascender por seu conhecimento e poder transitar
livre e naturalmente entre duas realidades distintas, em oposicao ao determinismo
racial tardiamente difundidos na intelectualidade brasileira desse final de século.

De modo similar, Rodolpho Bernardelli se coloca alinhado a insergéo do
negro na sociedade ao retratar André Reboucas, engenheiro, intelectual e figura
politica de grande notoriedade na luta abolicionista, que construira sua personali-
dade e imagem como exemplos da possibilidade de assimilagdo do negro a partir
do estudo e da moralidade, caminho que acreditava ser ideal para o crescimento
nacional. O retrato é fiel a tal postura, revelando quéo lapidado Reboucas era. A
composicao em tela ovalada mostra o busto de um homem negro altivo, de olhar
sério. E predominante as cores escuras novamente, tanto no fundo da tela quanto
em seu cabelo e no paletd que veste. A camisa branca, que apresenta detalhes
de plissagem, assim como na obra anterior, € colocada em contraste ao restante
do quadro e a gravata borboleta, demonstrando seu garbo, reforcado pelo broche
dourado no lado esquerdo do paleto.

Caso ainda mais especial quanto a representacao de pessoas pretas em
posicao de poder & a que encontramos em Baiana ™9 %1, quadro de autor, data e
retratada desconhecidos, estimado da segunda metade do século XIX, na base
do estilo e do corte do traje. Diferentemente dos dois primeiros citados, em que 0s
autores tinham claras ligacées pessoais e de interesses com os retratados, esta-
mos falando aqui, pela falta de informacoes, de uma possivel encomenda. O retrato,
até a invencéo e popularizacdo da fotografia, era destinado apenas a pessoas
socialmente, culturalmente e/ou politicamente influentes, economicamente privile-
giadas, sendo entao restrito a poucos. Por essarazao, ha uma quantidade infima de
exemplares de retratos negros, uma ainda menor de negros em situacao de poder,
e uma minuscula de mulheres negras em mesma posicao.

A obra é um retrato também ovalado, de fundo cinza variando entre média e
altailuminacgéo, da esquerda para a direita. No centro, vemos a figura de uma mulher
negra sentada, retratada a partir do meio de sua canela para cima, sem mostrar
0s pés. Veste um vestido azul de veludo, suas méaos, calcadas com luvas brancas,
seguram uma pequena bolsa, também branca. Seu corpo é adornado por joias
douradas, desde seus bracos que possuem uma pulseira cada, seus brincos, as
tiaras e presilhas que enfeitam seus cabelos, além do colar agigantado que passa
em torno de seu pescoco e ombros, adereco indiscutivelmente crioulo formado por
inumeras esferas texturizadas douradas, os balangandas, que cobrem seu colo por
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completo, dando onze voltas ao todo, elemento central da composicao.

Aretratada usaroupas de senhora e, embora isso fosse comum entre negras
escravizadas e libertas, sua pose e seus aderecos enfatizam sua influéncia direta
na composicao da cena. Ela queria ser representada dignamente, se alinhando ao
jalegitimado modo de se pintar damas na arte europeia, em 0posi¢ao as represen-
tacdes historicas de negras nas Américas (como tipos, objetos de carater sexual),
enguanto mantém consigo elementos identitarios de sua origem africana, que mar-
camsuacondicdo ndo somente de mulher livre, mas também de distincdo social. Ea
dualidade por siso entre a assimilagéo de preceitos brancos para suaincorporagcéo
como cidada e a manutencéo e ressignificacao de simbolos pretos na construcéao
de suaindividualidade, que ja ndo € baseada na pobreza. Normalmente o retrato da
mulher era ligado a eventos importantes da vida como o noivado, 0 casamento ou 0
nascimento de um filho. Neste caso, a insisténcia sobre a riqueza e o valor das joias
vestidas pelaretratada, poderiaindicar o seu status de mulher livre ou liberta dotada
de elevada condi¢cdo na comunidade afrodescendente.

A passagem do Brasil Império para o regime republicano foi uma desilusao
quanto ao progresso social desse novo pais, que ndo fez nenhum esforco para
transformar a populacao recém liberta em cidadaos, nem ofereceu indenizagéo
ou acdes afirmativas que garantissem sua plena insercao na comunidade nacional
. O progresso industrial fora acompanhado pela substituicdo da méo de obra dos
escravizados africanos, sobretudo pelos trabalhadores europeus, que recebe-
ram incentivos para sua vinda, o eixo do sudeste se consolida como pdlo politico
e econbmico nacional e, a populagado negra, continuaram sendo destinados prin-
cipalmente os trabalhos bracais, urbanos e rurais. A aceleracao do capitalismo é
acompanhada pela deterioracao das condi¢coes de vida das camadas menos abas-
tadas, a favelizagéo e encorticamento sdo fendmenos acelerados nos grandes
centros urbanos, que n&o param de crescer e atrair fluxos de migracao internos e
externos.

Dentro desse contexto, a elite intelectual brasileira, que naquela data se
esforcava por construir uma imagem nacional, passa a buscar inspiracao tema-
tica na questao proletéria, na procura da identidade nacional na cultura dos povos
indigenas e negros, nas continuacdes e rupturas da miscigenacéo e nas questdes
sociais brasileiras gerais, ndo havendo grandes desvios. |sso segue como normana
segunda metade do século XX, que, apesar do sucesso dentro de correntes abs-
tratas e construtivistas de personalidades afro-brasileiras como Rubem Valentim
(1922-1991), Abdias Nascimento (1914-2011), e Emanoel Aradjo (1940), acaba as
reproduzindo nas representacoes das manifestacdes culturais de origem africana
no ambito das artes plasticas e do fotojornalismo.

Vale citar como contraponto a essa tendéncia a producéao de artistas popu-
lares, em especial Heitor dos Prazeres (1898-1966), que, apesar de ndo retratar
necessariamente negros em ascensao, possui uma preocupacao especial com
0 modo de vestir em sua producéo, ressaltando a humanidade, riqueza cultural e
belezas de uma realidade apartada da nocéo de civilidade. As camadas pobres
estéo calcadas, as mulheres negras possuem seus corpos cobertos e adornados,
homens exibem seus chapéus e suas roupas, ainda que informais, bem asseadas,
como ¢é apresentado em Mulata (1959) me- %31 Cabe ressaltar também o valor das
obras de artistas mulheres, como Maria Aparecida e Maria Auxiliadora, ainda que,
num primeiro momento, confinadas nos limites da arte popular, mas hoje reconhe-
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cidas pelo potencial inovador de suas poéticas.

Alberto de Veiga Guignard (1896-1962), modernista, que tem seu nome
associado aos retratos, em Os Noivos (1937) ime- 971 gpresenta o progresso de vida
de um casal de negros via ingresso ao corpo militar, situacdo associada sobretudo
aos negros patenteados apds a Guerra do Paraguai (1864-1870). O homem pintado
esta posto de pé, vestindo seu uniforme militar completo, tem hasteada na varanda
a sua direita a Bandeira Nacional revelando seu patriotismo. Descansa sua méao
nas costas de sua noiva, que aparece sentada, pose comum a tradicao de retratos
familiares que tradicionalmente pode ser indicio da dimensao patriarcal dos lares
brasileiros, associando ao masculino a posicéo de poder e ao feminino a delica-
deza. Sua veste floral, com plumas ou algum tipo de bordado nos ombros e bragos,
suas joias e seu buqué entregam sua condicéo especial nupcial, reafirmada pela
imagem de Jesus Cristo na parede ao fundo.

Eeposiciono tal nogéo em Aos que passaram/ Aonde iremos (2022) ms- o8]
O casal tem a mesma estatura, posam de pé com postura ereta, um olhar sereno
e sério. A cumplicidade e cuidado sdo marcados pelas méos dadas e pelo modo
que um corpo levemente se coloca a frente do outro, gestos associados a figura
feminina retratada. Ambos vestem paletd estampados e estdo adornados por
joias - ela por brincos, colares e anéis prateados, ele por anéis também de prata.
Toda a cena € interrompida pelos pés descalgos das personagens, agigantados ao
modelo modernista, mas que ali no conjunto indicam intimidade e conforto, fugindo
daassociacao a condicao do escravo e do trabalhador rural.

Sair dos esteredtipos se demonstra entdo arma importante para a constru-
cdodeimagemeautoestimade pessoasnegras. Apossibilidade de estaremlugares
que historicamente n&do foram construidos e reservados para si passa a existir con-
forme mais exemplos temos. Trazer aluz negros célebres se mostrou exercicio para
uma série de artistas contemporaneos, seja através do resgaste historico de per-
sonagens invisibilizados, imaginados no lugar célebre que ndo ocuparam em vida,
na promocao dos que em nosso tempo contribuiram para mudancas de imagem,
figuras publicas de exceléncia.

Sa0 obras como 2 GOATS (2021) tms-02 de Zéh Palito (1986), que retratou,
em 2021, Jay Z, considerado um dos maiores rappers norte-americanos. GOAT é
um termo do vocabulario informal americano, uma sigla que traduzida significa ‘o
melhor de todos os tempos” (Greatest Of All Time). Nessa série de Palito, iniciada
por essa obra, 0 artista coloca negros notérios em composicao com quadros de
artistas negros que inspiraram sua trajetoria pessoal e profissional. Na cena, retan-
gular, vertical, baseada em uma foto publicada no The New York Times, vemos
o rapper sentado, suas pernas esticadas. Seu braco esquerdo apoiado e demais
linguagem corporal relaxada sugerem um sofa ou poltrona, que ali ndo estao repre-
sentados. Ha um vaso grande ao lado de seu ombro esquerdo, de textura lisa e
polida, que tem em seu topo um arranjo de girassois amarelos, e um grande quadro
a sua direita, reproducao de uma obra que realmente pertence a Jay Z, de autoria
de Derrick Adams (1970), pintor de mesma nacionalidade que representa pessoas
negras e tem como caracteristica marcante a geometrizacao de suas figuras. Os
tons frios e claros dominam a imagem, seja no fundo azul cobalto, seja na roupa do
personagem em tons de lilas e rosa, ou no branco da tela reproduzida, da camiseta
e bolsos da jagueta que Jay Z veste, em seu cabelo. Tal atmosfera é rompida pelos
tons quentes da pele do personagem e do retrato de Adams, do reldgio dourado em
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seu pulso, no vaso e flores amarelas.

Os elementos apresentados, a pose, os contrastes que rompem o quadro
e que orientam a inteng&o do artista tem alus&o direta ao quadro de Chambelland.
Trata-se de dois negros ilustres, dois homens que sairam de situacdes precarias
e tiveram acessos permitidos justamente por suas producdes artisticas, que ao
passo que criticam os privilégios e valores da elite, usufruem desse lugar que con-
quistaram. Se em Retrato de Arthur Timotheo ™ 9Th3 a idealizacéo e o desejo de
ascensdo para alguém que, apesar do reconhecimento em vida esteve longe de
ser plenamente integrado nos circulos intelectuais e profissionaisa que almejava,
2 Goats retrata o negro que de fato chegou 14, que colheu os frutos de seu trabalho
em vida, que manteve aspectos e exaltou essenciais de sua negritude (Jay Z € apre-
sentado vestindo roupas esportivas, de reldgio de ouro e com seu cabelo crespo
moldado, elementos do imaginario negro comtemporaneo) e mais, agente direto
para a ascenséo de outros a partir de seu lugar de poder - quadro ao fundo como
elemento de posse e de difusao de trabalhos negros, diferente em sentido da com-
posicao de Arthur, indicativo de sua profissao.

Qutras obras contemporaneas com tematica semelhante compdem esse
capitulo. S&o elas Dama (2021) [ms-%1 da capixaba Kika Carvalho (1992) e Ruth de
Souza (2021) Ims-04 de Elian Almeida, trabalhos que retratam as damas negras da cena
teatral nacional Zé Motta e Ruth de Souza, respectivamente. Ambos utilizam da restri-
céo historica do retrato apenas aos mais renomados paraimaginar negros recebendo
seu devido mérito por suas contribuicdes, subvertendo preconceito em relagcao a
imagem negra - em Elian isso fica ainda mais evidente no idealizar capas de revistas
popularmente associadas ao sucesso ocupadas por esses corpos invisibilizados.
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CARLOS CHAMBERLLAND

Rio de Janeiro (RJ), 1884 - Rio de Janeiro
(RJ), 1950

01. Retrato de Arthur Timotheo da Costa, 1909
Oleo sobre tela, 74 x 102 cm

Museu Nacional de Belas Artes,

Rio de Janeiro

ZEH PALITO

Limeira (SP), 1986

02.2 GOAT, 2021

Acrilica sobre tela, 160 x 120 cm
Colecao privada

o1
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02
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AUTORIA DESCONHECIDA

08. Baiana, sem data

Oleo sobre tela, 96 x 77,5 cm

Acervo Museu Paulista da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo

03

29

ELIAN ALMEIDA

Duque de Caxias (RJ), 1994

04. Ruth de Souza (Vogue Brasil), 2021

Acrilica sobre tela, 95 x 78 cm

Galeria Nara Roesler Rio de Janeiro, Rio de Janeiro

04
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HEITOR DOS PRAZERES

Rio de Janeiro (RJ), 1898 -

Rio de Janeiro (RJ), 1966

05. Mulata, 1959

Oleo sobre madeira, 36 x 47,5 cm

Colegao Gilberto Chateaubriand (MAM RJ),
Rio de Janeiro

06

KIKA CARVALHO

Vitéria (ES), 1992

06. Dama, 2021

Oleo sobre tela, 100 x 100 cm
Colecao privada
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ALBERTO DA VEIGA GUIGNARD

Nova Friburgo (RJ), 1896 -

Belo Horizonte (MG), 1962

07. Os noivos, 1927

Oleo sobre madeira, 58 x 48 cm

Acervo Museu Castro Maya (IBRAM/ MinC),
Rio de Janeiro

or

VICTOR HENRIQUE FIDELIS

Sao Paulo (SP), 1994

08. Aos que passaram/ aonde iremos, 2022
Acrilica sobre tela, 50 x 100 cm

Colecao privada
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2.2.MATRIARCADOS NEGROS

3 SILVA, Fabiana Carneiro da.
Maternidade Negra em Um de-
feito de cor: historia, corpo e
nacionalismo como questoes
literarias. Tese de Doutorado,
Departamento de Teoria Literaria
e Literatura da Faculdade de Filo-
sofia, Letras e Ciéncias Humanas
da Universidade de Sao Paulo
(FFLCH USP). Sao Paulo, 2017. P.
131-133.
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As representacdes de mulheres negras na historia da arte brasileira giraram
em torno de dois grandes arquétipos, que depois se desenvolveriam em outros
mais: sua exploracéo trabalhista, associada aos fazeres rurais, urbanos e domésti-
cos em suas mais diversas formas, e a sua sensualidade e sexualidade. A nocéo de
maternidade, como veremos a seguir, s6 passa a ser questionada quando se mostra
uma das muitas cicatrizes deixadas pela escravizagao. Matriarcados Negros resig-
nifica o termo sociologo matriarcado, que exprime o dominio e autoridade politica
feminina, trazendo-0 ao contexto domiciliar em que a mulher negra é figura central
e em grande parte Unica.

Renata Bittencourt observa em Modos de Negra e Modos de Branca: O
retrato “Baiana” e a imagem da mulher negra na arte do século XIX, dissertacao de
mestrado apresentada ao Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Univer-
sidade Estadual de Campinas (Unicamp) em 2005, a construcéo de imagem da
negra brasileira. Procurando entender as diferencas entre a obra Baiana, de autoria
desconhecida, de data estimada em 1860, e os demais retratos de mulheres afro-
brasileiras, a pesquisadora imerge no historico de figuracdo do grupo, encontrando
em Debret, Rugendas, Bauch, Martius, Steinmann e o de Highcliff, artistas viajantes
da primeira metade do século XIX de grande valor para a compreensao das cons-
trucdes sociais do Brasil escravista. E evidente em tais obras como arepresentacdo
se limitava a identificagao de tipos e a identificagéo de atividades, tendo assim um
caracter documental prioritario. Em Debret, € inegavel o esforco paraumaimpesso-
alidade e uma observacao empirica que fomenta as no¢oes de trabalho na colénia
portuguesa, postura apontada como fruto de seu status neoclassicista, enquanto
em Rugendas, por exemplo, ja notamos tracos da idealizagdo sexual descrita no
inicio, com composicoes que, mesmo nao retratando atmosferas de luxuria, apre-
sentam escravas posando sensualmente.

Quando a miscigenacao ganha corpo no pais e se nota uma massa cres-
cente de populacdo mestica, ha uma separacao dentro da populacao feminina
negra entre quem ocuparia 0s arquétipos: a mulher retinta ficou reservada a ima-
gem do trabalho, enquanto & mulher miscigenada, mulata, a imagem do erdtico. As
senhoras, mulheres brancas escravocratas, a producao de imagem se manteve
proxima ao que ja era tradicional na Europa, ressaltando sua posicéo de respeito a
partir de principios que envolvem a pureza e a castidade, como joias do lar cuidadas
por seus maridos prestigiados.

Tal divisdo aponta o racismo de rejeicao as mulheres de pele escura, tratadas
como animais de cria, de sexo voltado principalmente para exploracéo, que ia da
escravizacao de seus descendentes até arestricao de sua lactacao paraamamen-
tacao dos filhos de senhores, que a condicionava ao afastamento de seu proprio
recém-nascido. A negra de pele clara, por sua vez, tendo seu corpo associado ao
prazer do homem branco, era segregada da possibilidade de gerar vida (o termo
mulata por si s6 carrega a esterilidade implicita ao fenétipo, um ser que € hibrido
de duas espécies, incapaz de ter descendentes)®. Em ambos os casos seus cor-
pOs Ndo as pertencem, nao ha perspectiva de criacao de nucleos familiares afetivos
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a partir de suas proprias escolhas. A imagem de mulheres negras esta, portanto,
associada a solidao, ao abandono, ao exilio e as trocas apaticas.

Na segunda metade do XIX, conforme nos aproximamos do fim da escra-
vizacdo em 1888, comecaram a surgir retratos que objetivavam ilustrar como as
atrocidades do regime se manifestavam na maternidade negra, envoltos pelo pen-
samento abolicionista de seus proponentes. Os anos de virada de século foram
marcados pelo uso exacerbado das tematicas sociais na obras dos que repre-
sentavam negros, que, além da brutalidade do sistema mencionada, abordavam
também a sua capacidade de se integrar na sociedade dominante e seu potencial
para subir além de seu estado selvagem e alcancar o nivel de esclarecimento espi-
ritual . A tela que abre essa série é reflexo de seu tempo.

Em Mae Preta (1912) [ms %1 | ycilio de Albuguerque (1877-1939), pintor
piauiense com formacgao na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, vemos uma
cena formada por trés personagens: a direita da tela, a mulher negra sentada que
amamenta e envolve em seus bracos uma crianca branca enquanto observa a
crianga negra, de idade proxima ao outro recém-nascido, deitada no chao sobre
um tecido. O conforto e alimentag&o de seu colo, vestido em cores mais frias e cla-
ras que contrastam com a predominancia de tons quentes e escuros - marcando o
mormaco tropical brasileiro - reforcam a dicotomia entre duas realidades. O afeto
dado a um é a negacao ao outro, a comodidade do toque dos tecidos em um € o
desconforto do que esté ao léu. O grande ponto dessa obra esta na diagonal que
vai do olhar que a adulta lanca para aguele que deve ser seu proprio filho. Mae Preta
€ ailustracao da culpa e tristeza de uma mae que € obrigada a colocar sua criaem
segundo lugar, € o abandono e soliddo do corpo negro em todos o0s sentidos, géne-
ros, faixas etarias, € a violencia da escraviddo agindo no @mago do negro.

Fabiana Carneiro se destaca nessa discusséo. A partir de Maternidade Negra
em Um Defeito de Cor: histdria, corpo e nacionalismo como questoes literarias, tese
apresentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sao Paulo, em 2017, numa analise do classico livro de Ana Maria Gongalves, a
autora dissertacomo tais signos e violéncias corroboraram para essa vulnerabilidade
materna, estudando imagem da mulher negra na literatura brasileira.

Assim como Bittencourt, Carneiro nota a pequena presenca e limitagdo de
tipos destinados ao grupo, além da predominancia de uns sobre os outros. Esse
cenario esta ligado a escolhas de certas linguagens e tematicas como reforcos
para discursos politicos, sociais e econdmicos - 0 controle sobre a producao inte-
lectual pela hegemonia branca que é observado por Abdias Nascimento, citado e
discutido no capitulo Introducéo/Justificativa deste catalogo.

E notavel que, conforme avancamos nos primeiros anos do Brasil Repu-
blicano, a figura da Mae Negra, dentro da procura da esséncia nacional, ganha
também uma nova roupagem: a positivista. Textos como Casa Grande e Senzala
(1933) de Gilberto Freyre (1900-1987), que dedica um capitulo inteiro para discorrer
sobre a funcéo sexual do escravo dentro do Regime, ou as telas emblematicas A
Redencéo de Cam (1895) [ms I de Modesto Brocos e A Negra (1923) ims 19 de Tar-
sila do Amaral (1886-1973) portam idealizagdes quanto a escravidéo, apoiadas em
nostalgias, falsas ingenuidades e progressivismos, apartadas das banalidades ja
conhecidas. Em comum, as negras retratadas sao responsaveis pela miscigena-
¢ao, seja pelos filhos mesticos que carregaram em seus Uteros ou pela afetividade
com 0s sinhozinhos, que acabaram por receber nesse contato os valores culturais

4 SILVA, Fabiana Carneiro da.
Maternidade Negra em Um de-
feito de cor: histéria, corpo e
nacionalismo como questoes
literarias. Tese de Doutorado,
Departamento de Teoria Literaria
e Literatura da Faculdade de Filo-
sofia, Letras e Ciéncias Humanas
da Universidade de Sao Paulo
(FFLCH USP). Sao Paulo, 2017. P.
135-136.

5 BITTENCOURT, Renata. Modos
de Negra e modos de Branca: O
Retrato “Baiana” e a imagem da
Mulher Negra na Arte do Sécu-
lo XIX. Dissertacao de Mestrado,
Departamento de Historia do Insti-
tuto de Filosofia e Ciéncias Huma-
nas da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp). Campinas,
2005.P.88.

8 SANTOS, Renata Aparecida Fe-
linto dos. A padlida Historia das
Artes Visuais no Brasil: onde es-
tamos negras e negros? Revista
GEARTE, Porto Alegre, V.6,N. 2, P.
341-368, 2019.P.364.
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de suas préprias amas *.

Em Brocos, os estupros e demais violacdes sexuais aos Corpos Negros, res-
ponsaveis maioreis pela mistura de racas, sdo ocultados por uma miscigenacao
optada. Vemos na tela trés geracdes de uma mesma familia: a idosa retinta de pés
descalcos na terra, a negra mestica no centro da composicao que carrega uma
crianca branca, terceiro elo, em seu colo. A construcao da tela reforca seu titulo,
colocando a mistura de ragas como meio de embranguecimento populacional pos-
sivel e desejado tanto pela avo que agradece pelo neto de pele clara quanto pelo
orgulho estampado no rosto do pai, ultima figura a compor a obra °.

Ja em Tarsila, ha o reconhecimento - esvaziado de humanidade - da mulher
que aamamentou e serviu sua casa. A Negra explora as nogoes estéticas absorvidas
no contato com os modernistas quando esteve em Paris, procurando através da sim-
plificacao e geometrizacao de formas um primitivismo a Picasso e da representacéo
de um personagem racializado e popular no contexto afro-americano a antropofagia
necessaria para tornar o retrato algo nacional. Vemos a celebracéo da ama de leite,
sua pele é de um tom ocre alaranjado, que junto aos tons de azul, branco, verde e
marrom do fundo e do ocre do chdo compdem uma atmosfera tropical e brasileira. A
personagem tem seus tracos negroides exagerados, extremidades do corpo compri-
das e agigantadas, esta despida de seu cabelo e roupas. Seu seio direito, aparente, se
estende, apoiando-se em seu bracos e pernas cruzadas.

A descricdo da obra mostra como a desfiguracéo foi base para tudo. A
monstruosidade é associada a mulher que Ihe servira e que diz possuir apreco. O
seio, ponto focal, indica sua fungéo de amamentar, & o elo da afetividade entre a pin-
tora e sua escrava, uma relagdo que, por um lado, é dada pela fartura e desfrutar
até olimite e, por outro lado, pelo desgaste. Renata Felinto (1978), multiartista e pes-
quisadora, em seu artigo A palida Historia das Artes Visuais no Brasil: onde estamos
negras e negros?, questiona tal decisao estética de representacao feminina negra,
comparando-a as de Maria Auxiliadora®, enquanto Lilia Schwarcz, historiadora,
compara a obra ao autorretrato de Tarsila, de mesma data do analisado, ambas
pesquisas evidenciando a intencionalidade por tras da tela.

Desassociar essas concepcdes sobre a materialidade negra se mostrou
exercicio comum aos artistas contemporaneos. Rosana Paulino (1957), essencial
para compreensao do negro nas artes atuais, tem sua pesquisa voltada a entender
as chagas, fisicas, emocionais, psicologicas, das violéncias aos corpos negros, em
especial a mulher negra. Sua obra Ama de Leite N© 1 (2005) tms- ¢ um exemplo de
sua visao incisiva. Paulino esculpe um busto negro de 32 cm de altura em terracota
escura, seu dorso apresenta 3 partes de seios e, amarrado a cada um, duas fitas
de cetim ligam a bonecas brancas de plastico. O contraste da terracota queimada
e esmaltada com os bonecos industrializados sugere a elevada subjetividade da
mulher negra a assunto principal, além de marcar sua individualidade e reforcar a
impessoalidade em relacao aos objetos de plastico da composicao. A animalidade
da amamentacéo forcada € aqui marcada pela quantidade de mamas, referindo-
-se a mamiferos como a cadela, enquanto as fitas de cetim explicitam as inimeras
vezes em gue estiveram submetidas a tal situacao, bem como os possiveis lacos
com essas criangas.

Pintores negros acabaram por retratar nucleos familiares formados por
mulheres negras que, dentro da rejeicéo social a que sé&o dirigidas, acabaram se
fazendo figuras fortes. Wilson Tibério (1920-2005), um dos pioneiros nas artes plas-
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ticas com tematica afro-brasileira, conhecido sobretudo por suas cenas de rituais
religiosos, em Bahia (1946) [ms 2 apresenta a afetividade entre corpos negros como
possibilidade. O quarto retratado, simples, € ocupado por uma grande cama em que
uma mulher nina uma criang¢a, enquanto uma menina de vestido laranja e lago no
cabelo assiste sentada em um tapete, no chdo. O que reina ali é o conforto e afeigéo.

Em composicao parecida, Pegge (1997) propde uma cena que é marcada
por afeto e sobretudo autoridade. Em Divino Cotidiano (2019) ™93] o artista registra
seu nucleo familiar, formado por sua irma e méae que, pela morte do marido, se tor-
nara solo. Suas roupas indicam sua profissao de sacoleira ao mesmo tempo que as
frutas sobre a cama e proximas a seus pés fortalecem sua posicao de provedora.
Sua irma possui uma aura amarela em torno de seu corpo todo, o que é apontado
como uma homenagem pelo alivio que sentia pela sua mae ao ajudar na criagéo
de Pegge. Essa configuracéo de matriarcados sem presencas masculinas e com
rede de apoio entre mulheres € uma imagem comum a populacao negra periférica,
e o modo que Pegge constroi essa narrativa € uma revisdo de uma mazela com um
olhar de orgulho.

A mae provedora também & tema em Passara (2020) ims ! de minha autoria.
A figura feminina carrega consigo o alimento de sua ninhada, se colocando a frente
dos trés como protecao. Seus pés descalcos sobre o0 piso pavimentado sugerem
conforto e prosperidade, que é reforcado pelo seu vestido reto e solto de estampa
ovalada, pelas roupas das criancas, pela pelucia do Mickey, mascote da Disney,
e estampa dos Looney Tunes, simbolos norte americanos de poder aquisitivo e
insercao para a classe media brasileira nas décadas de 1990 € 2000, e ainda, pelas
plantas. E a oposicao de Porta da Policlinica (1937) ms- 6! de Benedito José Tobias
(1894-1963), obra que retrata uma mae em situacao de vulnerabilidade. A tristeza
em seu olhar, a criangca que se apoia em suas costas para dormir e a crianca de colo
coberta em um cobertor velho reafirmam um ambiente pesado, marcado pela falta
de comodidade e pelo cansaco da espera.

Larissa de Souza (1995) finaliza essa selecédo de obras com A Simpatia (2021)
tmg- 181 \/lemos trés personagens da mesma familia, duas adultas e um recém nascido.
Os tons pastéis claros que preenchem grande parte da pintura sdo cortados pelas
peles retintas das figuras. Toda essa atmosfera sobria &, por sua vez, interrompida
por um fio de la vermelho carmim bordado sobre a testa da crianga, fazendo analo-
giaaum ritual comum no Brasil que promete o fim do soluco em bebés. Souza evoca
a ancestralidade, comemora as tradi¢coes culturais populares passadas de geracao
para geracao, em uma oposicao necessaria a absolivicdo proposta por Brocos.
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LUCILIO DE ALBUQUERQUE

Barras (PI), 1877 - Rio de Janeiro (RJ), 1939
09. Mée Preta, 1912

Oleo sobre tela, 150 x 112 cm

Museu de Arte da Bahia, Salvador

TARSILA DO AMARAL

Capivari (SP), 1886 - S&o Paulo (SP), 1973
10.A negra, 1923

Oleo sobre tela, 80 x 100 cm

Colegédo Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo

ROSANA PAULINO

Sao Paulo (SP), 1967

11. Ama de leite N© 1, 2005
Terracota, plastico e fitas de cetim,
32x175x8cm

Colecao da Artista

a1

1
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WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
12. Bahia, 1946

Oleo sobre tela, 66,5 x 46,5 cm

Pinacoteca Aldo Locatelli, Porto Alegre

PEGGE

Sao Paulo (SP), 1997

13. Divino cotidiano, 2019
Acrilica sobre tela, s.i.

Si.
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MODESTO BROCOS

Santiago de Compostela (ESP), 1852 -
Rio de Janeiro (RJ), 1936

14. A Redencéo de Cam, 1895

Oleo sobre tela, 199 x 166 cm

Museu Nacional de Belas Artes,

Rio de Janeiro

15

LARISSA DE SOUZA

Sao Paulo (SP), 1995

15. A Simpatia, 2021

Acrilica e linha de costura sobre tela,
50x60cm

Colecao privada
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BENEDITO JOSE TOBIAS

S&0o Paulo (SP), 1894 - Sao Paulo (SP), 1963
16. Porta da Policlinica, 1937

Oleo sobre tela, s.i.

Acervo Museu Afro Brasil,

Sé&o Paulo

16

VICTOR HENRIQUE FIDELIS

Sao Paulo (SP), 1994

17. Passara, 2021

Acrilica sobre papel algodao, 56 x 76 cm
Colecao privada

a7

17



7 AMANCIO, Kleber Antonio de
Oliveira. O autorretrato de Wilson
Tibério. Artigo Cientifico. Santa
Catarina: 6° Encontro Escravidédo
e Liberdade no Brasil Meridional
da Universidade Federal de Santa
Catarina (UFSC), 2013.P. 5.

49

2.3. AUTORREPRESENTACAO

A humanizagao da populac&o negra brasileira so era possivel por sua inser-
¢ao na sociedade, nao somente de modo juridico como fora realizado a partir das
diversas leis abolicionistas do século XIX - a Lei Aurea como ponto final no processo
de escravizacao -, mas principalmente pela possibilidade de acesso a moradia, ali-
mentacao/salde, educacao, lazer,emprego e demais condi¢cdes que outrora foram
negadas.

A producdo de imagem nas pinturas pré-abolicdo e dos primeiros anos do
Brasil Republicano exploraram justamente como seria esse cidadao negro brasi-
leiro, sonhando com sua absor¢&o, com sua eliminac&o a partir da miscigenacao
e, acima de tudo, denunciando as continuacdes das vulnerabilidades destinadas
ao grupo. Sao obras majoritariamente realizadas por maos brancas masculinas,
artistas que, como quaisquer outros, depositavam em suas composicoes intencio-
nalidades, preconceitos, alinhamentos e desacordos politicos e culturais, projecdes
eimaginagdes do outro quanto o que é ser afrobrasileiro, quais tematicas eramrele-
vantes e até mesmo quais eram os limites dos assuntos a serem tratados.

Estudar as obras de artistas racializados €, portanto, de grande valia para
entendermos como esse recorte social se enxerga no contexto, quais anseios esta-
vam postos, quais continuidades e rupturas haveria nesse novo momento. Assim,
tendo em vista que controle da producéo de imagem e dos meios de sua difusédo e
validacao sejam talvez as maiores armas do sistema opressor organizado a partir
da exploracéo racial, essa posicao de afro-brasileiros enquanto criadores se mos-
tra ainda mais privilegiada.

Os autorretratos acabam sendo uma das janelas que mais podem nos apon-
tar tais visdes. Para além da imaginacao do coletivo, as intencionalidades postas nas
telas nesse caso entregam subjetividades de seus autores sendo, nas palavras de
Kleber Amancio, (..) uma possibilidade para alcangar como aquele que leva o pincel a
ma&o se via, ou ainda, como gostaria de ser percebido 7. A selecao de obras a seguir
€ parte das autorrepresentacoes de artistas afro-brasileiros dentro do contexto pré-
-abolicionista até os tempos atuais, onde localizaremos a partir de suas analises e
comparag0es quais questdes estavam em debate para seus idealizadores.

Os primeiros exemplares do conjunto sdo os de Arthur Timoétheo da Costa
(1908) lims-181 & de Wilson Tibério (1941) ime 91 O do primeiro artista listado (1882-1922),
€ uma composicao retangular vertical, apresenta o busto do artista, adireita da tela,
como principal destaque, que olha para o espectador em penumbra marcada pela
predominancia dos tons escuros e neutros, rompida por uma luz que o atinge do
canto superior direito para o inferior esquerdo. Sua vestimenta - paletd preto, camisa
branca e uma grande gravata borboleta azul -, entrega a imagem de Arthur dentro
do dandismo, questao detalhada por Renata Bittencourt em Um Dandi Negro: O
retrato de Arthur Timotheo da Costa por Carlos Chambelland. Os pinceéis ao canto
esquerdo sdo simbolos de sua profissao, objetos que possuem, para Sérgio Miceli
(1945), historiador e socidlogo brasileiro, sentido atribuido e perpetrado pelo artista
ao expressar uma definicdo compacta aliando uma fisionomia, aguela modelada na
tela, a uma significacao simbolica, que tanto pode ser uma pretensao politica, uma
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qualificacéo institucional, uma afirmacéo de prestigio, uma filiacdo doutrinaria ou
confessional, uma habilitagdo erdtica ou mundana, ou quaisquer misturas desses
investimentos sociais 8.

As comparacdes de tal obra com os demais autorretratos de Timotheo da
Costa, bem como com seu retrato por Chambelland (1909) e fotografias, mostram um
artista preocupado com sua imagem enguanto produtor de conhecimento intelec-
tual, responsavel por seu prestigio social. As composicoes fazem referéncias formais
a outros grandes mestres como Rembrandt van Rijn, Edgar Degas e James McNeill
Whistler, reafirmando seu lugar de valor, além de evidenciarem um envelhecimento
proposital de sua imagem e um clareamento de sua cor (registros fotograficos da
época sdo capazes de ilustrar tal contraste de imagens), indicando o desejo de per-
tencimento a alta sociedade

se comparada as fotos suas de mesma época, mostram Os quase trinta anos
que separam a obra e a de Wilson Tibério (1923-2005) estao marcados nas diferen-
casdasrepresentacdes. Emseutrabalho, Tibério, que se pde sentado adireitadatela,
com a mao esquerda apoiada em seu joelho também esquerdo e mao direita sobre
0 antebraco esquerdo, olha para o observador. Sua falta de naturalidade ¢ indicio de
uma pose, gestos propositais que, como & apontado por Amancio em O Autorretrato
de Wilson Tibério, comprovam se tratar menos da documentacao de ummomento de
criacdo e mais de uma encenacao de algo que ja ocorrera °. Para além de sua lingua-
gem corporal, 0 pincel, que aparece num estranho malabarismo '°, sem apoio visivel,
de cerdas limpas apesar de gastas, € a comprovacao de que se trata de um simbolo
essencial do oficio, indispensavel para o retrato.

A iluminacao proposta ali torna inquestionavel os tons escuros de sua pele.
Tibério, que estudou na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, terminou sua
formacéo e fez carreira em Paris, e assim como Timotheo da Costa, faz parte de
uma segunda ou terceira geracao de artistas negros académicos. A assimilacao
de pessoas como ele nas artes plasticas ja era mais comum em 1940, justamente
pela presenca pioneira de Arthur e outros como Emmanuel Zamor, Estevao Silva,
Jodo Timotheo da Costa, Firmino Monteiro, Horacio Hora e Rafael Pinto Bandeira.
Se, para esse primeiros pintores, desbravadores de uma area que, ao se tornar
intelectualizada a partir do século XIX, se fez restritiva as classes mais altas, suas
incorporacdes exigiram em grande parte a negacao de suas herancgas culturais, o
contexto modernista de Tibério erainclusivo para alguém que ndo somente possuia
formag&o como explorava tematicas relevantes a pesquisa de seus demais pares,
em especial as ligadas as religides afro-brasileiras, nas quais fora referéncia.

O estabelecimento das correntes modernistas permitiram um primeiro reco-
nhecimento de artistas com trabalhos esteticamente proximos aos do movimento,
mas que nao possuiam letramento quanto as suas diretrizes formais. Os ditos
artistas populares, autodidatas, na maioria das vezes fora das elites e racializados,
passam a ter pequeno reconhecimento quanto a suas criagdes, ainda que classi-
ficados com adjetivos como ingénuos ou primitivos, entaficos na falta de validagcéo
de suas racionalidades.

Heitor dos Prazeres (1898-1966) se consolidou como nome emblematico den-
tro da Arte Popular. O multiartista, que ja era referéncia como compositor de samba
no cenario musical, em sua producdo de pinturas, tardia, humanizou as classes
populares negras adicionando aos estereodtipos de violéncia e pobreza da imagem
dos marginalizados a riqueza cultural e o orgulho as herancgas africanas. Em O Artista
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(1959) tme- 201 apontado como um autorretrato pelo nome da tela, ha a sincretizacao
de sua propria imagem a do Preto Velho, entidade religiosa de matriz afro-brasileira,
simbolo da adoracao e respeito a ancestralidade, que € caracterizada sobretudo
pelo cachimbo que porta. A figura do anciao aqui é fator de notoriedade e retratar-
-se dessa maneira, para Prazeres, significa assumir lugar de autoridade e estima. O
cuidado com as vestimentas, marcante em suas obras como traco de civilidade, esta
marcado pela camisa branca toda abotoada e pela boina na cabeca.

QOutro nome gigante dentro do grupo de artistas ditos populares, Maria
Auxiliadora (1935-1974) também reafirma a esfera espiritual ao se representar.
Autorretrato com anjos (1972) ms-21¢ yma tela produzida dois anos antes de sua
morte precoce aos 39 anos, em decorréncia de um cancer que se generalizara.
Seus Ultimos anos de vida sao retratados por reflexdes quanto a vida, profissao e
enfermidade, marcados principalmente por uma melancoliainerente ao seu estagio
final. Nessa autorrepresentacao, uma tela retangular verticalizada vemos a artista
no seu afazer, com paleta e pincel em maos, pintando uma tela sobre um cava-
lete de madeira onde descansam bisnagas de tinta. Na cabeca, exibe o turbante
caracteristico do modo de se vestir. Usa um conjunto de calca e bata brancas com
bordados brancos em suas extensdes, além de bordado bordé nas barras e man-
gas gue, junto do fundo azulado, rompido por pinceladas de azul claro e cinza e dos
quatro querubins, criam uma atmosfera celestial. Esses personagens alados voam
e trazem consigo telas, pincéis e tintas, além de segurarem uma corrente de flores
que circula a figura central. Sua profisséo é celebrada, € uma dadiva a ser comemo-
rada e agradecida, € o que a eleva e afaz digna.

As duas obras do comec¢o da segunda metade do século XX ja sinalizam
como as questdes sociais dos afro-brasileiros ganhariam gradativamente um
desenvolvimento mais intimista. A alvorada do Movimento Negro Unificado, em
1978, € signo de um momento em que negros passam a teorizar sobre raca em
diversos ambitos. Tedricas feministas negras como Lélia Gonzalez (1935-1994),
Neusa Santos Souza (1948), Sueli Carneiro (1950), o ator, poeta, escritor, drama-
turgo, artista plastico, politico Abdias Nascimento (1914-2011) e o gedgrafo Milton
Santos (1926-2001) sdo exemplos de negras e negros que conceitauram as dis-
cussdes do negro no Brasil, enxergando as consequéncias diretas e indiretas do
racismo gerado na escravizacao, interseccionando género, classe, sexualidade,
psique e outros mais temas com recorte racial. Por consequéncia, as representa-
¢oes figurativas, que ao longo dessa segunda metade de século sdo enfraquecidas
pela ascenséo do concretismo de Lygia Clark (1920-1988) e Rubem Valentim (1922-
1991), ganham a partir de 1990 carater politico e intimo.

Sidney Amaral (1973-2017) foium dos grandes expoentes dessanovaleva de
pensadores negros nas artes. Em O trono do rei ou a histdria do sanitarismo no Brasil
(2014) tme-221 gquarela e lapis sobre papel, questiona as continuidades da situagdo
donegro daabolicio da escravatura até a atualidade. Se retratando apenas usando
uma bermuda e carregando sobre sua cabega um vaso sanitario, Amaral relembra
os tigres, escravizados que assumiam a funcéo de descartar barris de ureia e amo-
nia da urina e fezes de seus senhores. As marcas que tais substancias deixavamem
suas peles ao acidentalmente cairem sdo uma das possiveis origens desse apelido
e, ao desfilarem pelas ruas carregando tais dejetos para langar em rios ou mares
proximos, geravam o nojo da populacéo. E precisamente essa associacdo do corpo
negro ao impuro, ao sujo, ao desprezivel que o autor explora, colocando sua indivi-
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dualidade - o autorretrato - como signo de algo que nao é particular, alertando sobre
COMO Negros estao suscetiveis aimagem negativa historica.

Sidney parece repetir o mesmo processo de generalizagao a partir de suas
proprias imagens como mostra da vulnerabilidade de nossos corpos Panmela
Castro (1981) e No Martins (1987). Em Autorretrato com Clara dos Anjos (2022)
lmg-23] g artista e ativista carioca se apresenta como a personagem principal do
romance postumo Clara dos Anjos de Lima Barreto (1888-1922), publicado em
1948. Na historia, a personagem titulo do livro, € uma negra mestica (mulata)
timida, asseada e educada que vé sua vida se complicar ao se relacionar com
Cassi, homem branco, malandro, boémio, de ma indole, que vé na menina a opor-
tunidade de seducao. Os racismos esmiucados por Barreto séo variados, véo
desde a sexualizacéo da negra, do preconceito sobre relacdes interraciais tanto
em ambito publico quanto doméstico, até o abandono parental e a soliddo comum
ao grupo. Castro se coloca no mesmo lugar que Clara dos Anjos, demonstrando
COmMO as mesmas violéncias continuam vigentes para as afrodescendentes.

No Martins questiona como a violéncia policial atua sobre corpos negros
em Senhora Injustica (2017) ime-241 A obra & uma mistura de técnicas, esta dividida
em trés partes, possui no centro uma colagem da cabeca do artista, vendada por
suas proprias trancgas, algo que remete a Tiradentes Esquartejado (1893) de Pedro
Américo (1843-1905). Os numeros gravados abaixo do busto e codigos de barras
reforcam a ideia de impessoalidade e desumanizacéo, ilustrando como tal recorte
racial esta mais sujeito ao abuso policial, explicitado no percentual de afro-bra-
sileiros em cadeias e presidios e no percentual entre os mortos em atividades
policiais. Nas partes laterais, pinturas exemplificam tais acdes e a banalizacéo de
tais violéncias cotidianas brasileiro.

Por fim, a inverséo de esteredtipos se mostra uma forma de combate ao
racismo. bell hooks (1952-2021), pensadora feminista negra norte americana, em
Olhares Negros: Raca e Representacao (1992), escreve sobre a falta de mode-
los positivos para a construcéo da singularidade de negros em diaspora, fazendo
recorte a realidade dos Estados Unidos, mas que em certa medida funciona para
outros contextos diasporicos. Em um dos capitulos deste livro, é explicado como as
nocdes de masculinidades negras foram moldadas a partir da impossibilidade de
ser um homem branco, construidas entao sobre o fracasso, problemas psicologi-
C0s, homens perigosos, violentos, maniacos sexuais cuja insanidade € influenciada
pela incapacidade de realizar seu destino masculino falocéntrico em um contexto
racista. Os questionamentos aos males do patriarcado e as alternativas do mas-
culino, nisso incluso as possiveis nogoes distintas que as culturas escravizadas
poderiam ter e Como iSSO se corrompeu, Sao relativamente recentes e estao dentro
desses novos pensamentos raciais propostos por negras € negros M.

Ha uma fuga desses moldes histéricos associados aos afro-diasporicos
em Solsticio (2020) [ms 25801 série de autorrepresentacdes de Pegge (1997), e
As Pazes (2021) ims-31 de minha autoria. Em seus autorretratos, Pegge se coloca
ofuscado, hipersensibilizado por uma luz que banha seu corpo todo, tentando
proteger seus olhos com a mao esquerda. Essa fonte de iluminagao e calor vai se
espandindo ao longo a série, saindo de seu peito, cegando sua visdo, ocupando
sua cabeca. Somente com o mergulho, o olhar para si proprio, 0 autor encontra
paz, seus olhos inexistentes passam a significar o pensamento voltado a si, a
reflexdo. Trata-se de uma auto analise, em que causa e consequéncia de um ciclo
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que se repete constantemente estdo no mesmo agente. A dualidade coexistente
entre ser fogo, fonte de calor, luz e agressividade, e ser agua, calmaria, intros-
peccao esta expressa no contraste entre o azul e os tons quentes, reafirmando a
complexidade da personalidade humana.

Ja em meu autorretrato, vemos uma dupla autorrepresentacao. As figu-
ras gémeas possuem a mesma roupa, a camiseta amarela clara, o short preto de
mesmas marcas, indicativo de que trata-se do mesmo sujeito. Os cabelos e poses
s&o os pontos de distincao entre um e outro: enquanto o de cabelo curto se poe
de pé, em alerta, com rosto inclinado para a lateral € queixo sutilmente levantado, o
outro, de cabelo maior, armado, esté relaxado, sentado em uma cadeira de plastico,
carregando em seu colo uma Espada de S&o Jorge, planta associada a protegéo.
O elo entre as figuras € a interagdo de suas maos entrelagcadas no centro da tela.
Proponho a resignificacdo dos diferentes momentos de nossas vidas, entendendo
que mesmo as circunstancias ruins s&o responsaveis pela nossa singularidade,
explorando a partir dos cabelos, simbolo classico do racismo e da emancipacgao, a
simultaneidade de nossas experiéncias.
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ARTHUR TIMOTHEO DA COSTA
Rio de Janeiro (RJ), 1882 -

Rio de Janeiro (RJ), 1922

18. Autorretrato, 1908

Oleo sobre tela, 41x 33 cm

Pinacoteca do Estado de S&o Paulo,

Sé&o Paulo

WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
19. Autorretrato, 1941

Oleo sobre tela, 100 x 80 cm

Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo

do Instituto de Artes da UFRGS,

Porto Alegre
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HEITOR DOS PRAZERES

Rio de Janeiro (RJ), 1898 - Rio de Janeiro
(RJ), 1966

20. O Artista, 1959

Oleo sobre tela, 45,5 x 38,6 cm

Colecdo Museu de Arte de Sado Paulo
(MASP), Sao Paulo

20

MARIA AUXILIADORA

Campo Belo (MG),1935 -

Sao Paulo (SP),1974

21. Autorretrato com anjos, 1959

Oleo sobre tela, 45,5 x 38,6 cm

Colecdo Museu de Arte de Sao Paulo

(MASP), Sao Paulo 57
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SIDNEY AMARAL

Sao Paulo (SP), 1973 - Sao Paulo (SP), 2017
22. O trono do rei ou a histdria do sanitarismo
no Brasil (estudo), 2014

Aquarela e lapis sobre papel, 38 x 28 cm
Acervo Banco Itau

23

PANMELA CASTRO

Rio de Janeiro (RJ), 1981

23. Autorretrato como Clara dos Anjos, 2022
Oleo sobre linho, 120 x 90 cm

Colecao da Artista
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NO MARTINS
Sao Paulo (SP), 1987
24. Senhora Injustica, 2022

Tinta acrilica, spray, colagem e fotografia sobre painel,

120x210cm
Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), Sdo Paulo
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PEGGE

Sao Paulo (SP), 1997

25. Solsticio |, 2020

Oleo sobretela, 120 x 80 cm
S.i.

26. Solticio Il, 2020

Oleo sobretela, 120 x 80 cm
S.i.

27.Solsticio Ill, 2020

Oleo sobre tela, 120 x 100 cm
S.i.

29

28. Solsticio V. 2020

Oleo sobre tela, 100 x 80 cm
S.i.

29. Solsticio VI, 2020

Oleo sobretela, 40 x 40 cm
S.i.

30. Solsticio VI, 2020

Oleo sobre tela, 120 x 80 cm
S.i.

30
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VICTOR HENRIQUE FIDELIS
S&0 Paulo(SP), 1994

31.As Pazes, 2021

Acrilica sobre papel, 66 x 96 cm
Colecado do Artista
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A primeira no¢ao a respeito dos negros enquanto uma coletividade se res-
tringiu historicamente a condi¢do de escravos, situagéo a qual foram submetidos
nas Ameéricas. A experiéncia comunitaria da escravidao de africanos &, portanto, o
que torna o descendentes destes um grupo. A pluralidade de habitos, linguas, reli-
giosidades € culturas é diminuida pela obrigatoriedade de seu trabalho, pela violén-
cia para a estabilidade do Regime e é simplificada por um Unico fenétipo comum: a
pele escura. Essa Ultima selecéo de pinturas tem o objetivo de apresentar aideia de
que a dor possa ter sido o elo primordial na construcao imagética da negritude bra-
sileira e como gradativamente os espacos de sociabilidade negros se mostraram
sobrevivéncia dentro da repressao e passaram aimagem alegorica do Pais.

Objetivando conhecer os aspectos sociais, culturais € naturais brasileiros,
artistas europeus viajantes se instalaram no pais na primeira metade do século XIX,
data préxima a Independéncia Nacional. O cotidiano escravista foi documentado
por mestres como Jean-Baptiste Debret (1768-1848), integrante da Missao Artis-
tica Francesa e membro fundador da Academia Imperial de Belas Artes do Rio
de Janeiro, e Johann Moritz Rugendas (1802-1858), aleméao que ao longo de duas
décadas percorreu o Brasil e paises vizinhos ilustrando o que encontrava. Ambas
investigacbes acabaram dando rosto a realidade doméstica, urbana e rural do peri-
odo, detalhando dos costumes e vestimentas as formas de castigos mais comuns.

Entretanto, ndo se descartam algumas idealiza¢des desses trabalhos. A
atmosfera tropical particular que encontraram aqui e a densidade das construcoes
sociais dada pelo regime de servidao compulsiva se mostravam tao apartadas das
realidades europeias que permitiram a exotizacéo, suavizacao e normalizacao da
banalidade em prol do fantastico. Em Navio Negreiro m3-32 de data aproximada a
1830, Rugendas imagina o interior dos cargueiros que atravessavam o Atlantico
traficando africanos. Negros acorrentados entre si pelos calcanhares se espa-
lham por toda litografia, ocupando o ch&o e as arquibancadas. Notamos o deses-
pero do ambiente pelo rosto entristecido e cansado do idoso que se aconchega
em seu companheiro ao lado esquerdo do mastro do navio, proximo a parte central
da composicao, expressao que se repete no homem que se deita na rede no canto
superior esquerdo e nos trés personagens que ocupam o canto interior direito da
tela. O corpo sendo retirado pelos homens brancos € o Unico indicio da mortalidade
que era comum na circunstancia e, para além das expressdes que sdo apontadas,
a insalubridade e superlotacao dos pordes deixam de ser representadas, dando
lugar a criangas que descansam minimamente confortaveis e até mesmo negras
que quase posam para seus traficantes, distensionando a hostilidade 2.

Outro de mesma autoria, Punicdes publicas: Praca Santa Ana me33 de data
também incerta entre 1827 e 1835, banaliza as violéncias dos castigos aos que nao
seguiam as normas dos senhores. O pelourinho, coluna de madeira ou pedra em
que se acorrentava os castigados para tortura, esta em destaque no centro do
desenho, onde um homem negro de maos atadas esta preso recebendo chicote-
adas de outro homem negro. A discrepancia das expressdes faciais e corporais
entre negros e brancos retratados é o ponto chave desta analise. O corpo escra-
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vizado ndo somente € agente ativo da situagdo como também é passivo da violén-
cia. O horror esta nas proximidades do torturado, indo da escrava de peruca que
se abraca estarrecida e de seu par que observa com boca semiaberta, no canto
da tela, a negra a esquerda gue retira o recém torturado do local, passando pelas
mulheres € homens de mesma etnia que, com olhares caidos e arregalados, se
assustam ao ver mais um desobediente a caminho do martirio. Excluindo os sol-
dados, que exibem em seus rostos o esforco de suas fungoes, a pacificidade dos
corpos brancos ao momento é evidente, as posturas e expressdes aqui reforcam
0 qué&o corrigueiro € aquilo, além da certeza de que jamais estariam em situacéo
parecida.

Debret reafirma a serviddo como conjuncao a negros em Um jantar brasi-
leiro m-381 do mesmo periodo dos de Rugendas. O senhor e a senhora de escra-
vos estao a mesa, revestida com toalha branca de barra bordada, onde descansam
travessas com frango assado e frutas, uma jarra de agua, uma garrafa de bebida e
tacgas de vidro. O vestido, xale, joias e demais adornos da mulher sentada s&o indi-
cativos de sua posicao hierarquica em comunhao com a de seu marido. Ao redor da
fartura, uma escravizada negra se pde proxima a senhora, carregando em maos o
espanador gue usa para limpar o ambiente. Outros dois adultos negros observam
O jantar atentos as possiveis ordens de seus donos. Por fim, duas criangas negras
nuas cercam o casal, uma sentada no chao comendo parte da refeicdo, enquanto
aoutra é alimentada pela dama, exercendo funcao decorativa e de entretenimento
proxima a de animais de estimacéo. As diferencas sociais entre a posicao de bran-
COS € Negros é suavizada por uma composi¢cao equilibrada, pela serenidade das
expressoes, pelas delicadezas das lougas usadas e da ponta de pé que a escrava
doméstica faz para alcancar as sujeiras altas *.

Abusca peladocumentacao do exético criou também os primeiros registros
de espacos negros, de ocasides em que suas expressoes culturais eram permi-
tidas. A tematica, contudo, nao tinha intuito de humanizar os cativos, mas sim de
enfatizar o quao pitoresco seus costumes e rituais eram aos olhos europeus ™.
Tanto Rugendas quanto Debret registraram a socializacao a partir do ritmo. Jogar
capoeira (1835) ims-371g Marimba - O passeio de domingo a tarde (1826) im9-38! dos dois
pintores, respectivamente, apresentam, por meio da musicalidade das palmas e
instrumentos e dos olhares e conversas trocadas, a descompressao pelo entrete-
nimento, a ruptura aliviante do dia a dia amargo.

O trabalho, as vulnerabilidades e as singularidades culturais sdo enraizadas
na imagem do africano e perpetuadas na imagem do afro-brasileiro. Se a imagem
de negras e negros foi indivualizada no contexto abolicionista para humaniza-los,
gerar empatia pela dentncia de como o tormento comunitario se refletia em seus
amagos, as pesquisas modernistas por principios da nacao brasileira inevitavel-
mente voltaram a esbarrar na coletivizagao. As continuidades da exploracéo e das
lacunas que separavam os afro-brasileiros da cidadania plena s&o eternizadas com
maestria por Candido Portinari (1903-1962) em Café (1935) ™9 4% obra que junto
a outras do artista criam um panorama da precariedade do trabalho rural em um
pais que almejava a industrializacdo. Madalena Santos Reinbolt (1919-1977) tms- 41
observa os encontros e simplicidade da vida rural de modo nostéalgico em Perso-
nagens e Paisagens, tapecaria bordada a mao em técnica desenvolvida de modo
auténomo’™.

Sob outra perspectiva, Sérgio Vidal (1945-), cujo a obra se dedica ao retrato
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do cotidiano e dos costumes, oferece uma nova dimensao do trabalho coletivo em
Mutirdo do campinho ms-42. A paisagem retratada € de uma urbanizacéo recente.
Automoveis circulam sobre o leito das ruas ndo-asfaltadas. O énibus carregando
passageiros reafirma a pendularidade entre centro urbano € periferia. As ferramen-
tas que lavram a terra - pas, enxadas, serras, carrinhos de mao, etc. -se espalham
pela composicéo, um paralelo a tela de Portinari. Como tema central, onze homens
dao sua forga e tempo para a construgcéao do espaco publico, 0 campinho, simbolo
emblematico das periferias brasileiras. O esforco do individuo para algo maior é
indispensavel nesse contexto. S4o os moradores que dignificam esse espago de
expansao voluntaria, historicamente sem a intervencéo estatal.

Wilson Tibério (1923-2005) se concretizou como grande expoente quando
falamos da tematica religiosa afro-brasileira. Sua pesquisa retrata terreiros de can-
domblé me- 431 vestimentas tipicas, organizacdes espaciais das cerimonias, enalte-
cendo o espaco de seguranga para exercicio da fé pela exaltagéo dos ancestrais,
traco primordial dessa religiosidade. Autores apontam que sua ida a Francga foi
essencial para saudar e se orgulhar de suas origens. Sua pesquisa iconografica,
que ja possuia tal interesse, ganha com a distancia da terra natal um novo signifi-
cado e se soma a novos temas diasporicos.

Paulo Pedro Leal (1898-1968), pai-de-santo pintor como se definia, colocava
com naturalidade possessfdes e demais espiritualidades ligadas aos terreiros em
seus quadros, como podemos notar em Candomblé (1965) ims- 45 pela mulher que
se curva para tras no centro da tela, 0 homem que se joga aos pés do pai espiritual,
pelas guias nos pescogos dos dois negros vestidos de branco, pelo Saci no canto
inferior. Carybé (1911-1997), argentino radicado no Brasil, segue a mesma esponta-
neidade na sua iconografia de deuses africanos na Bahia em quadro de nome igual
ao de Leal lmo-44],

Heitor dos Prazeres talvez seja o grande nome do retrato do cotidiano afro-
brasileiro. Sua ligacao com o samba e seu entendimento da indissociabilidade entre
religido e musicalidade, herancas de Africa ao Brasil, nos deu obras que exaltam a
humanidade e inteligencia do negro por sua producgéo cultural. Em Samba no Ter-
reiro (1957) Ime-3% como 0 nome sugere, nos deparamos com a ancestralidade das
comemoracoes afro brasileiras, com a construgdo de espacos que ndo s&o nem
o rural nem o urbano (a ocupagéo dos morros e periferias urbanas pela popula-
¢ao mais pobre cria espacos hibridos - 0 nome favela, referente a vegetacao que
outrora crescia nesses lugares, € a prova desse processo longe do Estado), com a
civilidade dos retratados reforca pelas roupas e sapatos que vestem, em contraste
com o piso de terra crua.

A urbanidade negra passa, desse modo, a ser tema mais recorrente con-
forme avangamos no século XX. Carybé revelou uma Salvador, principal capital
negra do Pais, que crescia aceleradamente e empurrava sua populacéo para as
margens da Cidade, negros e negras que ganhavam suas emancipagdes por seus
lados comerciais, tudo sob uma aura que respirava 0s tracos culturais ja citados.
Em O ovo da ema (1976) Im9-46! notamos tipos negros tao variados quanto os produ-
tos que oferecem, de peixes, galinhas vidas e passarinhos a brinquedos e demais
objetos manuais. As casas ao fundo, de formas e cores variadas, ratificam a urba-
nizacao, enquanto a palmeira e a roda de samba simbolizam abundancia natural e
social.

A abundancia ostentada por Maria Auxiliadora (1935-1974) em Refeicédo
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(1970) me- 47 Somos convidados a presenciar um espaco negro de comodidade,
onde fartura de elementos sobre a mesa se soma a fartura de texturas, traco princi-
pal da Artista, permitindo uma socializacao confortavel dos personagens em cena.
Afro-brasileiros em espacos prosperos se mostrou uma maneira de revisao dos
estereodtipos negativos enraizados. A mesa cheia torna-se, pois, simbolo de pleni-
tude, de uma ascensao social que nos faz individuos, nos torna complexos.

Producdes recentes como a de No Martins (1987) e a minha prépria investi-
gam comao O convivio entre pessoas com experiéncias sociais proximas aliviam as
tensdes do racismo estrutural e como ocupar coletivamente locais e posicdes que
historicamente foram restritivas se revelam de importante potencial politico. Em
A0S nossos sucessos (2020) ms- 48 elogio a convivéncia habitual, usando a mesa
de bar como imagem de um ambiente seguro para demonstracdes de subjetivida-
des. Os personagens possuem géneros e fenotipos diferentes entre si, suas roupas
entregam a vida nas cidades contemporaneas, pontos que insinuam variedade de
experiéncias. Martins, por sua vez, investe na fartura, tal qual Auxiliadora, em O jan-
tar (2022) me-36] A condicao do negro aqui é resignificada pelas comidas, loucas,
tacas, baldes com espumantes e poltronas confortaveis, tendo paralelo direto em
titulo e assunto com Um jantar brasileiro ™93 de Debret, sendo sua antitese.

Por fim, novas roupagens para a violéncia cotidiana coletiva sao propostas
atualmente. Marlon Amaro (1987), pintor fluminense, explora a opresséo policial em
Diaspora (2020) ime-34 jlustrando o abuso de poder estatal comum aos paises que
receberam escravos africanos na figura de agentes do cotidiano: a policia. Uma
massa de negros ajoelhados e de cabeca abaixada se mostram vulneraveis na
presenca do policial loiro, brutalidade comum e normalizada em nosso imaginario,
reforcada pelos carros que passam ao fundo sem desvio de rota. Pequenas violén-
cias cotidianas € o nome que designo para algumas feicdes do racismo. Em Parti-
cular (2020) tims-481 jlustro como mesmo experiéncias peguenas podem despertar
traumas e como nao se enxergar em sua rede de convivio acaba sendo prejudicial
para a sua percepgao como individuo. A solidao de representar um grupo inteiro de
pessoas ao ser unidade em espacos hegemonicos leva a generalizagdo de sua pro-
pria experiéncia, que € substituida por nocdes comunitarias, que geralmente estao
ligadas a esterittipos.
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JOHANN MORITZ RUGENDAS
Augsburgo (GER), 1802 -

Weilheim an der Teck (GER), 1858

32. Navio Negreiro, s.i.

Litografia, 35,5 x51,3cm

[tau Cultural

33. Puni¢des Publicas na Praga de Santa Ana,
S..

Litografia, 311x22,7cm

Museu Castro Maya - IPHAN/MInC, Rio de
Janeiro

MARLON AMARO

Niterdi (RJ), 1987

34. Diaspora, 2020

Oleo e spray sobre tela, 170 x 300 cm
Colecao privada
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JEAN-BAPTISTE DEBRET

Paris (FRA), 1768 - Paris (FRA), 1848
35.Um jantar brasileiro, s.i.

Aquarela, 16 x 13cm

[tau Cultural

35

NO MARTINS

Sao Paulo (1987)

36. Ojantar (Série: Encontros Politicos), 2022
Acrilica sobre tela, s.i.

S..
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JOHANN MORITZ RUGENDAS
Augsburgo (GER), 1802 -
Weilheim an der Teck (GER), 1858
37.Jogar capoeira, S.i.

Litografia, s.i.

S.i.

JEAN-BAPTISTE DEBRET
Paris (FRA), 1768 - Paris (FRA), 1848

38. Marimba (Passeio de domingo a tarde),

1826

Aquarela, 17,5 x 22,6 cm

Museu Castro Maya - IPHAN/MiInC,
Rio de Janeiro

39

HEITOR DOS PRAZERES

Rio de Janeiro (RJ), 1898 - Rio de Janeiro
(RJ), 1966

39. Samba no terreiro, 1957

Oleo sobre tela, 65 x 55 cm

S.i.
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CANDIDO PORTINARI
Brodowisk (SP), 1903 -

Rio de Janeiro (RJ), 1962

40. Café, 1935

Oleo sobre tela, 130 x 195 cm

Museu Nacional de Belas Artes,

Rio de Janeiro

40

MADALENA SANTOS REINBOLD
Vitoria da Conquista (BA), 1919 -
Petropolis (RJ), 1977

41. Personagens e Paisagem, S.i.
Tapecaria, 92 x 90 cm

Galeria Estagcéo, S&o Paulo

79

4



80

81

SERGIO VIDAL DA ROCHA
Rio de Janeiro(RJ), 1945 -

42. Multirdo do campinho, 1982
Acrilica sobre tela, 65 x 120 cm
Galeria Brasiliana, S&o Paulo
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WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
43. Cena de candomblé, s.i.

Aquarela e Grafite, s.i.

Museu Afro Brasil, Sao Paulo

CARYBE

Lanus (ARG), 1911 - Salvador (BA), 1997
44, Candomblé, 1968

Oleo sobre hardboard, 130 x 75 cm

S.i

PAULO PEDRO LEAL

Rio de Janeiro (RJ), 1894 -

Rio de Janeiro (RJ), 1968

45. Candomblé, 1965

Oleo sobre cartdo, 915x72,5cm
S.i.
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CARYBE

Lanus (ARG), 1911 - Salvador (BA), 1997
46.0ovodaema, 1976

Oleo sobre tela, s.i.
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MARIA AUXILIADORA

Campo Belo (MG), 1935 - Sao Paulo
(SP),1974

47. Refeicéo, 1970

Pinturarelevo, s.i.

S.i

VICTOR HENRIQUE FIDELIS
Sao Paulo(SP), 1994

48. Aos nossos sucessos, 2021
Acrilica sobre papel, 29 x 28,3 cm
Colecao privada
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VICTOR HENRIQUE FIDELIS
Sao Paulo(SP), 1994

49. Particular, 2021

Acrilica sobre papel, 76 x 56 cm
Colecéo privada
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3.CONCLUSAO

Ha uma lacuna nas representacoes de pessoas negras na historia da arte
brasileira. A animalizacdo que sofremos ao longo dos quase 300 anos em que O
regime escravocrata operou no Brasil fez com que houvesse pouco interesse em
retratar africanos e afro-brasileiros e, quando retratados, fossemos reduzidos a
alguns manequins, esterettipos que generalizaram nossas existéncias, esvaziando
ahumanidade, a subjetividade, a inteligéncia dos povos arrastados para ca.

Ainda hoje, as no¢des que correm o imaginario popular quanto o qué signi-
fica ser cidaddo negro ¢ limitada, ndo abrange as pluralidades que a interseccio-
nalidade entre raca, género, orientacao sexual, classe social, entre outras, é capaz
de gerar. Condicionados a uma existéncia coletiva forjada pelo olhar do outro, a
construcao de espacos em que nossas singularidades resinifiquem a negritude é
de grande importancia.

Esse estudo mergulhou na historiografia da representacao a fim de encon-
trar narrativas que fossem tateis para meu proprio desenvolvimento pessoal como
homem negro e profissional como pintor brasileiro. Encontrei tedricos e praticos
que nao estao nas bibliografias obrigatdrias dos ensinos tradicionais de arte, de
abordagens académicas e/ou autodidatas que reposicionaram o que antes era
fato, mostrando os diversos lados e intencionalidades que ndo nos incluia como
fonte de conhecimento intelectual, mas bebia de nossas culturas e ancestralidades.

Os textos de Abdias Nascimento se mostraram armas politicas capaz de
ilustrar como as estratégias de genocidio da populagcéo negra brasileira sdo tanto
fisicas, eternizadas na violéncia que nossos antepassados foram submetidos ao
serem trazidos forcadamente para as Américas, no regime escravista que, para
sustentar a enorme quantidade numeérica de cativos, se mantinha em uma tor-
tura constante ou na consequente violéncia que, nesses 300 anos de escraviza-
cdo, foram associadas aos corpos negros, quanto sdo psicologicas, marcadas
pOr mecanismos que minam nossas percepcdes proprias através do controle de
conhecimento, em suas diversas areas. E o racismo sistematico que cria uma cor-
tina de fumaca que invisibiliza quaisquer nogcoes de negritude para alémda vulnera-
bilidade, que nos impede de nos vermos para além de esteredtipos, sem desenvol-
vimento intelectual, cultural, sem subjetividade.

O esforgo de autores em conceituar a arte afro-brasileira, desde os primei-
ros estudos de cunho psiquiatrico e antropoldgico eugenistas até as mais recentes
discussdes decolonias, entregam, ainda que sob diferentes vieses, a procura por
humanidade em corpos negros. A animalizacdo submetida foraincapaz de eliminar
0s aspectos culturais mais intrinsecos dos antepassados escravizados, as adapta-
¢des e sincretismos culturais, que tem nareligiao sua imagem principal, apontados
por pesquisadores como Kabengele Munanga, Renato Aratjo e Roberto Conduru,
exemplificam como a resiliéncia é caracteristica elementar diasporica.

E privilégio encontrar negros em mesma func&o que eu, que, como Emanuel
Araujo diz, ndo somente s&o m&os negras mas também almas negras, com dis-
cursos gue se moldavam a hegemonia branca sem deixar de exaltar as questoes
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que lhe eram interessantes e que importavam para o macro. Nomes obtidos a em
pesquisas como as de Kleber Amancio € Renata Bittencourt, que partem de obras
especificas para discutirem questdes gerais, criando perfis de artistas negros e 0s
localizam em seus contextos socias e culturais, ou Hélio Menezes, Lélia Coelho
Frota, Marta Leuba Salum, Renata Felinto e Renato Araujo, que de modo panora-
mico propuseram novas visdes conceituais sobre o tema, encontrando conversas
internas na pluralidade, solugdes distintas para experiéncias proximas, solucdes
proximas para experiéncias distintas.

Particularmente, até escrever esse trabalho final eu ndo havia tido contato
com metade dos nomes que agora conheco. A aproximacao aqui feita criou um
panorama do que poderao ser meus proximos passos nas artes plasticas, dos por-
qués do sucesso ou fracasso das experiéncias proximas a minha, sugere temas
que ainda nao explorei, estabelece novos principios de inteligéncias e sobretudo da
nome aos que, até entao, estavam invisiveis.

Mesmo com a quantidade diminuta de artistas racializados de contribuicéo
conhecida e pesquisada, a quantidade de obras dentro desse recorte temporal que
passa por quase um século e meio de producéo € enorme. Estudar pinturas, técnica
que me inseriu dentro do circulo das artes, se mostrou uma ferramenta metodolé-
gica eficaz, competente em explicitar os diferentes periodos histéricos que acom-
panharam o fim do Brasil Império até o Brasil Democratico, situando o afro-brasi-
leiro em cada um desses momentos. Como o exercicio aqui colocado era montar
um panorama tendo a produg&o negra como centro, os paralelos com as represen-
tacdes propostas por artistas brancos e consagrados foi ferramenta interessante,
uma vez que, possuindo maior quantidade de estudos, foram elementos de compa-
racao, seja quanto a alinhamentos ou discordancias.

Outra estratégiaimportante foi analisar minha prépria produgéo para encon-
trar alguns dos varios temas possiveis de ligar aos trabalhos encontrados. Dentro
das infinitas comparacoes, a tematica e a composi¢cao se mostraram mais inte-
ressantes para meu crescimento profissional, e foi gratificante encontrar solugdes
que se assemelhavam e se distinguiam ao mesmo tempo, confirmando experien-
cias socioculturais proximas, marcando experiéncias que se separavam ao longo
do tempo e demais caracteristicas de seus proponentes - raca, local de producao.
género, sexualidade, etc.

Esta conclusao pode soar ingénua ou otimista demais, mas € de suma rele-
vancia que 0s acessos aos lugares de producéo de conhecimento nao sejamilhas
para apenas um punhado de afrodescendentes que, por sorte ou esforco, conse-
guiramromper com o que nos foi condicionado. O esforco de insercao e de ressigni-
ficac&o desses espacos deve ser motivacao de todos, como nos é mostrado pelos
diversos artistas brancos que, conscientemente ou ndo, por interesses pessoais ou
gerais, contribuiram para que novas concepcdes e novas realidades tivessem seu
merecido reconhecimento.
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01. Retrato de Arthur Timotheo da Costa, 1909
Oleo sobretela, 74 x 102cm

Museu Nacional de Belas Artes,

Rio de Janeiro
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03. Baiana, sem data

Oleo sobretela, 96 x 77,5 cm

Acervo Museu Paulista da Universidade de
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Imagem: Helio Nobre
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Oleo sobre tela, 100 x 100 cm
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ALBERTO DA VEIGA GUIGNARD
Nova Friburgo (RJ), 1896 -

Belo Horizonte (MG), 1962

07.Os noivos, 1927

Oleo sobre madeira, 58 x 48 cm
Museus Castro Maya (IBRAM/ MinC),
Rio de Janeiro

Imagem: Google Arts & Culture

VICTOR HENRIQUE FIDELIS

Sé&o Paulo (SP), 1994

08. Aos que passaram/ aonde iremos, 2022
Acrilica sobre tela, 50 x 100 cm

Colecéao privada

Imagem concedida pelo artista

LUCILIO DE ALBUQUERQUE

Barras (PI), 1877 - Rio de Janeiro (RJ), 1939
09. Mée Preta, 1912

Oleo sobre tela, 150 x 112 cm

Museu de Arte da Bahia, Salvador
Imagem: Museu de Arte da Bahia

TARSILA DO AMARAL

Capivari (SP), 1886 - Sao Paulo (SP), 1973
10. A negra, 1923

Oleo sobre tela, 80 x 100 cm

Colegao Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo
Imagem: Romulo Fialdini

ROSANA PAULINO

Sao Paulo (SP), 1967

11. Ama de leite N© 1, 2005
Terracota, plastico e fitas de cetim,
32x175x8cm

Colecao da Artista

Imagem: Rosana Paulino

WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
12. Bahia, 1946

Oleo sobretela, 66,5x 46,5 cm

Pinacoteca Aldo Locatelli, Porto Alegre
Imagem: Reprodugao/Pinacoteca Aldo
Locatelli
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PEGGE

S&o Paulo (SP), 1997

13. Divino cotidiano, 2019

Acrilica sobre tela, s.i.

S.i.

Imagem: Reproducéo/instagram @pegge_

MODESTO BROCOS

Santiago de Compostela (ESP), 1852 -
Rio de Janeiro (RJ), 1936

14. A Redencéo de Cam, 1895

Oleo sobre tela, 199 x 166 cm

Museu Nacional de Belas Artes,

Rio de Janeiro

Imagem: Museu Nacional de Belas Artes

LARISSA DE SOUZA

Sao Paulo (SP), 1995

15. A Simpatia, 2021

Acrilica e linha de costura sobre tela,
50x60cm

Colecao privada

Imagem: Wallace Domingues/ HOA Galeria

BENEDITO JOSE TOBIAS

Sa0 Paulo (SP), 1894 - Sao Paulo (SP), 1963
16. Porta da Policlinica, 1937

Oleo sobre tela, s.i.

Acervo Museu Afro Brasil,

S&o Paulo

Imagem: Google Art & Culture

VICTOR HENRIQUE FIDELIS

Sao Paulo (SP), 1994

17. Passara, 2021

Acrilica sobre papel algodao, 56 x 76 cm
Colegéo privada

Imagem concedida pelo artista

ARTHUR TIMOTHEO DA COSTA
Rio de Janeiro (RJ), 1882 -

Rio de Janeiro (RJ), 1922

18. Autorretrato, 1908

Oleo sobre tela, 41x 33 cm
Pinacoteca do Estado de Séo Paulo,
S&o Paulo

Imagem: Google Arts & Culture

WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
19. Autorretrato, 1941

Oleo sobre tela, 100 x 80 cm

Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo

do Instituto de Artes da UFRGS,

Porto Alegre

Imagem: Reproducao/site UFRGS

HEITOR DOS PRAZERES

Rio de Janeiro (RJ), 1898 -

Rio de Janeiro (RJ), 1966

20. O Artista, 1959

Oleo sobretela, 45,5 x 38,6 cm
Colecdo Museu de Arte de Sao Paulo
(MASP), Sao Paulo

Imagem: Reproducao/MASP

MARIA AUXILIADORA

Campo Belo (MG),1935 -

Sé&o Paulo (SP), 1974

21. Autorretrato com anjos, 1959

Oleo sobretela, 45,5 x 38,6 cm
Colecdo Museu de Arte de Sao Paulo
(MASP), Sao Paulo

Imagem: Jorge Bastos

SIDNEY AMARAL

Sao Paulo (SP), 1973 - Sao Paulo (SP), 2017
22. O trono do rei ou a historia do sanitarismo
no Brasil (estudo), 2014

Aquarela e lapis sobre papel, 38 x 28 cm
Acervo Banco Itau

Imagem: lara Venanzi/Itau Cultural

PANMELA CASTRO

Rio de Janeiro (RJ), 1981

23. Autorretrato como Clara dos Anjos, 2022
Oleo sobre linho, 120 x 90 cm

Colecao da Artista

Imagem: Reprodugéo/ instagram
@panmelacastro

NO MARTINS

Sao Paulo (SP), 1987

24. Senhora Injustica, 2022

Tinta acrilica, spray, colagem e fotografia
sobre painel, 120 x 210 cm

Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP),
Sé&o Paulo

Imagem: Eduardo Ortega/MASP


https://artsandculture.google.com/asset/retrato-do-pintor-artur-tim%C3%B3teo-da-costa-carlos-chambelland/YQGYXQkpZDokNw?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/the-grooms-guignard/0QHJbooG7Ph7Pg?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/porta-da-policlinica-benedito-jos%C3%A9-tobias/NAEzNm0uEFR4eg?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/bgEr-IBCjKiqlA#details
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PEGGE

S&o Paulo (SP), 1997

25. Solsticio I, 2020

Oleo sobre tela, 120 x 80 cm
S.i.

26. Solticio Il, 2020

Oleo sobre tela, 120 x 80 cm
S.i.

27.Solsticio lll, 2020

Oleo sobre tela, 120 x 100 cm
S.i.

28. Solsticio V. 2020

Oleo sobre tela, 100 x 80 cm
S.i.

29. Solsticio VI, 2020

Oleo sobre tela, 40 x 40 cm
S.i.

30. Solsticio VI, 2020

Oleo sobretela, 120 x 80 cm
S.i.

Imagens: Reprodugéo/ instagram
@pegge_

VICTOR HENRIQUE FIDELIS
S&0 Paulo(SP), 1994

31.As Pazes, 2021

Acrilica sobre papel, 66 x 96 cm
Colecao da Artista

Imagem concedida pelo artista

JOHANN MORITZ RUGENDAS
Augsburgo (GER), 1802 -

Weilheim an der Teck (GER), 1858
32. Navio Negreiro, s.i.

Litografia, 35,5 x 51,3 cm

[tau Cultural

33. Puni¢bes Publicas na Praca de Santa
Ana, s.i.

Litografia, 31,1x 22,7 cm

Museus Castro Maya (IPHAN/MinC),
Rio de Janeiro

Imagem: Wilfredor

MARLON AMARO

Niteroi (RJ), 1987

34. Diaspora, 2020

Oleo e spray sobre tela, 170 x 300 cm
Colecgéao privada

Imagem: Reproducgéo/ instagram
@_marlonamaro

JEAN-BAPTISTE DEBRET

Paris (FRA), 1768 - Paris (FRA), 1848
35.Um jantar brasileiro, s.i.

Aquarela, 16 x 13 cm

[tau Cultural

Imagem: Wilfredor

NO MARTINS

Sao Paulo (1987)

36. Ojantar (Série: Encontros Politicos),
2022

Acrilica sobre tela, s.i.

Si.

Imagem: Reproducgéao/ instagram
@nomartins_

JOHANN MORITZ RUGENDAS
Augsburgo (GER), 1802 -
Weilheim an der Teck (GER), 1858
37.Jogar capoeira, S.i.

Litografia, s.i.

Si.

Imagem: autoria desconhecida,
obtidaem Wikipedia

JEAN-BAPTISTE DEBRET

Paris (FRA), 1768 - Paris (FRA), 1848

38. Marimba (Passeio de domingo a tarde),
1826

Aquarela, 17,5 x 22,6 cm

Museus Castro Maya (IPHAN/MInC),

Rio de Janeiro

Imagem: autoria desconhecida,

obtida no Site Palacio Tiradentes

HEITOR DOS PRAZERES

Rio de Janeiro (RJ), 1898 - Rio de Janeiro
(RJ), 1966

39. Samba no terreiro, 1957

Oleo sobre tela, 65 x 55 cm

S.i.

Imagem: Pedro Oswaldo Cruz

CANDIDO PORTINARI
Brodowisk (SP), 1903 -

Rio de Janeiro (RJ), 1962

40. Café, 1935

Oleo sobre tela, 130 x 195 cm
Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro

Imagem: Google Arts & Culture
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MADALENA SANTOS REINBOLD
Vitoria da Conquista (BA), 1919 -
Petropolis (RJ), 1977

41. Personagens e Paisagem, S.i.
Tapecaria, 92 x 90 cm

Galeria Estagéo, Sao Paulo
Imagem: Galeria Estacédo

SERGIO VIDAL DA ROCHA
Rio de Janeiro(RJ), 1945 -

42. Multirao do campinho, 1982
Acrilica sobre tela, 65 x120 cm
Galeria Brasiliana, Sao Paulo
Imagem: Galeria Brasiliana

WILSON TIBERIO

Porto Alegre (RS), 1916 - Manza (FRA), 2005
43. Cena de candomblé, s.i.

Aquarela e Grafite, s.i.

Museu Afro Brasil, Sao Paulo

Imagem: desconhecida, obtidaem

Projeto Afro

CARYBE

Lanus (ARG), 1911 - Salvador (BA), 1997
44, Candomblé, 1968

Oleo sobre hardboard, 130 x 75 cm

S.i

Imagem: autoria desconhecida, obtidaem
Enciclopédia Itau Cultural

PAULO PEDRO LEAL

Rio de Janeiro (RJ), 1894 -

Rio de Janeiro (RJ), 1968

45, Candomblé, 1965

Oleo sobre cartdo, 915x 72,5 cm
Si.

Imagem: autoria desconhecida,
obtidaem Catélogo das Artes

CARYBE

Lanus (ARG), 1911 - Salvador (BA), 1997
46.0 ovo daema, 1976

Oleo sobre tela, s.i.

S.i

Imagem: autoria desconhecida,
obtidaem Arte e Artistas

MARIA AUXILIADORA

Campo Belo (MG), 1935 - Sao Paulo (SP),
1974

47. Refeicéo, 1970

Pinturarelevo, s.i.

Si

Imagem: Google Arts & Culture

VICTOR HENRIQUE FIDELIS
Sao Paulo(SP), 1994

48. Aos nossos sucessos, 2021
Acrilica sobre papel, 29 x 28,3 cm
Colecao privada

Imagem concedida pelo artista

VICTOR HENRIQUE FIDELIS
Sao Paulo(SP), 1994

49, Particular, 2021

Acrilica sobre papel, 76 x 56 cm
Colecao privada

Imagem concedida pelo artista


https://tet.m.wikipedia.org/wiki/Imajen:Rugendasroda.jpg
http://www.palaciotiradentes.rj.gov.br/e-por-falar-em-saudade/
https://artsandculture.google.com/asset/caf%C3%A9-candido-portinari/qAEbEUVuIQs9Hg
https://projetoafro.com/artista/wilson-tiberio/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra8784/candomble
https://www.catalogodasartes.com.br/obra/tBez/
https://arteeartistas.com.br/biografia-de-carybe-e-sua-obra/
https://artsandculture.google.com/asset/refei%C3%A7%C3%A3o-maria-auxiliadora-da-silva/ZwGvIGyg9hdbgw?hl=pt-br
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