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RESUMO

MACHADO MOISES, Larissa. “Das Galés as Galerias” e “Do Valongo a Favela”
encruzilhadas de narrativas negras em exposicbes de museus de arte. 2023.
Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pds-Graduacdo em Museologia e Patriménio,
UNIRIO/MAST, Rio de Janeiro, 2023. Orientador: lvan Coelho de Sa.

A presente dissertacdo possui como objetivo a andlise de narrativas negras de dois
museus de arte da cidade do Rio de Janeiro: o Museu Nacional de Belas Artes e 0
Museu de Arte do Rio. Tendo como énfase, duas exposicbes: “Das galés as galerias”
(MNBA) e “Do Valongo a favela” (MAR). Como aparato metodoldgico, a pesquisa tem
como base os modelos tedricos de analise do discurso de Michel Foucault; a
investigac@o acerca das representacdes sociais elaborada por Stuart Hall; o conceito
de dispositivo de racialidade de Sueli Carneiro; e termos como negro-tema e negro-
vida cunhados por Guerreiro Ramos. Para, a partir disso, tracar o panorama histérico
e museologico de ambas as instituicdes; e enfim, apresentar o mapeamento das
seguintes questdes: onde estdo os negros nesses dois museus de arte? Em quais
pontos as exposi¢des “Das galés as galerias” e do “Do Valongo a favela” contribuem
na construcao de olhares plurais sobre as identidades afro-diaspéricas desse pais? E,
afinal, quem sado os curadores que construiram e vem construindo narrativas negras

nestes museus?

Palavras-chave: Museus de arte; exposi¢cdes; narrativas negras; identidades afro-

diaspodricas; curadoria negra
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ABSTRACT

MACHADO MOISES, Larissa. "From Galés to Galleries" and "From Valongo to Favela":
encruzilhadas of black narratives in art museum exhibitions. Dissertation (Master’s) —
Programa de Pds-Graduagdo em Museologia e Patrimoénio, UNIRIO/MAST, Rio de
Janeiro, 2023. Supervisor: lvan Coelho de Sa.

This dissertation aims to analyze black narratives from two art museums in the city of
Rio de Janeiro: the National Museum of Fine Arts and the Museum of Art in Rio. With
emphasis on two exhibitions: “From the galleys to the galleries” (MNBA) and “From
Valongo to the favela” (MAR). As a methodological apparatus, the research is based
on the theoretical models of discourse analysis by Michel Foucault; the investigation
about the social representations elaborated by Stuart Hall; Sueli Carneiro's racial
device concept; and terms such as negro-theme and negro-vida coined by Guerreiro
Ramos. To, from this, trace the historical and museological panorama of the two
institutions; and finally, present the mapping of the following questions: where are the
black people in these two art museums? At what points do the exhibitions “From galleys
to galleries” and “From Valongo to Favela” contribute to the construction of plural
perspectives on the Afro-diasporic identities of this country? And, after all, who are the

curators who built and are building black narratives in these museums?

Key-words: Art Museums; exhibitions; black narratives; afro-diasporic identities; black

curating
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Ha o tema do negro e ha a vida do negro.

Como tema, o0 negro tem sido, entre nds, objeto

de escalpelacao perpetrada por literatos e pelos

chamados “antropdélogos” e “sociélogos”.

Como vida ou realidade efetiva, 0 negro vem assumindo o seu
destino, vem se fazendo a si proprio, segundo lhe tém permitido as
condicdes particulares da sociedade brasileira.

Mas uma coisa € 0 negro-tema; outra, o negro-vida.

O negro-tema é uma coisa examinada, olhada, vista, ora como ser
mumificado, ora como ser curioso, ou de qualquer modo como um
risco, um trago da realidade nacional que chama a atencao.

O negro-vida €, entretanto, algo que néo se deixa imobilizar; é
despistador, profético, multiforme, do qual, na verdade, ndo se pode
dar versédo definitiva, pois é hoje o que ndo era ontem e sera amanha
0 que nao é hoje. (GUERREIRO RAMOS, 1955, p. 215)



INTRODUCAO



INTRODUCAO

Por que falar sobre narrativas negras em museus de arte?

Antes de responder a essa pergunta, gue ndo possui uma resposta Unica e talvez
possa ser respondida por meio do relato dos proprios atravessamentos de vida da

pesquisadora.

E comecar dizendo que a mestranda € uma mulher preta retinta filha de uma
cozinheira e de um mecéanico naval. Nasceu em Jacarepagua, no suburbio do Rio de
Janeiro, e estudou grande parte da sua vida em colégios publicos. Seus pais ndo tinham
como habito frequentar museus e em funcdo disso nunca sequer pisou em um durante a
infancia. J& na dita pré-adolescéncia, através de um passeio escolar, entrou pela primeira
vez em uma instituicAo museologica: o Museu Casa do Pontal. Nessa época, 0 museu

ainda era localizado na Estrada do Pontal, no Recreio dos Bandeirantes.

Recorda até hoje o encantamento provocado por essa primeira experiéncia
“museal”. A primeira obra que lhe chamou atengao foi uma instalagdo que representava o
Sambddromo da Marqués de Sapucai: “Carnaval no Sambddromo”, do artista fluminense
Adalton Fernandes Lopes, que retrata centenas de personagens em ceramica os quais se
movimentam com o ritmo do Samba. Além desse trabalho, anestesiou-se diante das
representacoes de Sdo Cosme e Sdo Damido do mineiro Antonio de Oliveira; dos anjos
negros do goiano Zé do Carmo; dos orixas do baiano Otavio; e da estética negra do baiano
Mestre Didi. Isso se deu devido a proximidade que as tematicas ali apresentadas tinham
com a sua propria vivéncia: o0 samba, o carnaval, 0s santos negros catélicos, as festas dos
erés nos terreiros, ou seja, tudo aquilo que ambientava a vida daquela menina preta,

carioca e suburbana.

No Museu Casa do Pontal esta menina preta entendeu que, ainda que seus pais
nao frequentassem museus, todos aqueles conhecimentos que eles haviam lhe
transmitido, além de inspirar diversos artistas, eram também “assuntos de museu”: os
desfiles da Portela e do Império Serrano, as festas e ensaios nas quadras de escolas de
samba, o Pagode da Tia Doca, o carnaval de rua da Avenida Intendente Magalh&es, os
doces de Sado Cosme e Sao Damido e dos erés, o Quilombo Agbara Dudu, a feijoada de
Sao Jorge, a procissédo de S&o Sebastido, as imagens de Santa Efigénia e Santo Onofre,

a Feira das Yabas, as festas juninas e as ervas do Mercaddo de Madureira.

A medida que essa menina foi crescendo e chegou a adolescéncia, comegou a

poder passear pela cidade junto aos seus amigos. E tratou de querer conhecer outros



lugares como aquele que tanto a encantou: o Museu. No entanto, se aquelas tematicas
eram tdo comuns ao Museu Casa do Pontal, descobriu que 0 mesmo ndo acontecia de

modo t&o habitual nos museus de arte, por exemplo.

Aos 18 anos, por ter sempre se destacado nas ciéncias exatas durante a trajetoria
escolar, presta vestibular para Astronomia e Fisica. E aprovada em ambos, mas opta por
estudar Fisica na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ). Durante seu primeiro
ano, é apresentada a Arqueometria por meio de um Seminario, e tal &rea do conhecimento
se debruca — resumidamente — sobre a datacdo de objetos arqueoldgicos, a qual é
realizada por fisicos. Logo apds, consegue um estagio na area de Arqueologia e nesse
momento conhece uma museoéloga, a Guadalupe do Nascimento Campos. Apesar de
desde os 12 anos ter iniciado um certo fascinio pelo universo dos museus, até aquele
momento ndo sabia da existéncia de uma graduagdo no ensino superior. Como
consequéncia disso, faz a prova do vestibular novamente e ingressa no curso de
Museologia, da Escola de Museologia da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO), no segundo semestre de 2015.

E de onde surge esse interesse da entdo graduanda de falar de debrucar-se sobre
as questdes de arte em museus e de museus de arte? No primeiro semestre do Curso de
Museologia, a graduanda realiza a disciplina Introducdo a Filosofia com a professora
Angela Donini. Ao longo das aulas, esta professora apresenta artistxs contemporanexs,
conceitos como arte politica e até leva os alunos para uma visita a extinta Casa Daros, na
exposi¢cdo Cuba — Ficcién y Fantasia. Como avaliagcao, nos indica a escrever um texto

sobre os temas abordados.

Ainda que tenha entregado um trabalho sobre a importante artista cubana Ana
Mendieta, a que mais lhe chamou a atenc¢éo foi a performance Merci Beaucoup, blanco! da
artista brasileira e negra Musa Mattiuzzi. Neste trabalho de Musa, a artista pinta-se de
branco, depois passa a desamarrar as fitas entrelacadas em seu cabelo (dreads), e entéo
cuidadosamente comeca a retirar as agulhas de sua testa e bochechas. Este é o primeiro
momento em que apresenta 0 seu rosto por inteiro e termina a performance olhando em
direcdo a camera com sangue escorrendo pela testa e com os olhos lacrimejando. Segundo

Musa, a propria artista:

“Ao tratar do proprio corpo o porco, aproximo-me do sentimento
desentendimento de ndo pertencimento abatimento esquecimento, ainda
como metralhadora maquina tanque de guerra me coloco a provocagao
racial social escrita discursiva no intuito de desmascarar mascarar arrastar
a falsa alva colonial interlocucéo entre quem séo os sujeitos subjetivados
defeitos senhores e sabios doutores que legitimam o pensamento fazer



artistico na vida cotidiana de uma mulher negra em uma metrépole
fundamentalista  catdlica  escravocrata colonizada  aterrorizada
horrorizada. Penso que a (in)funcionalidade radicalidade ambiguidade
necessaria dessa escrita nao esta na individualizagédo ou essencializacao
da opressédo, ou numa sistematizagdo de casos provocados pelo fato de
ser oprimida, mas na percepc¢ao sutil do corpo o porco acionada pelo
experimento em performance arte e que, qualquer individuo, seja ele
homem mulher branco alvo privilegiado, ou homem mulher escuro negro
assimétrico, foi socializado a partir de regimes militares religiosos coloniais
que subalternizam o corpo, principalmente de uma mulher negra, eu sinto.
A questao inicial infinita € que temos uma ardua missédo de desmantelar
essa ordem da “verdade”, e ndo trucidar os individuos euro centrados, mas
desestruturar as ideias eurocéntricas egocéntricas.” (MATTIUZI, 2014, p.
3-4)

Para Musa, uma mulher artista preta, o objetivo de sua performance ndo era
apresentar a sua experiéncia individual de opressédo, mas romper com a subalternizacdo
do corpo-sujeito oriunda de uma logica colonial-militar-religiosa vigente e assim entéo
desestruturar essa “verdade” eurocéntrica egocéntrica. E a entdo graduanda ao ver a
performance de Mattiuzi e deparar-se com a reflexdo da prépria artista, fez essa relagéo
com o préprio campo da Museologia: tendo em vista que o Museu foi construido pelo
mesmo aparado dialético, esta instituicdo, ndo sendo algo isento-estatico-apolitico,
também pode se colocar como um espaco de estruturacéo de novas narrativas acerca de

corpos-sujeitos.

Norteada por essas questfes, no trabalho de conclusédo de curso - TCC, a entédo
graduanda estudou a relagdo entre museus e representa¢gfes da nacdo a partir de um
objeto de estudo: a pintura “Primeira Missa no Brasil”, de 1861, do artista catarinense Victor
Meirelles. E j& que tratava-se de um trabalho de arte amplamente difundido em livros
didaticos e que ocupava um espago de destaque na Galeria de Arte Brasileira do Século
XIX, do Museu Nacional de Belas Artes, era, portanto, inserida no imaginario social
brasileiro ao que se refere a tematica do “descobrimento” do Brasil. Baseada em uma série
de reflexdes, principalmente as do historiador da arte Jorge Coli, em suas consideragdes
finais, chegou aos seguintes apontamentos: esta pintura surge da construcdo de uma
“verdade” desejada; o indianismo forjou uma imagética de brasilidade que ndo buscou de
fato representar o indigena no ambito individual ou plural; e ao apresentar os povos

originarios em “comunh&o” com os colonizadores portugueses durante um rito catolico,
tinha como intuito excluir as populagdes negras da imagem oficial do emergente Estado-
nacao Brasil. Diante dessas possibilidades criticas em relacédo a representacao, havia outro
ponto que esta estudante de Museologia buscava entender: de que modo o MNBA coloca-
se como um lugar de desestruturagcdo dos canones simbolicos que emergem de um

trabalho de arte como a “Primeira Missa no Brasil” e diante disso fomenta a construgéo de



novas narrativas visuais e discursivas acerca dos discursos daquela imagem?

Ao mesmo tempo em que a graduanda estava escrevendo o TCC citado, também
estava fazendo o estagio curricular no Setor de Registro do Museu Nacional de Belas Artes
- MNBA. E nesse periodo, foi convidada a integrar o grupo de pesquisa “Artistas negros e
representagcdes do negro no acervo do Museu Nacional de Belas Artes”, atualmente
intitulado “Museus, Patriménios Artisticos e Diversidades”. Antes de sua entrada, este
grupo surge como desdobramento da ideia de se fazer uma exposi¢cdo sobre artistas
negros e representagdes do negro para ser inaugurada no ano em que se “comemorava”
os 130 anos de assinatura da Lei Aurea, em 2018. Somando os atravessamentos teoricos
e artisticos e a convivéncia e trocas com membros e palestrantes convidados do grupo de
pesquisa, chegou-se a este tema: narrativas negras em museus de arte. No entanto,
consciente de que suas inquietagdes de hoje perpassam décadas, era importante mapear
tais exposigdes, seus curadores e entender como estas contribuem no projeto vislumbrado

por Musa: desestruturar a hegemonia eurocéntrica.

Entretanto, este é um processo gradual marcado por continuidades e
descontinuidades no ambito das instituicdes museolégicas, tanto nos museus de arte da
cidade do Rio de Janeiro quanto no Brasil. Contudo, se Hélio Oiticica apontou que “0 Museu
€ 0 mundo, é a experiéncia cotidiana” (OITICICA, 1965-1967, p. 80) e sendo 0 proprio
Museu “uma instituicdo que aplica e realiza a relagcdo especifica homem-realidade”
(GREGOROVA, 1980, p. 20-21), de que modo entdo os museus de arte abarcam as

vivéncias individuais e experiéncias coletivas de pessoas negras em suas narrativas?

Certamente, ndo seria possivel em uma dissertacdo, na qual a mestranda ainda
precisa dividir-se entre trabalho em um Museu e o estudo sobre museus, dar conta de uma
historicizacao e reflexdo a nivel nacional. Por isso, estabeleceu-se os seguintes recortes:
guando e como surgem estas narrativas negras em dois grandes museus de arte da cidade
do Rio de Janeiro, o Museu Nacional de Belas Artes e os Museus de Arte do Rio?
Recortando ainda mais: de que modo as exposi¢cdes “Das Galés as Galerias” (MNBA) e
“Do Valongo a Favela” (MAR) articulam narrativas negras nestes museus de arte? E afinal,

guem sdo os agenciadores dessas narrativas?

Para tentar mapear possiveis respostas, a dissertacao divide-se em trés capitulos;
o primeiro, intitulado “Museus de arte: entre discursos e representagdes”; o segundo,
“Museu Nacional de Belas Artes e Museu de Arte do Rio: panorama histérico e
museologico”; e o terceiro, “Encruzilhadas de narrativas negras no Museu Nacional de

Belas Artes e no Museu de Arte do Rio”.



O primeiro capitulo, que tem como subtitulo “Discursos museoldgicos: perspectivas
metodoldgicas"”, busca apresentar, com base em Foucault, Stuart Hall e Sueli Carneiro, o
que € o discurso, os procedimentos pelos quais os discursos se cercam tanto no ambito
interno quanto externo, e quais conjuntos analiticos devemos recorrer a fim de analisa-lo.
E a luz de Carneiro, de que modo trazer a tona outras vozes e testemunhos. Tratando-se
de museus de arte, a partir da perspectiva de Chagas, entender a especificidade do
discurso museologico e de que modo este se aplica ao tratar de narrativas negras,
baseando-se em conceitos como negro-vida e negro-tema de Guerreiro Ramos e

identidades de didspora de Hall.

No segundo capitulo, Museu Nacional de Belas Artes e Museu de Arte do Rio:
panorama histérico e museoldgico, baseando-se em planos museolégicos e catélogos das
respectivas instituicdes, compreender esses museus em suas especificidades e tracar de

que forma eles se pensaram e repensaram-se ao longo de suas trajetorias.

Ja no terceiro e ultimo capitulo, Encruzilhadas de narrativas negras no Museu
Nacional de Belas Artes e no Museu de Arte do Rio, por meio de cinco subcapitulos,
buscou-se apresentar um mapeamento das seguintes questdes: onde estdo 0s negros
nesses dois museus de arte? Em quais pontos as exposi¢gdes “Das galés as galerias” e do
“Do Valongo a favela” contribuem na constru¢ao de olhares plurais sobre as identidades
afro-diaspoéricas desse pais? E, afinal, quem sdo os curadores que construiram e vem
construindo narrativas negras nestes museus? Tais questdes postas, para refletir sobre
de gque maneira foi e tem sido feito em termos de mostras acerca dessas narrativas negras
nos ajuda a pensar em formas de se observar e apresentar as subjetividades das pessoas
negras em museus de arte, a fim de aproxima-las cada vez mais do negro-vida —

despistador, profético e multiforme — de Guerreiro Ramos.



CAPITULO 1
MUSEUS DE ARTE NO BRASIL:
ENTRE DISCURSOS E REPRESENTACOES



1 - Museus de arte no Brasil: entre discursos e representacdes

1.1: Discursos museolégicos: perspectivas metodoldgicas

De acordo com Greet e Tarver (2018, p. 26), desde o século XIX, os museus de arte
desempenham um papel social, politico e econémico crucial em toda a América Latina devido
a forma como estes estruturam a representacdo. Segundo as autoras, por meio de sua
arquitetura, colecdes, exposicdes e programas publicos, os museus de arte latino-americanos
promoveram — e até mesmo promovem — ideologias de grupos particulares e representacdes

para moldar comunidades, incluindo também as “comunidades imaginadas™.

Posto isto, entende-se que o0s museus de arte, a partir da estruturacdo de
representacdes, sdo instituicbes de construcdo de narrativas tanto nacionais quanto
identitarias. E, se por um lado, estes museus, através de suas respectivas exposicoes,
reproduzem discursos hegeménicos sobre determinados grupos; por outro, também podem
ser espacos de contestacdo de uma visdo elitista e eurocéntrica, fomentando assim a

diversidade cultural presente em lugares multiétnicos, como é o caso do territdrio brasileiro.

E, se o objetivo deste trabalho é analisar as narrativas negras do Museu Nacional de
Belas Artes e do Museu de Arte do Rio, entdo, antes de nos atermos ao tema em si: 0 que

seria o discurso e como afinal analisa-lo?

Michel Foucault, em sua aula inaugural no College de France, pronunciada em
dezembro de 1970, e posteriormente organizada em um livro intitulado A Ordem do discurso,
discorre sobre as praticas discursivas e as relagdes que delas permeiam, e logo no principio

0 autor pontua que:

Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz sem nome me
precedia ha muito tempo: bastaria, entdo, que eu encadeasse, prosseguisse
a frase, me alojasse, sem ser percebido, em seus intersticios, como se ela
me houvesse dado um sinal, mantendo-se, por um instante, suspensa. Nao
haveria, portanto, comeco; e em vez de ser aquele de quem parte o discurso,
eu seria, antes, ao acaso de seu desenrolar, uma estreita lacuna, o ponto de
seu desaparecimento possivel. (FOUCAULT [1970], 2008, p. 5-6)

1 Conforme a perspectiva de Benedict Anderson, o conceito de “comunidades imaginadas” fundamenta-se na ideia

de que uma nacgéo consiste em uma comunidade politica imaginada, limitada e soberana. Limitada em funcéo das
delimitacdes geogréficas; soberana a fim de garantir a liberdade diante do pluralismo religioso e ontolégico; e
imaginada como comunidade visto que a concepc¢ado do Estado-nacdo ampara-se numa nogao de fraternidade,
apesar da desigualdade e exploracdo que possa vir a ocorrer em seu interior (ANDERSON, 2008, p. 33-34).



Seguindo essa linha de raciocinio, Foucault propde uma metafora entre o desejo, que
seria essa vontade de compreender um discurso sem necessariamente refletir sobre essas
outras vozes que 0 precedem e consequentemente se tornam inerentes a ele; e a instituicao,
gue exerceria um poder simbdlico acerca desse discurso. E cabe pontuar que a ideia de poder
para 0 autor ndo € algo necessariamente negativo, mas intrinseco as instituicbes e micro

relacbes dos discursos.

O desejo diz: “Eu ndo queria ter de entrar nesta ordem arriscada do discurso;
nao queria ter de me haver com o que tem de categérico e decisivo; gostaria
que fosse ao meu redor como uma transparéncia calma, profunda,
indefinidamente aberta, em que o0s outros respondessem a minha
expectativa, e de onde as verdades se elevassem, uma a uma; eu nao teria
sendo de me deixar levar, nela e por ela, como um destrogo feliz”. E a
instituicdo responde: “Vocé néo tem por que temer comegar; estamos todos
ai para Ihe mostrar que o discurso esta na ordem das leis; que ha muito tempo
se cuida de sua aparicdo; que lhe foi preparado um lugar que o honra, mas o
desarme; e que, se lhe ocorre ter algum poder, é de nés, s6 de nés, que ele
Ihe advém”. (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 7)

Desta forma, o autor aponta que ao se iniciar um discurso, outras vozes anteriores a
ele, o atravessam e reverberam através dele. Assim sendo, para Foucault, um discurso ndo
comega em si mesmo e, na verdade, € reflexo de um mecanismo inserido nas micro relagées
ou nas instituices que garantem que ao proferir um discurso, esta prética discursiva retome
outros discursos que a precedem e que consequentemente interessam a alguém ou a alguma
instituicdo, e estas teriam o poder de legitima-lo ou ndo. A "estreita lacuna” citada refere-se a
pessoa que o discursa, pois, a lacuna em um sentido macro diz respeito a uma ideia maior

gue o proprio discurso e esta sera capaz de influenciar o modo como percebemos a realidade.

No entanto, Foucault questiona se tanto o desejo quanto a instituicdo n&o partiriam de
uma mesma ideia que caminha a lados opostos: o desejo tentando entender o discurso a partir
da sua linguagem (supostamente transparente) enquanto a instituicdo ja ciente de que este
se integra a “ordem das leis”. E essa inquietacdo comum seria entender o que é o discurso
em sua realidade material assim como tentar analisar “(...) lutas, vitérias, ferimentos,
dominacgdes, serviddes, através de tantas palavras cujo uso ha tanto tempo reduziu as
asperidades" (FOUCAULT, 2008, p. 8).

Partindo dessa reflexdo, o autor pontua que

(...) em toda sociedade a producédo de discurso € a0 mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero
de procedimentos que tém por funcéo conjurar seus poderes e perigos,
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dominar seu acontecimento aleat6rio, esquivar sua pesada e temivel
materialidade. (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 7)

De modo a explicitar como ocorre esse processo de controle, selecdo, organizacao e
redistribuicdo do discurso, que possui, dentre seus propésitos, o de evitar esse embate com
a realidade material daquilo que é dito, Foucault aponta trés procedimentos de exclusdo: a

interdicéo, a separacao e a rejeicao.

O mais comum entre esses processos de exclusdo seria a interdicdo. A interdicdo
parte da ideia de que em uma sociedade existem assuntos que nédo podem ser abertamente
discutidos, ou que nao podem ser ditos a qualquer momento ou até mesmo que existem
pessoas que ndo podem falar sobre determinadas coisas. Dessa forma, o autor aponta que

iSso se trata de:

Tabu do objeto, ritual da circunstancia, direito privilegiado ou exclusivo do
sujeito que fala: temos ai 0 jogo de trés tipos de interdicdes que se cruzam,
se reforcam ou se compensam, formando uma grade complexa que nao
cessa de modificar. (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 9)

A vista disso, nota-se que o discurso, assim como as narrativas expositivas dos
museus, estdo longe de ser um elemento neutro ou transparente. Por se tratar de uma
especificidade de pratica discursiva, a qual esta amparada por uma instituicdo (o Museu), esta
também € atravessada por interdicdes que ndo sdo estaticas, mas que se alteram com o
tempo, possivelmente formando outras. E se o discurso nao é isento e apolitico, tampouco é

a estrutura institucional que o ampara. Como pontua Foucault na seguinte afirmacao:

Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca coisa, as interdi¢cdes
que o atingem revelam logo, rapidamente, sua ligagdo com o desejo e com 0
poder. Nisto ndo ha nada de espantoso, visto que o discurso - como a
psicanalise nos mostrou - ndo é simplesmente aquilo que manifesta (ou
oculta) o desejo; é, também, aquilo que é o objeto do desejo; e visto que - isto
a histdria ndo cessa de nos ensinar - o discurso ndo € simplesmente aquilo
que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdo, mas aquilo porque, pelo
que se luta, o poder do qual nés queremos apoderar. (FOUCAULT, 2008
[1970], p. 10)

Isto posto, percebe-se que o discurso ndo se trata somente de um tradutor da
realidade, ora ocultando-a, ora manifestando-a; mas consiste também - a partir da anélise das
interdicbes que o atravessam — em um espaco de disputa de narrativa. E sendo o discurso

um lugar de confluéncia entre traducéo, interdicdo e disputa, neste trabalho busca-se analisar
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quais sdo, afinal, as narrativas negras que 0os museus ocultam, manifestam, excluem e/ou

legitimam.

Os outros dois procedimentos de exclusdo que Foucault indica sdo a separacéo e a
rejeicdo. O autor recorre ao exemplo da oposicdo entre razdo e loucura para explicar esses
dois conceitos. J& que o louco é aquele cuja materialidade do discurso deve ser separada das
demais; e ainda que ouvida dentro de um aparato institucional, lhe retiram esse poder. Ou
seja, a separacgao/rejeicdo consiste na exclusdo, segregac¢do ou anulacdo de alguém ou de
um determinado saber. Trazendo essa reflexdo para o campo museoldgico: quais seriam 0s
sujeitos e o0s saberes cujo museus, no caso os de arte, ndo estariam considerando
regularmente em suas narrativas? E quem sdo aqueles que possuem o que o autor vai chamar

de direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala??

De acordo com a concepc¢ao foucaultiana de discurso, que cabe salientar que néo
consiste em uma compreensao limitada a linguagem, mas que também se estende a uma
dimensao pratica do mesmo, os trés sistemas de exclusdo que o atingem s&o: a palavra
proibida; a segregacdo (no caso da analise que o autor propde, da loucura); e a vontade de

verdade.

A palavra proibida e a segregacao consistem em sistemas de exclusdo anteriormente
comentados. Esse conceito de palavra proibida refere-se a uma interdi¢do: a ideia de que ha
assuntos em uma determinada sociedade que ndao podem ser amplamente falados, ou que
ndo podem ser ditos a qualquer momento, ou nem mesmo por qualquer pessoa (tabu do
objeto, ritual da circunstancia ou direito privilegiado). Enquanto a segregacao relaciona-se a

separacao/rejeicdo de um grupo de sujeitos e seus respectivos saberes.

Ja a vontade de verdade seria, segundo Foucault, um sistema histérico, de base
institucional, que estabelece uma separagéo entre o discurso verdadeiro e o discurso falso, e

rege de tal modo a nossa vontade de saber.

Ora, essa vontade de verdade, como outros sistemas de exclusdo, apoia-se
sobre um suporte institucional: € ao mesmo tempo reforcada e reconduzida
por todo um compacto conjunto de praticas como a pedagogia, é claro, como
o sistema de livros, da edicao, das bibliotecas, como as sociedades de sabios
de outrora, os laboratérios hoje. Mas ela é também reconduzida, mais
profundamente sem duvida, pelo modo como o saber é aplicado em uma
sociedade, como ¢é valorizado, distribuido, repartido e de certo modo
atribuido. (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 10)

2 Direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala, para Foucault, diz respeito a ideia de que gualquer um néo
pode falar de qualquer coisa (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 9). Dito isso, as instituicdes e 0s sujeitos que podem
falar, e terem suas respectivas falas legitimadas pelo maior nimero de pessoas possiveis, sdo aqueles que estédo
amparados por uma rede de aparatos institucionais e de saberes.
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E essa vontade de verdade, amparada no suporte institucional Museu, também néao
seria reconduzida pelo modo como a formacéo em Museologia (antes) era/ (hoje) é aplicada,
pelos saberes que eram/sdo valorizados ou até mesmo pelos debates que ocorreram/ocorrem
no campo museolégico? Possivelmente, sim. No entanto, segundo a otica foucaultiana, o

contexto € uma determinacdo e nada esta determinado para este autor.

Sendo o discurso uma rede de enunciados, e os enunciados formas simbélicas com
sentido que se compde e se apresentam em um determinado momento historico-espacial, o
discurso entdo atua na composicdo de diversos enunciados: em conflitos, paralelos,

concordantes, discordantes.

Desta maneira, esta rede simbolica (de discursos e enunciados) cria o acontecimento
e assim este s6 poderia acontecer no momento no qual ele existe. O acontecimento € sempre
discursivo — aparece, some, se desfaz. Nao se repete e esta localizado em um determinado
lugar, circunscrito. Portanto, o acontecimento é a negacdo do préprio contexto. Porque o
contexto dialoga com as formas determinantes, e estas podem acontecer em qualquer lugar

— perdendo assim a dimenséo da especificidade.

Neste trabalho de pesquisa, pretende-se analisar as narrativas negras em museus
como acontecimentos, ja que o interesse é nas especificidades das mesmas — 0 que nado
significa deixar de atentar-se, como alertam os procedimentos de exclusdo, para seus

apagamentos e descontinuidades nestas trajetdrias institucionais.

Dentro da perspectiva foucaultiana, os conceitos de interdicdo/ separacao/ rejeicao,
no qual cada um desses exemplificam um processo de exclusdo, consistem em

procedimentos externos ao discurso, e estes estao inseridos em uma légica de poder e desejo.

Existem, evidentemente, muitos outros procedimentos de controle e de
delimitacdo do discurso. Aqueles de que falei até agora se exercem de certo
modo do exterior; funcionam como sistemas de exclusdo; concernem, sem
davida, a parte do discurso que pde em jogo o poder e o desejo. (FOUCAULT,
2008 [1970], p. 21)

Contudo, ha também procedimentos internos ou principios de rarefacéo do discurso.
Enquanto os principios externos exerciam uma funcédo de exclusdo de certos enunciados de
um discurso, estes internos tém como objetivo a limitagdo do mesmo, a partir dos seguintes

procedimentos: o comentario, o autor, e a organizacéo das disciplinas.

Pode-se, creio eu, isolar outro grupo de procedimentos. Procedimentos
internos, visto que sdo os discursos eles mesmo que exercem seu proprio
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controle; procedimentos que funcionam, sobretudo, a titulo de principios de
classificacdo, de ordenacéo, de distribuicdo, como se tratasse, desta vez, de
submeter outra dimensdo do discurso: a do acontecimento e do acaso.
(FOUCAULT, 2008 [1970], p. 21)

O comentario, segundo Foucault, se coloca como um paradoxo discursivo: ora
acompanhando um determinado discurso (repetindo-o0), ora o expandindo, ao expor
articulagbes que estavam silenciosamente inseridas nesse discurso anterior. Dessa forma, o
comentdrio constréi uma outra narrativa acerca desse discurso - inclusive, esta dissertacdo
também se trata de um comentario: por um lado, repetindo discursos; por outro, articulando o
gue estava oculto nestes a partir de um novo recorte, de uma nova perspectiva — neste caso,
uma analise acerca das narrativas negras do Museu Nacional de Belas Artes e do Museu de
Arte do Rio.

Visto que, segundo o autor,

(...) ndo ha sociedade onde ndo existam narrativas maiores que se contam,
se repetem e se fazem variar; férmulas, textos, conjuntos ritualizados que se
narram, conforme circunstancias bem determinadas; coisas ditas uma vez e
que se conservam, porque nelas se imagina haver algo como um segredo ou
uma rigueza. Em suma, pode-se supor que ha, muito regularmente nas
sociedades, uma espécie de desnivelamento entre os discursos: os discursos
que “se dizem” no correr dos dias e das trocas, e que passam como ato
mesmo que oS pronunciou, e os discursos que estdo na origem de certo
numero de novos de fala que os retomam, os transformam ou falam deles, ou
seja, os discursos que, indefinidamente, para além de sua formulac¢do, séo
ditos, permanecem ditos e estdo ainda por dizer. (FOUCAULT, 2008 [1970],
p. 22)

Por se tratar de um principio ligado a dimensé&o de acaso e acontecimento do discurso,
cabe salientar que estas relagfes se modificam com o tempo, e podem em uma certa época
apresentar formas variadas e discrepantes; como, por exemplo, a retomada de um discurso
africanista em museus de arte, em um dado momento histérico, pode tanto reforgar
esteredtipos e abordagens exotizantes sobre o continente africano quanto apresentar
africanos como agentes de seus meios e historias, como apresenta 0 museo6logo e historiador
Marcelo Cunha (2006) em sua tese Teatro de memodrias, palco de esquecimentos: Culturas

africanas e das didsporas negras em exposicées?.

3 Em sua tese de doutorado, o musedlogo e historiador Marcelo Cunha analisou exposi¢ées que tinham como

tema as culturas africanas e as diasporas negras. Entre as instituicdes e exposi¢des, foram analisados o Museu
Afro-Brasileiro da Universidade Federal da Bahia (Salvador); o Memorial Mae Menininha de Gantois (Salvador);
Museu da Cidade (Salvador); Casa do Benin (Salvador); Memorial das Baianas Vendedoras de acarajé e mingau
(Salvador); Museu do Homem do Nordeste (Recife); Museu da Abolicdo (Recife); a exposi¢do temporaria A arte
de curar em Africa: Entre a tradicdo e a modernidade do Museu da Sociedade de Geografia de Lisboa (Portugal);
a exposicao de longa duracdo e as exposi¢des temporarias A Memdéria do Congo — O tempo colonial e Congo e
Congo, Natureza e Cultura do Museu da Africa Central em Tervuren (Bélgica); as exposicdes temporarias Palavras
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O comentério conjura o acaso do discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe
dizer algo além do texto mesmo, mas com a condi¢ao de que o texto mesmo
seja dito e de certo modo realizado. A multiplicidade aberta, os acasos séo
transferidos, pelo principio do comentario, daquilo que arriscaria de ser dito,
para o nimero, a forma, a mascara, a circunstancia da repeticao. O novo nédo
esté no que é dito, mas no acontecimento de sua volta. (FOUCAULT, 2008
[1970], p. 26)

O segundo principio de rarefacao, de certa forma, complementa o primeiro: o do autor.
N&o se trata do individuo que fala ou que escreve um determinado texto, mas refere-se a um
“(...) principio de agrupamento do discurso, como unidade e origem de suas significacbes,
como foco de sua coeréncia” (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 26).

Foucault ndo nega a existéncia do sujeito, porém aponta que este jogo entre o que ele
escreve ou ndo escreve, 0 seu rascunho e 0 que passa em conversas no dia a dia, é regulado
pela funcdo do autor: esta rede simbdlica de discursos e enunciados que atravessam uma
dada época; ou até mesmo a forma como este individuo os modifica, intervindo sobre estes,

através do principio do comentario.

O comentario limitava o acaso do discurso pelo jogo de uma identidade que
teria a forma da repeticdo do mesmo. O principio do autor limita esse mesmo
acaso pelo jogo de uma identidade que tem a forma individualidade e do eu.
(FOUCAULT, 2008 [1970], p. 29)

Segundo a perspectiva foucaultiana, é exigido que este autor preste contas da sua
unidade: por meio da sua historia, experiéncias, e ainda sustente uma coeréncia simbdlica a
fim de sustentar a sua insercéo no real. No que diz respeito aos museus, 0 autor poderia ser
entendido como a instituicao em si: € necessario que haja caracterizacdo da mesma (historico
e estrutura organizacional); diretrizes para aquisicdo, manutencdo, expansao e atualizacédo
do acervo; estratégias de difusédo e divulgacdo; valores; projetos; e visdes de futuro; enfim,

todo um aparato que justifique a sua existéncia institucional.

Bem sei que vao dizer: “Mas vocé fala do autor tal como a critica o reinventa
apo6s o fato consumado, quando sobreveio a morte e ndo resta sendo uma
massa confusa de escritos ininteligiveis; é preciso, entdo, repor um pouco de
sua ordem em tudo isso; imaginar um projeto, uma coeréncia, uma teméatica

do Corpo e Signos do Corpo do Museu Dapper (Paris); a exposi¢cdo temporaria O Homem e suas Mascaras do
Museu Jacquemart-Andrés (Paris); e a exposicdo temporéaria Africa Remix do Centro de Arte Moderna Georges
Pompidou (Paris). O objetivo do autor é analisar como estas instituicdes e exposi¢cdes abordam questdes de
alteridade e diversidade cultural, tendo como recorte as teméaticas afro centradas.
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gue se pede a consciéncia ou a vida de um autor, na verdade talvez um pouco
ficticio. Mas isso ndo impede que ele tenha existido, esse autor real, esse
homem que irrompe em meio a todas as palavras usadas, trazendo nelas seu
génio ou sua desordem”. (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 28)

Desta forma, Foucault atenta para a ideia de que capturar a existéncia ou consciéncia
em um sentido macro de um autor é um tanto ficticia, jA que o processo do mesmo nao é
estatico (e contém em si genialidades, desordens e escritos ininteligiveis). Por isso, para se
debrucar sobre a vida de um autor, é preciso que se estabeleca um recorte: temporal e/ou
tematico. Assim como, nesta dissertacdo, ndo sera possivel analisar o Museu Nacional Belas
Artes nem o Museu de Arte do Rio em sua totalidade, apenas em uma especificidade. Neste
caso, no que tange as narrativas negras, principalmente de duas exposi¢des: “Do Valongo a
Favela” (2014) no MAR e “Das Galés as Galerias” (2018) do MNBA.

O terceiro e ultimo procedimento de rarefacdo do discurso é a organizagdo das
disciplinas. Este principio parte da ideia de que os discursos sao arbitrariamente organizados
e categorizados em uma certa area do conhecimento. Apondo-se ao comentario, que consiste
em uma repeticdo ou reformulacdo de um determinado discurso: “(...) Para que haja uma
disciplina é preciso, pois, que haja possibilidade de formular, e de formular indefinidamente,
proposi¢des novas” (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 30).

(...) uma disciplina ndo é a soma de tudo o que pode ser dito de verdadeiro
sobre alguma coisa; ndo € nem mesmo o conjunto de tudo o que pode ser
aceito, a proposito de um mesmo dado, em virtude de um principio de
coeréncia ou sistematicidade. (FOUCAULT [1970], 2008, p. 31).

Assim, Foucault salienta que qualquer area do conhecimento se constitui tanto de
erros quanto de verdades. No entanto, para uma proposi¢do pertencer a uma disciplina, é
necessario que esta se alinhe a uma especifica base tedrica. Isto posto, pode-se pensar que
a Museologia ndo é a soma de todas as verdades sobre 0s museus, porém, para desenvolver

um conhecimento/informacdo de carater museol6gico, € preciso que este esteja

fundamentado em um determinado horizonte tedrico.

Para o autor, este enquadramento do discurso em uma disciplina consiste em um
principio de controle da producdo do mesmo. Ja que, ainda que as regras metodolégicas
sejam constantemente atualizadas, este principio opera em uma l6gica de restricao e coercéo
no que tange a criacdo de discursos — de modo que as verdades ou nhdo verdades sobre 0s

museus devem ser ditas dentro de um certo aparato de saber: o do campo museoldgico.

Ha um terceiro grupo de procedimentos de controle do discurso:
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Desta vez, ndo se trata de determinar as condi¢bes de seu funcionamento,
de impor aos individuos que os pronunciam certo nimero de regras e assim
de néo permitir que todo mundo tenha acesso a eles. Rarefac¢éo, desta vez,
dos sujeitos que falam; ninguém entrara na ordem do discurso se nao
satisfizer a certas exigéncias ou se nao for, de inicio, qualificado para fazé-lo.
Mais precisamente: nem todas as regifes dos discursos sdo igualmente
abertas e penetraveis; algumas sdo altamente proibidas (diferenciadas e
diferenciantes), enquanto outras parecem quase abertas a todos os ventos e
postas, sem restricdo prévia, a disposicdo de cada sujeito que fala.
(FOUCAULT, 2008 [1970], p. 37)

Os seguintes principios consistem, dentro de uma concepg¢éao de coergéo do discurso,
na selecdo dos sujeitos que falam: o ritual e as “sociedades de discurso”. Uma vez que

Foucault ndo ignora o sujeito, ele dispositiva o0 sujeito. O sujeito ndo é o elemento a-histérico.

Assim, o ritual indica qual o nivel e/ou o tipo de qualificagdo que devem ter os
individuos que falam e “(...) que, no jogo de um didlogo, da interrogacéo, da recitagdo, devem
ocupar determinada posicao e formular determinado tipo de enunciados” (FOUCAULT, 2008
[1970], p. 39). Nota-se, dessa forma, que outros principios de coergdo atravessam o individuo
gue fala por meio da sujeigdo do discurso aos rituais da palavra. E é esta ritualizacdo que
estabelece quem diz, assim como a partir de qual estagio de competéncia/titulacdo pode-se
dizer (direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala), e até mesmo como se diz (autor e

organizacao das disciplinas).

Enquanto as “sociedades de discurso” possuem como objetivo “(...) conservar ou
produzir discursos, mas para fazé-los circular em um espaco fechado, distribui-los somente
segundo regras estritas, sem que seus detentores sejam despossuidos por essa distribuicao”
(FOUCAULT, 2008 [1970], p. 39). Estas sociedades institucionalizam os saberes e definem
seus métodos, designam seus integrantes, assim como ordenam sua organizagdo e

divulgacao.

Segundo o autor, a forma como o sistema de edicdo e o personagem do escritor
operam o préprio ato de escrever pode ser interpretada como uma “sociedade de discurso” —
ainda que difusa, coercitiva. E sera que o meio académico quanto a producédo e difusao de
conhecimento (e portanto de enunciados e discursos) também néo atuaria a partir de uma
l6gica profusa, todavia limitante do mesmo? Ou até mesmo 0s museus de arte, quando estes
nao se articulam de forma a apresentar essas narrativas visuais e conceituais de formas mais

acessiveis a todos os publicos?

Em suma, em Ordem do Discurso, que se trata como ja dito anteriormente de uma

transcricdo da aula inaugural de Foucault no College de France, o autor ressalta que em suas
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investigacdes no decorrer dos cursos pretende analisar os discursos a partir de quatro
aspectos: o da inversao, que ao invés de tentar entender o discurso a partir do seu escopo,
opta por ir na direcdo contraria: escavar 0s seus principios; o da descontinuidade, que consiste
em desarticular os discursos a fim de entendé-los enquanto praticas individuais, mas sem
deixar de considerar que séao atravessados por vozes anteriores assim como reverberam em
outras; o da especificidade, reconhecendo assim a violéncia que os discursos podem provocar
nas coisas e nas pessoas, ja que sao uma prética orientada (afastando-se da ideia de um
elemento neutro ou transparente); e por fim, o da exterioridade, que busca compreender os

discursos para fora: a partir do que este gera, produz.

Ja Stuart Hall, tedrico cultural e socidlogo jamaicano radicado na Inglaterra,
considerado um dos fundadores do campo de investigacao interdisciplinar intitulado Estudos
Culturais, debrucou-se em parte relevante de suas obras sobre as seguintes questdes: De
gue modo as imagens com as quais nos deparamos frequentemente nos ajudam a entender
a sociedade na qual vivemos? Partindo da premissa de que as imagens representam
identidades, valores e realidades, 0 que essas representacdes nos dizem sobre quem
ascende ou descende socialmente, sobre quem é incluido ou excluido? E onde estdo os
negros neste processo? (ITUASSU, 2016, p. 10)

Organizado pelo professor e pesquisador Arthur ltuassu, do Departamento de
Comunicacao Social da Pontificia Universidade Catodlica do Rio de Janeiro, a Editora PUC-
Rio publicou, no ano de 2016, o livro Cultura e Representacéo, que apresenta dois textos de
Hall: “O papel da representacado” e o “O espetaculo do Outro”, que discutem a relacao entre

as representacdes sociais e os discursos sobre estas na contemporaneidade.

Buscando apresentar de que modo o conceito de representacao articula o sentido e a

linguagem a cultura, o autor traz a seguinte definig&o:

Representacéo é uma parte essencial do processo pelo qual os significados
sdo produzidos e compartilhados entre os membros de uma cultura.
Representar envolve o uso da linguagem, de signos, e imagens que
significam ou representam objetos. Entretanto, esse é um processo longe de
ser simples e direto, como descobriremos a seguir. (HALL, 2016, p. 31)

Devido ndo se tratar de um processo simplista ou objetivo, Hall aponta trés abordagens
que explicam como essa representacdo do sentido pela linguagem se d&: a reflexiva; a

intencional; e a construtivista.



18

A linguagem simplesmente reflete um significado que ja existe no mundo dos
objetos, pessoas ou eventos (reflexiva)? A linguagem expressa somente o
que o falante, o escritor ou o pintor quer dizer, o significado intencional
pretendido por ela ou ele (intencional)? Ou o significado se constréi na
linguagem e por meio dela (construtivista)? (HALL, 2016, p. 32)

A abordagem construtivista € a que tera mais relevancia nos Estudos Culturais e
também a que Hall, um académico negro, ter& como suporte metodoldgico para analisar a
representacdes de pessoas negras nas imagens da cultura inglesa, assim como os discursos

construidos a partir destas.

Nesta abordagem, as coisas nao significam por si sO: sdo os sujeitos, individuais e
coletivos, que constroem o sentido, por meio do uso de sistemas representacionais, sejam
estes conceitos ou signos. No entanto, esta perspectiva ndo nega a preexisténcia de um
mundo material (onde coisas e pessoas existem), mas pontua que ndo é este que transmite
um sentido — mas, na verdade, o processo simbdlico no qual um sistema de linguagem ou
outro aparato é utilizado para representar conceitos. E € neste processo em que a
convergéncia entre representacdo, sentido e linguagem constroi enunciados, proposicoes,

discursos e narrativas.

Sendo assim, de acordo com o autor,

Sao os atores sociais que usam 0s sistemas conceituais, o linguistico e outros
sistemas representacionais de sua cultura para construir sentido, para fazer
com gque o mundo seja compreensivel e para comunicar sobre esse mundo,
inteligivelmente, para outros. (HALL, 2016, p. 49)

Com o intuito de exemplificar essa ideia, Hall cita 0 exemplo que Roland Barthes
apresenta no ensaio “O mito hoje”, no qual diz que: durante uma visita a barbearia, alguém
mostrou a Barthes uma copia de uma revista francesa cuja capa tinha a imagem de um homem
negro trajando um uniforme militar francés e prestando continéncia, e seus olhos

possivelmente vislumbravam a bandeira da Franca (HALL, 2016, p. 72).

E qual seria o sentido desta representacdo? No primeiro momento, 0 primeiro
significado palpavel é que se trata de um soldado francés saudando a bandeira de seu
respectivo pais. Porém, Barthes argumenta que se deve perguntar o porqué de uma revista
francesa estd querendo dizer ao usar a imagem de um homem negro, no caso militar,
saudando a bandeira francesa. Assim, sugere que esta revista quer nos contar a seguinte
narrativa: de que todos os franceses, sem nenhum tipo de distin¢éo de cor, se prostram diante

da bandeira do Império francés; e inclusive, para aqueles que se opdem ao colonialismo, ndo
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ha resposta melhor do que mostrar um negro servindo aos que estes criticos chamam de

opressores.

Deste modo, Barthes mostra em seu ensaio que um processo de significagdo possui
dois estagios: no primeiro se forma um signo ou uma mensagem simples (um soldado negro
saudando a bandeira da Franc¢a); e no segundo, o qual o autor denomina de mito, € quando
este primeiro estagio passa a ser associado a um conjunto de outros significados, isto €, a um
contetido mais amplo (neste caso, sobre o colonialismo francés), tornando-se assim um signo

completo (e complexo).

Assim como a capa da revista francesa citada por Barthes em “O mito hoje”, uma obra
de arte musealizada também pode ser analisada a partir de dois estagios de significagdo. A
titulo de exemplo, a pintura Redencdo de Cam, do pintor espanhol Modesto Brocos (1852-

1936), exposta na Galeria de Arte Brasileira do Século X1X, do Museu Nacional de Belas Artes.

Figura 01
MODESTO BROCOS

Santiago de Compostela, Espanha 1852 - Rio
de Janeiro, RJ 1936

Pintura Brasileira
Redenc¢ao de Cam, 1895
oleo sobre tela,

199 x 166 cm

assinada M. Brocos

Rio de janeiro 1895

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: R6mulo Fialdini

Ao olhar esta imagem, observa-se, em um primeiro momento, da esquerda para a
direita, uma senhora negra de pé com as maos erguidas em dire¢éo ao céu, como se estivesse
suplicando ou agradecendo por algo; ao lado dessa senhora, uma mulher jovem,
aparentemente parda, sentada em um banco e segurando um bebé de pele clara em seu colo;
e, ao lado dessa mulher jovem, um homem também jovem, possivelmente mestico, sentado
na entrada de uma casa e olhando de lado para esse bebé. Além dessas quatro figuras, a
pintura também é composta de um chéo de terra e pedra, uma planta chamada areca-bambu

(ou palmeira de jardim) em um vaso e uma constru¢do de taipa ao fundo.



20

Mediante a esse primeiro estagio de significacdo, nota-se que essa pintura retrata uma
possivel familia de diversos tons de pele em frente a uma moradia de taipa — técnica
construtiva & base de barro e madeira, tipica de casas das populacbes pobres, desde os
tempos coloniais. Isto posto, constata-se que o artista quis simbolizar uma familia multiétnica,
modesta e miscigenada (a avé negra, a filha parda, o genro mestico e o neto branco), inserida

em seu cenario cotidiano.

Porém, essas informagfes consistem em uma mensagem ou signo simples da
imagem. Se, no entanto, o observador questionar o porqué de um pintor estrangeiro (no caso,
espanhol), posteriormente radicado no Brasil, representa em sua obra uma senhora negra ao
lado de sua familia, erguendo as maos ao céu em postura de agradecimento, e intitula esta
pintura de Redencdo de Cam, este conjunto de informagfes desencadeara uma série de

outros significados.

Partindo para um segundo nivel de significacdo, que Barthes conceituou como mito,
estes signos se apresentam na articulagcao entre linguagem, imagem e sentido — ou seja, um

sistema de representacdo, uma metalinguagem.

Em relagé@o a obra Redencdo de Cam, quanto a uma primeira ordem de linguagem, o
titulo da pintura faz referéncia a um personagem biblico: Cam. Na Biblia, em Génesis (9: 18),
Cam é descrito como filho de Noé€, irm&o de Sem e Jafet, e pai de Canad. Nessa passagem
biblica (GENESIS 9:20-27), narra-se que Noé, um agricultor, plantou uma vinha e ao beber o
vinho, embriagou-se, e ficou nu em meio a sua tenda. Cam, seu filho, ao depara-se com o pai
nu, saiu da tenda e foi contar o que viu para seus irmaos Sem e Jafet. Ao saber da nudez do
pai, Sem e Jafet entraram na tenda com uma capa e cobriram o corpo de Noé, sem nem
mesmo olha-lo. Quando despertou, Noé descobriu 0 que Cam, seu filho mais novo, havia feito
(visto a nudez do pai e revelado aos irmaos) e lhe rogou uma praga: que Canaa, filho de Cam,

torna-se escravo de seus tios, Sem e Jafet.

Retomando Hall, que tem como base tedrica para sua analise uma perspectiva
foucaultiana de discurso: a qual desloca o foco da linguagem para o discurso, e pontua que o

conceito de discurso ndo € estritamente linguistico, pois relaciona-se com linguagem e pratica.

O discurso, argumenta Foucault, constréi o assunto. Ele define e produz os
objetos do nosso conhecimento, governa a forma como com que 0 assunto
pode ser significativamente falado e debatido, e também influencia como
ideias sdo postas em pratica e usadas para regular a conduta dos outros.
Assim como o discurso “rege” certas formas de falar sobre um assunto,
definindo um modo de falar, escrever ou se dirigir a esse tema de forma
aceitavel e inteligivel, entdo também, por defini¢cdo, ele “exclui”, limita e
restringe outros modos. (HALL, 2016, p. 80)
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Sendo assim, Hall pontua que o discurso se apresenta em uma série de textos assim como
em diversos campos institucionais de uma sociedade, e estes significados e praticas

significantes constroem-se dentro do discurso.

Isto posto, retorna-se a pintura Redencao Cam e sua relacdo com a linguagem (de
primeira ordem: a passagem biblica), imagem (o que esta representa) e sentido (a linguagem
de segunda ordem, o discurso), para mapear quais os discursos construidos a partir desta

linguagem, sem deixar de atentar-se para a dimensao pratica deste processo de significagao.

O historiador estadunidense Winthrop Jordan (1968, p. 54-56) salienta que havia
certas suposicOes para explicar a origem da escravizacdo de pessoas e, dentre essas, a do
jurista inglés Edward Coke (1552-1634), de que apés o diluvio narrado no sétimo capitulo de
Génesis (7: 1-24) da Biblia, pois até entdo “todas as coisas eram comuns a todos”, surge o
conceito de propriedade privada e consequentemente as batalhas: entdo quem fosse
apanhado, deveria servir ao “dono” daquele territério. Esta perda de uma guerra, de um
espaco territorial, significava também o fim da reivindicagéo de uma pessoa a vida como um
ser humano. Entdo, ao ter sua vida teoricamente poupada, essa pessoa capturada também
perde o poder e controle de sua propria vida, que é passada simbolicamente para outra (que

detém o dominio daquele lugar).

Jordan pontua que, em meados do século XVII, o clérigo inglés Jeremy Taylor
enfatizava que a passagem biblica (Génesis 9) teria como objetivo mostrar as criangas que
estas deveriam temer desonrar e/ou revelar as desonras de seus pais — assim como
supostamente teria feito Cam. Devido a isso, Taylor defende que a “maldigdo de Cam” seria
o marco fundador da serviddo e da escraviddo. Sendo a escraviddo entendida como um
reflexo do mal nos homens, ja que foi o castigo de Deus, rogado por Noé, pela desobediéncia

de Cam — e dessa forma, o escravo era visto como um infiel ou um pagéo.

De acordo com Jordan, a partir de um agrupamento de equacdes grosseiras e ilogicas,
os negros foram “identificados” como os descendentes de Canaa e, portanto, mediante a esta
ordem divina, teriam a obrigacdo de servir aos herdeiros de Sem e Jafet — que dentro dessa

l6gica, ndo logica, seriam hipoteticamente brancos.

O antropologo Andreas Hofbauer (2006, p. 97) aponta que reinterpretacdes sobre a
“‘maldicao de Cam” foram aos poucos sendo construidas durante a Idade Média por
muculmanos, judeus e cristbes, a partir de uma relacao entre imoralidade, culpa, escraviddo
e cor negra. Dessa forma, o autor enfatiza que o conceito de “raga” surge como uma referéncia

conceitual para diferenciar seres humanos e este se materializa em varias concepcoes:
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categoria cientifica; pensamento iluminista; discurso racial; e biologizacdo das diferencas

(darwinismo e evolucionismo social).

Ja especificamente no Brasil, Hofbauer pontua que essa construcdo discursiva de
cunho racista irA embasar a ordem escravocrata; as visdes jesuiticas; a ideologia de
branqueamento; e o dilema da elite brasileira quanto a populagéo negra: segrega-la ou diziméa-
la.

Dessa forma, percebe-se que ao relacionar o conjunto de enunciados e narrativas que
atravessam uma determinada imagem ou discurso, como no caso da pintura Redencédo de
Cam, pode-se notar que a analise complexa nao se restringe a dimensao da linguagem
imagética ou linguistica, mas estende-se também a um sentido pratico do discurso: que pode
produzir uma ldgica (néo légica) de legitimacdo de um sistema escravocrata; atuar em prol de
um projeto de embranquecimento da populacao brasileira; e até mesmo reiterar um processo
de segregacao socioespacial e/ou de um genocidio sistematico. E, assim como a obra de arte
musealizada, a narrativa expositiva em Museu, como dito anteriormente, ndo é isenta e
transparente como aponta Foucault, tampouco simples e direta como pontua Hall, pois como

salienta Mario Chagas:

As instituicbes que tratam da preservacgdo e difusédo do patrimdnio cultural,
sejam elas arquivos, bibliotecas, museus, galerias de arte ou centros
culturais, apresentam um determinado discurso sobre a realidade.
Compreender esse discurso, composto de som e siléncio, de cheio e vazio,
de presenca e auséncia, de lembranca e esquecimento, implica a operagéo
nao apenas com o enunciado da fala e suas lacunas, mas também a
compreensao daquilo que faz falar, de quem fala e do lugar de onde se fala.
(CHAGAS, 2002, p. 43)

Tendo como principio de que o Museu é um espaco tanto de meméria como de poder,
0 autor atenta para a necessidade de identificar se estes discursos articulam-se a fim de
celebrar a memoria do poder ou se prop8e a atuar em prol do poder da memoria (CHAGAS,

2006, p. 35), no caso dessa pesquisa, ao que se refere a cultura afro-brasileira.

Foucault (2008, p. 60) sinaliza também que para fazer as analises que se propde, ao
longo da sua disciplina no Collége de France, é necessario dispor de dois conjuntos analiticos:
0 conjunto critico, anteriormente discutido, que busca identificar as formas de excluséo,
limitac@o e apropriacdo do discurso; e o conjunto genealdgico, o qual, segundo o autor, pbe
em pratica os outros trés principios, a partir de uma historicizacdo deste processo —
debrucando-se, assim, sobre a formagao efetiva dos discursos: “como se formaram, atraves,

apesar, ou com o0 apoio desses sistemas de coercao, séries de discursos; qual foi a norma
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especifica de cada um e quais foram as suas condicGes de aparicdo, de crescimento, de
variagao” (FOUCAULT, 2008 [1970], p. 60-61).

Somando-se a perspectiva foucaultiana de discurso, a fildsofa Sueli Carneiro (2023)
propde uma outra ferramenta de analise: o dispositivo de racialidade. O objetivo deste
dispositivo, segundo Carneiro, € compreender as dindmicas das rela¢des raciais no Brasil —
pois ainda que Foucault tenha refletido sobre o racismo de estado e 0 modo como este
promove a morte da raca estrategicamente inferiorizada por meio do biopoder (uma forma de
regulamentacdo e controle do corpo-espécie) (ADORNO, 1996, p-86-87); o objetivo de
Carneiro é analisar os mecanismos de assujeitamento que o dispositivo de racialidade operam
naqueles que sobrevivem. Assim, a autora, uma filésofa e militante do movimento negro,

busca conversar esse Eu hegemdnico, um autor branco francés, e usa-lo a favor da luta.

A minha proposta é complementar a visdo de Foucault, afirmando que esse
Eu, no seu encontro com a racialidade e/ou etnicidade, adquiriu superioridade
pela producéo do inferior, pelo agenciamento que esta superioridade produz
sobre a razoabilidade, a normalidade e a vitalidade. O dispositivo de
racialidade também produz uma dualidade entre positivo e negativo, tendo a
cor da pele o fato de identificacdo do normal, e a brancura sera a sua
representacdo. Constitui-se assim uma ontologia do ser e uma ontologia da
diferenca. (CARNEIRO, 2023, p. 31)

Partindo disso, Carneiro (2023, p. 13-14) elenca os elementos constitutivos do
dispositivo da racialidade: comecando pelo epistemicidio, que consiste em uma
anulacaolinferiorizacdo das elaboracfes intelectuais e saberes produzidos por sujeitos
negros; e a inscri¢do de individuos negros e comunidades negras ao ambito da anormalidade,
a qual contribui para a formacdo de um imaginario politico-social que subalterniza essas
mentes e corpos negrxs. No entanto, a autora ndo pretende restringir sua investigacdo as
estratégias de anulacéo/assujeitamento/inferiorizagdo/subalternidade, mas também trazer as

resisténcias negras que confrontaram (e confrontam) tais mecanismos de subordinacéo.

As suas falas revelam que é da for¢a da autoestima, do reconhecimento da
propria autonomia, dos exemplos, da conquista da memdria e da agdo
coletiva que se extrai a seiva da resisténcia. A saida se da pelo coletivo, onde
0 cuidado de si e o cuidado do outro se fundem na busca de emancipacéo.
(CARNEIRO, 2013, p. 14)

De acordo com a autora, uma forma de enfrentar o apagamento sistematico das

formulacdes, elaboracdes e articulacdes negras, € trazer, para além de uma bibliografia que
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atende a especificidade metodoldgica da pesquisa, o relato de vida de personagens negros,
as suas presencas testemunhais (CARNEIRO, 2013, p. 23). A luz desse apontamento de
Carneiro, esta dissertacao foi buscar essas histérias de vida e de luta, principalmente de

sujeitos negros, no ambito dos museus e da curadoria.

Retomando a indicacdo de Foucault de estabelecer um mapeamento genealdgico do
objeto de estudo, antes de debrucar-se nas especificidades de dois museus de arte da cidade
do Rio de Janeiro: o Museu Nacional de Belas Artes e o Museu de Arte do Rio, propde-se,

por meio da seguinte tabela, mapear este processo no Brasil.

BREVE GENEALOGIA DOS MUSEUS DE ARTE NO BRASIL

Instituicdo Fundacdao

Pinacoteca da Academia Imperial de Belas | 1847

Artes (RJ)

Pinacoteca de Sdo Paulo (SP) 1905
Museu Mariano Procépio (MG) 1915
Museu de Arte da Bahia (BA) 1918
Museu Nacional de Belas Artes (RJ) 1937
Museu Antonio Parreiras (RJ) 1942
Museu de Arte de Sao Paulo (SP) 1948

Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (SP) | 1948

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro | 1948
(RJ)

Museu de Arte Moderna de Resende (RJ) 1950

Museu de Imagens do Inconsciente (RJ) 1952

Museu Bispo do Rosario Arte | 1952
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Contemporéanea (RJ)

Museu de Arte da Pampulha (BH) 1957
Museu de Arte Moderna da Bahia (BA) 1960
Museu Castro Maya (RJ) 1962
Museu de Arte Contemporénea de Sao 1963
Paulo (SJ)

Museu Lasar Segall (SP) 1967
Museu de Arte Popular do Recife (PE) 1982
Museu Casa Guignard (MG) 1987
Museu de Artes Visuais de Sao Luis (MA) 1989
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes | 1997
(PE)

Museu Internacional de Arte Naif (RJ) 1995-2016
Fundacédo Iberé Camargo (RS) 1995
Museu Casa do Pontal (RJ) 1996
Museu de Arte Contemporanea de Niteroi 1996
(RJ)

Museu de Arte Sacra de Ouro Preto (MG) 2000
Museu Afro Brasil (SP) 2004
Museu de Arte Murilo Mendes (MG) 2005
Inhotim (MG) 2006
Museu de Arte do Rio (RJ) 2013
Instituto Casa Roberto Marinho (RJ) 2018

Um Museu que néo esta nessa lista, pois o projeto nunca foi consolidado, ainda que
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tenha sido concebido desde 1950, é o Museu de Arte Negra (MAN). Segundo o intelectual,
artista e ativista Abdias do Nascimento, o MAN tratava-se de uma instituicdo museoldgica com

base na teoria da Negritude:

Ele é - 0 Museu de Arte Negra - uma resultante da teoria da Negritude. Esta,
a Negritude, implica uma viséo de arte e de vida - costumes, historia, crencas,
estética - enfim, um complexo de valores a serem resgatados ap6s quatro
séculos de existéncia na opressdo, secundarizados quer no continente
africano, ou em terras da América e Europa. Conforme sabia definicao de
Leopold Sedar Senghor, é na obra de arte que o negro-africano melhor
exprime sua cultura.

Nosso museu abriga obras de pretos, de brancos, de amarelos, dos homens
de todas as racgas e nacionalidades. Importam aqueles valores estéticos que
sb araca ou a vivéncia dos valores da raca negra conferem a obra. Por isso
0 Museu de Arte Negra guarda a importante colaboracdo de artistas
influenciados pela presenc¢a do negro, como um Scliar, Ilvan Serpa, B. Giorgi,
J. P. M. Fonseca, Mério Cravo, Edelweiss, Inimd; por outro lado, o fato de um
Volpi, Mabe, Flavio Carvalho, Décio Vieira, Rubens Gerchman, Iberé
Camargo, Fayga, Ana Leticia, Benjamim Silva, Jarbas Juarez, Bonadei, W.
Levy, Maria Bonomi, Ligia Clark, Campofiorito, Di Preti, Paulo Chaves, J.
Assumpcdo Souza, L. Azevedo, Darel, figurar como colaboradores
espontaneos do MAN, revela o alcance ecuménico como seu trabalho é
concebido e dinamizado. Livre de qualquer dogmatismo nos propdésitos e na
acdo, o MAN tampouco se submete a um irresponsavel ecletismo que néo
atenda a exigéncia de valor. (NASCIMENTO, 1968, p. 21-22)

Quanto ao projeto do Museu de Arte Negra, no 1° Congresso do Negro Brasileiro, que
aconteceu no dia 26 de agosto de 1950, no Rio de Janeiro, ocorreram debates acerca do tema
“Estética da Negritude”. Com isso, surge a ideia de se criar o MAN, a fim de ser uma instituicdo
gue pudesse funcionar como um espaco de destaque para artistas negros invisibilizados pela
critica e museus de arte (CASTRO; SANTOS, 2019, p. 176).
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Figura 02

Carta de Abdias do Nascimento para Zora
Seljan

Rio de Janeiro, 01 jan. 1967

Acervo do Nucleo da Memoria da Museologia
no Brasil - NUMMUS.

Prezada Zora,

Acabei de regressar de S&o Paulo, onde passei cerca de quinze dias.
Estabeleci contatos com os artistas plasticos e todos apoiaram o Museu de
Arte Negra que estou organizando. Muitos j& me entregaram trabalhos, e a
coisa vai indo bem, apesar de consciente que estou de que necessito de
todas as minhas reservas de paciéncia e perseveranga para atingir a meta.
Assim, a alegria do trabalho produtivo em S. Paulo (estive com Florestan
Fernandes e falamos de vocés) junta-se agora o jubilo da sua carta e do que
ela propde. Claro que aceito colaborar pro livro ainda mais sob as condi¢Bes
dos cents por palavra (salve o capitalismo negro-ianqui!).

Espero que a esta altura dos acontecimentos Xangé ja tenha feito chegar os
livros da exposicdo. Caso vocé conheca algum negro pintor, escultor,
desenhista ou gravador, fale do Museu e por favor consiga qualquer doacéo,
pois apesar do nome, nele cabe artistas de qualquer origem racial, tendéncia
artistica ou pais. A arte negra esta situada pro mundo de hoje, exercendo e
recebendo influéncias, conversando com a época. Desejo sinceramente o
éxito seu e do Antonio Olinto* nesse mundo dificil da concorréncia e do doélar,
muito agradego o interesse e ajuda que estdo me dando. Feliz Ano Novo e
abracos,

Abdias
Rio, 03/01/1967

Nesta carta de Abdias do Nascimento, pertencente ao acervo do NUMMUS?®,
enderecada a Zora Seljan (1918-2006), escritora, teatréloga, estudiosa do folclore brasileiro e

4 Escritor brasileiro (1919-2009), membro da Academia Brasileira de Letras (ABL).
5 Nucleo de Meméria da Museologia no Brasil, Escola de Museologia, UNIRIO.
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especialista em culturas africanas e afro-brasileiras, Abdias relata a busca por captar recursos
para o projeto do Museu de Arte Negra. Em um primeiro momento, Abdias pergunta se Zora
conhecia algum pintor, escultor, desenhista ou gravador negro. Logo depois, acrescenta que
a Arte Negra, apesar do nome, pode ser produzida por artistas de qualquer origem racial,
tendéncia artistica ou pais. Assim, Abdias enfatiza que esta Arte Negra estd fincada no
presente, influenciando e sendo influenciada e em didlogo constante com o periodo histérico

na qual esté inserida.

Desse modo, Abdias do Nascimento conceitua, tanto no artigo quanto na carta, que a
Arte Negra é para além daquela produzida por pessoas negras, a que tem como influéncia
aspectos culturais e estéticos das culturas africanas e afro-brasileiras. Isto posto, partiremos
do principio de que narrativas negras em museus de arte sdo aquelas que remetem a algum
elemento histérico, artistico e/ou cultural da Africa negra e das diasporas negras. E, pensando
nesse processo de identidade cultural, Hall pontua que:

(...) tanto € uma questao de “ser” quanto de “se tornar, ou devir’. Pertence ao
passado, mas também ao futuro. Nao é algo que ja exista, transcendendo o
lugar, tempo, cultura e histéria. Mas, como tu o que € histdrico, sofrem
transformagéo constante. Longe de fias eternamente a algum passado
essencializado, estao sujeitas ao continuo “jogo” da histdria, da cultura e do
poder. As identidades, longe de estarem alicercadas numa simples
“recuperagao” do passado, que espera para ser descoberto e que, quando o
for, ha de garantir nossa percepc¢do de nG6s mesmos pela eternidade, sao
apenas 0s nomes que aplicamos as diferentes maneiras que nos posicionam,
e pelas quais nos posicionamos, nas narrativas do passado. (HALL, 1996, p.
69)

Ou seja, a identidade cultural ndo é algo estatico e como todo processo histdrico,
mantém-se em constante transmutacao. E, sendo o Brasil um territdrio diaspdrico negro, Hall
aponta que nas identidades de diaspora, este processo ndo se enquadra em uma concepgao

de homogeneidade e sim dentro de uma perspectiva de diversidade e hibridismo.

A experiéncia da didspora, como aqui pretendo, ndo é definida por natureza
ou esséncia, mas pelo reconhecimento de uma diversidade e
heterogeneidades necessarias; por uma concepcao de identidade que vive
com e através, ndo a despeito, da diferenca; por hibridacéo. Identidades de
didspora sao as que estdo em constantemente produzindo-se novas, através
da transformacéo e da diferenca. (HALL, 1996, p. 76)

Questionando as velhas narrativas e propondo novas formas de observar a negritude,
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e assim apresentar as subjetividades das pessoas negras, Guerreiro Ramos, no ensaio
Patologia social do branco brasileiro, de 1955, aponta que ha duas formas de falar sobre as

populacdes negras:

Ha o tema do negro e ha a vida do negro. Como tema, o negro tem sido, entre
nés, objeto de escalpelacdo perpetrada por literatos e pelos chamados
“antropodlogos” e “socidlogos”. Como vida ou realidade efetiva, o negro vem
assumindo o seu destino, vem se fazendo a si proprio, segundo lhe tém
permitido as condi¢Bes particulares da sociedade brasileira. Mas uma coisa
é 0 negro-tema; outra, o negro-vida. O negro-tema é uma coisa examinada,
olhada, vista, ora como ser mumificado, ora como ser curioso, ou de qualquer
modo como um risco, um traco da realidade nacional que chama a atencéo.
O negro-vida é, entretanto, algo que néo se deixa imobilizar; é despistador,
profético, multiforme, do qual, na verdade, ndo se pode dar versao definitiva,
pois é hoje 0 que ndo era ontem e sera amanhd o que ndo é hoje.
(GUERREIRO RAMOS, 1955, p. 215)

Sendo assim, pode-se dizer que a abordagem do negro-tema é aquela que engessa o
negro em um discurso Unico e, intencionalmente ou ndo, por consequéncia, constroi
esteredtipos e estigmas sociais. Contrapondo isso, 0 negro-vida &, segundo o autor, “como o
rio de que fala Heraclito, em que nao se entra duas vezes” (GUERREIRO RAMOS, 1955, p.
215). O negro-vida dialoga com a concepcdo das identidades de diaspora e por isso

contempla estes sujeitos negros em sua multiplicidade e mutabilidade.

Portanto, diante dessas reflexdes, trazer para o0 &mbito da Museologia uma discusséo
sobre a importancia de narrativas negras que reconhe¢gam a pluralidade e subjetividades das
pessoas negras e as marcas da colonialidade em objetos e discursos, ndo se trata apenas de

uma préatica reflexiva, mas de uma oposi¢ao perante o engessamento do negro-tema.



CAPITULO 2

MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES E
MUSEU DE ARTE DO RIO: PANORAMA
HISTORICO E MUSEOLOGICO
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2 - Museu Nacional de Belas e Museu de Arte do Rio: um panorama

historico e museologico

2.1 —Museu Nacional de Belas Artes (MNBA)

Tratando-se dos museus de arte latino-americanos, Greet e Tarver (2018, p. 5)
apontam que em um primeiro momento, surgem 0S museus nacionais de arte e estes
assumiram um papel de repositérios da “alta cultura” da identidade nacional. As autoras
pontuam que devido a compartilhada histéria de colonialismo que atravessa a América
Latina, as hierarquias que resultam desta, construiram narrativas que posicionavam 0s
americanos de modo inferior aos europeus. E estas elites latino-americanas, também
buscando estabelecer uma diferenga cultural de Espanha e Portugal, embarcaram na ideia
de reforcar tais discursos e corroborar com a concepg¢do de que essas nacgbes sao
fundadas baseadas principalmente na civilizagdo europeia, com intuito de manter uma

posigéo privilegiada na hierarquia pds-colonial.

Desse modo, as Belas Artes também se adequaram a esse proposito. No Brasil,
um dos primeiros museus de arte fundados sob os moldes de uma arte classica e de

influéncia europeia foi 0 Museu Nacional de Belas Artes (MNBA).

Herdeiro da Academia Imperial de Belas Artes - AIBA (1816) e da Escola Nacional
de Belas Artes - ENBA (1890), o MNBA surge com aspectos de um museu enciclopédico
e de uma Pinacoteca atrelada a uma instituicdo de ensino artistico com uma formacéao
embasada nas Escolas tradicionais de Arte (ROCHA, 2014, p. 23-24).

Por 38 anos, tanto a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), de 1890, e o0 Museu
Nacional de Belas Artes, fundado em 19378, coexistiam no mesmo edificio, desde 1908. A
partir de 1975, a ENBA é transferida para o campus universitario da Universidade Federal

do Rio de Janeiro, na ilha do Fundéo, e passa a se chamar Escola de Belas Artes (EBA).

Por mais que o acervo da Escola fosse notavel, estivesse em expanséo e
pudesse ser acessado por estudantes e professores, o Brasil néo
dispunha de um museu nacional orientado para o campo das artes. A
percepcao dessa lacuna levou Mario de Andrade a sugerir a criacdo de
uma Galeria Nacional de Belas Artes, em seu anteprojeto, de 1936, para

6 Segundo o Plano Diretor MNBA (2009), o Museu Nacional de Belas Artes passou o ano de 1937 se

organizando internamente, realizando planejamentos de trabalho, assim como outras demandas, a fim de
garantir o bom funcionamento da instituicdo. Em 1938, o MNBA ¢é aberto ao publico.
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a criacao do Servico do Patrimdnio Artistico Nacional. No dia 13 de janeiro
de 1937, por intermédio do decreto n° 378, foram criados o Museu
Nacional de Belas Artes e o Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional. (CHAGAS, 2013, p. 26)

De acordo com o Plano Diretor do MNBA, de 2009, a missao, a visdo e os valores
da instituicdo sdo as seguintes:

Misséo

A Missdo do Museu Nacional de Belas Artes é preservar, estudar e
divulgar seu acervo, levando ao publico, conhecimento capaz de
desenvolver ideias e frui¢cdes, através de suas obras, proporcionando

assim uma maior inclusdo por meio da interatividade a toda sociedade
brasileira e internacional.

Visdo

A visdo do Museu Nacional de Belas Artes é de ser a memoria viva, para
visitantes, pesquisadores, sociedade, artistas e colecionadores, onde
todos os interessados possam sentir-se tocados a construir expressoes

artisticas através das obras, expostas permanentemente do seu acervo
ou do acervo de terceiros.

Valores

Conservacao, Seguranca, Confiabilidade, Veracidade, Pessoas, Artes e
Histdricos.

(MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, 2009, p. 11)

Percebe-se, assim, que segundo este documento de 2009, o objetivo do Museu era
a preservacao, pesquisa e difusdo do acervo, também com intuito de educacao no sentido
de informar (“levar esse conhecimento ao publico”) a sociedade brasileira e internacional.
No que se refere a visao da instituicao, utiliza-se o termo “interessados”, denotando a ideia
de que as pessoas que o frequentam séo as que ja séo, de algum modo, pré-dispostas ao
universo da Arte. E reforca os valores do MNBA: conservar; garantir a seguranca e
veracidade de seu acervo; construir uma imagem de confianca; voltar-se as pessoas

(interessadas); assim como promover a Arte e sua historia.

Quanto as exposi¢des temporarias, o Plano Diretor do MNBA (2009) pontua a
importancia das exposi¢cdes temporarias para a instituicdo, e informa que héa cinco
programas de exposicdes de curta ou média duracao: de acervo; de artistas consagrados
com mais de cinquenta anos de atividade artistica; artistas em meio de carreira (com mais

de vinte anos de carreira); retrospectivas nacionais e internacionais; e internacionais.
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As exposicdes temporarias sdo um dos mais importantes veiculos de
dinamizacdo dos museus. No MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES,
pela importancia e riqueza das suas cole¢cbes, ndo poderia deixar de
cumprir esta relevante fungcdo museoldgica, proporcionando uma relagao
mais proxima com a comunidade que o envolve, e oferecendo uma visita
mais estimulante. Visando atrair o publico e tornar uma relacdo mais
excitante, o MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES iniciou o programa de
exposicdes temporarias das obras de artistas nacionais e internacionais.
Por esta razdo, o programa de exposicbes temporarias do MUSEU
NACIONAL DE BELAS ARTES organiza mostras temporarias dentro e
fora de suas portas, trazendo ainda colecdes de outras instituicdes, a fim
de garantir uma maior divulgacdo de seu acervo e das artes visuais.
(MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, 2009, p. 34)

Ainda que o objetivo das exposi¢des temporérias seja dinamizar a atuacao do Belas
Artes, com pretenséo de atrair o publico do Museu, porém, ndo necessariamente, 0 ndo
publico, os métodos que viabilizaram a mostra sao criteriosos: as obras utilizadas deveriam
integrar o acervo da instituicdo; tratando-se de exposic¢des individuais, os artistas deveriam
ter em torno de cinquenta a vinte anos de carreira consolidada; ter como proposta uma
grande exposicdo de cunho retrospectivo; e, a com menos empecilhos aparentes: ser

internacional.

No que diz respeito a esse olhar para o acervo do Museu Nacional de Belas Artes,
o Plano Diretor (2009) pontua a importancia, em 1982, da criagdo da Fundacdo Nacional
Pr6-Memodria, o qual atuou de modo a atualizar e tornar mais eficiente o regimento interno

da instituicdo no &mbito da documentacéo e pesquisa das colecdes.

Em 1982, com a cria¢éo da Fundagdo Pré6 Memdria onde, foi instituido o
regimento interno do museu. Foi reorganizagéo (sic) as divisdes, setores
e as cole¢Bes por segmentos de curadorias: se¢des de pintura brasileira,
de pintura estrangeira, secdo de escultura, se¢cdo de desenho, com o
objetivo de o MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES gerir melhor o seu
acervo e oferecer um estudo mais apurado de sua colecdo. Foi criada,
ainda, a Secdo de Restauracdo e Conservagdo, subordinada a (sic)
Coordenadoria Técnica. Hoje em dia isso mudou. A Restauracdo e
Conservacao ocupam o status de coordenacdo do MUSEU NACIONAL
DE BELAS ARTES. Esta nova organizacéo e a criacéo de cole¢Bes por
curadorias ajudaram muito a organizacao interna e a gestao das colec¢des,
visando uma maior eficiéncia e estudo das obras de arte. Anteriormente,
os servidores trabalhavam com todo acesso que melhor se identificasse,
ndo havia uma responsabilidade, uma cumplicidade entre técnicos e
acervos. (MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, 2009, p. 25)

Ou seja, até a década de 1980, o estudo continuado das cole¢des, apds o registro

e catalogacdo, ficava a critério dos proprios servidores ou gestores. De acordo com o Plano
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Diretor (2009, p. 26) j4 existiam as seguintes colecdes: Arte Africana; Arte Decorativa; Arte
Indigena; Arte Popular; Desenho Brasileiro; Desenho Estrangeiro; Fotografia Brasileira;
Fotografia Estrangeira; Gliptica; Gravura Brasileira; Gravura Estrangeira; Livro de Artista;
Medalhistica; Numismatica; Pintura Brasileira; e Pintura Estrangeira; totalizando, até este
momento, quase 19 mil itens. No entanto, devido ao aprofundamento acerca do valor
estético e cultural dessas obras resultarem de uma escolha pessoal, anteriormente a
criacdo da Fundacdo Nacional Pr6-Memdria, supde-se que possivelmente algumas tenham
alcancado mais destaque em exposicdes, tanto de longa como de curta duracdo, em

detrimento de outras.

Em sua conclusao, o Plano Diretor do MNBA (2009), atesta que:

O Museu Nacional de Belas Artes por sua tradicao histérica no panorama
da arte brasileira, estabelecida ao longo dos anos, vem revisitando artistas
e periodos, rarefeitamente discutidos pela historiografia da arte e
proporcionando, assim, o conhecimento por intérpretes de capitulos
significativos da nossa cultura. Através de paradigmas de gestdo vém
formulando uma reflexao a respeito da arte, dos objetos, seus autores e a
economia das exposicbes de arte. Reafirma a cada dia, o seu
compromisso no desenvolvimento das instituicdes e do patrimdnio cultural
brasileiro. O museu é um territério de memoria, da preservacdo, da
educacdo e da inclusdo. E um espaco para novas midias e tecnologias.
Para novas discussdes e proposicoes.

(MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, 2009, p. 45)

Assim, reafirma um dos principais objetivos da instituicdo: ser um um espaco de
reflexdo sobre Arte, debrucando-se nas possibilidades de interpretacdo desses objetos
artisticos, e da trajetéria de seus respectivos artistas. Enfatiza a ideia do Museu como um
lugar de meméria, preservacgao, educacao e inclusdo. No entanto, sabe-se que 0 mesmo
também é um espaco de esquecimentos e exclusbes (CHAGAS, 2002) (CUNHA, 2006).
Portanto, essas novas discussfes e proposicoes, resultam desse jogo de negociacdes
entre memdrias e esquecimentos, e de inclusdes e exclusdes, no ambito dos atores que

compdem tal instituicdo museoldgica.

Ja no mais recente Plano de Museoldgico do Museu Nacional de Belas Artes (2016-
2020), nota-se que ha uma mudanga no que se refere a missao, visdo de futuro e valores

da instituico:

Misséo
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O Museu Nacional de Belas Artes tem como missao preservar, estudar,
pesquisar, documentar, comunicar, divulgar e ampliar o acervo
museoldgico, bibliogréafico, arquivistico e arquitetbnico sob sua guarda.
Potencializar o dialogo participativo com a pluralidade da sociedade,
reconhecer e identificar as relacdes entre as suas cole¢cbes, comunidade
e pesquisadores assegurando a democratizacdo do conhecimento e
promovendo trocas interculturais que contribuam para o fortalecimento da
cidadania, a fim de garantir a acessibilidade fisica, social, informacional,
sensorial e estética de todos os publicos ao Patriménio Cultural Brasileiro.

Visado de Futuro

Ser um museu de exceléncia na preservacao de seu acervo, na pesquisa
e na producdo do conhecimento no campo da Arte, na promocdo de
programas educativos que fomentem a fruicdo estética, a aprendizagem
e a cidadania, na articulagdo entre espacos, instituicbes e grupos sociais
e na acessibilidade fisica, sensorial e cognitiva de diferentes publicos.

Valores

- Responsabilidade social — compreenséo do papel do setor publico no
atendimento as necessidades do pais e da populagéo.

- Respeito a integridade dos acervos — valorizagdo do seu patriménio
artistico, bibliogréfico, arquivistico e arquitetdnico.

- Respeito aos principios éticos de conduta — seriedade, integridade e
transparéncia das a¢des e comportamentos.

- Respeito ao publico — manutengé&o das condi¢cdes que garantam o bem
estar e satisfagdo do publico.

- Acessibilidade — amplo acesso do publico aos espacos de visitacdo e
aos produtos e servigos oferecidos pela instituico.

- Respeito a diversidade cultural — direito de todas as culturas se
expressarem e se fazerem conhecidas, preservando, promovendo e
valorizando o patrimbnio cultural, manifestado na originalidade e na
pluralidade de identidades.

- Valorizacdo e capacitacdo dos profissionais da instituicdo -
aprimoramento, qualificacdo, troca de experiéncias e participacdo nos
processos decisdrios estimulando a modernizacdo da gestdo do museu.

- Intercambio institucional e parcerias — dialogo fluido e permanente
com museus publicos ou privados, instituicdes culturais, educacionais e a
comunidade fomentando o trabalho em rede. (MUSEU NACIONAL DE
BELAS ARTES, 2016-2020, p. 12)

Se até o Plano Diretor (2009), a missdo do Museu Nacional de Belas Artes estava
centrada no ambito da preservacéo, pesquisa e difusdo do acervo — e da comunicacdo com
0 publico tanto nacional quanto internacional. Nessa nova definicdo, além das missées
bésicas de um Museu: preservar, estudar, pesquisar, documentar, comunicar, divulgar e
ampliar o acervo; surgem novos objetivos institucionais no Plano Museoldgico (2016-2020):
a busca por estabelecer um didlogo participativo com a pluralidade da sociedade,
reconhecendo deste modo a diversidade da mesma; o reconhecimento da importancia da

democratizacdo do conhecimento e das trocas interculturais para o fortalecimento da
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cidadania; e afirmar como finalidade a garantia da acessibilidade fisica, social,
informacional, sensorial e estética dos publicos com o Patriménio Cultural Brasileira, o qual

integra as cole¢cbes do MNBA.

No que tange a visao institucional, no Plano Museolégico (2016-2020) esta projeta-
se para o futuro, e pontuando propdsitos ja elencados pela missao (como preservacao e
pesquisa), soma-se também a ideia do Museu como um espaco de producdo de
conhecimento; de desenvolvimento de atividades educativas que corroboram com
processos de fruicdo estética, aprendizagem e cidadania; de articulagdo com outros
espacos/instituicdes e grupos sociais; e fomentador de recursos de acessibilidade fisica,
sensorial e cognitiva entre diversos publicos, a fim de que os mesmos possam vivenciar de

fato uma visitagao inclusiva.

Quanto aos valores, estes definiam-se pelos seguintes conceitos: Conservagao,
Segurancga, Confiabilidade, Veracidade, Pessoas, Artes e Historicos. Enquanto no Plano
Museoldgico (2016-2020), tais valores sao expandidos e passam a abarcar ideias como:
responsabilidade social; respeito a integridade dos acervos; respeito aos principios éticos
de conduta; respeito ao publico; acessibilidade; respeito a diversidade cultural; e
valorizacdo e capacitacdo dos profissionais da instituicao.

O respeito a integridade dos acervos atrela-se aos principios de conservacao e
seguranca; e o respeito aos principios éticos de conduta a confiabilidade e veracidade. O
respeito ao publico, e questdes que tangem a acessibilidade e valorizagdo e capacitagdo
dos profissionais da instituicdo também ja haviam sido citadas no Plano Diretor do MNBA
(2009). A novidade, quanto aos valores do Belas Artes, no Plano Museoldgico (2016-2020),
€ a preocupacdo no que se refere a responsabilidade social e o respeito a diversidade

cultural por parte da instituicéo.

O que indica, por meio de um documento institucional, que o Museu Nacional de
Belas Artes reconhece a importancia da funcdo social de um Museu, e que esta se
configura em uma pratica constante de escuta, didlogo e negociacdo com 0s grupos e
movimentos sociais; assim como da diversidade cultural, afirmando que € um direito de
toda e qualquer cultura poder se expressar e ser reconhecida. Desse modo, o Belas Artes
se prople a ser esse espaco de preservacdo, promoc¢do e valorizagdo do patrimdnio
cultural, com base na originalidade e pluralidade das identidades que compdem o territorio

brasileiro (estendendo 0 mesmo propdsito as mostras internacionais).
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Se o Plano Diretor do MNBA (2009) apontava condigdes bem especificas para a realizacao
de exposicbes temporérias, o Plano Museoldgico (2016-2020) indica um Programa Anual

de Exposi¢cdes Temporarias do MNBA:

1 — Definir até o primeiro trimestre do ano em exercicio os projetos de
exposicdo que constardo no Programa Anual de Exposi¢cdes Temporarias
do MNBA.

2 — Constituir e fomentar até novembro as propostas de exposicdes
elaboradas pelo corpo técnico/curadores do museu, para integrar o
Programa Anual de exposi¢Ges temporarias do ano subsequente.

3 — Estabelecer a¢des colaborativas junto a instituicdes internacionais na
co-organizagéo de exposi¢des temporarias.

4 — Elaborar proposta conceitual e realizar exposicbes do acervo
institucional.

5 — Elaborar conteddo para catdlogo das exposi¢cBes temporérias
realizadas pelo corpo técnico/curadores do museu.

6 — Incorporar novos espagos como biblioteca, nichos, patio interno, areas
de circulacdo, dentre outros ao circuito expositivo do museu.

(..)

12 — Promover a itinerancia do acervo como parte do Plano de Circula¢éo
de obras (Exposi¢cdes Extramuros). (MUSEU NACIONAL DE BELAS
ARTES, 2016-2020, p. 36-37)

Distanciando-se em certa medida dos critérios das exposicbes temporarias
relatadas no Plano Diretor (2009), o Programa Anual de Exposicbes Temporarias do
MNBA, segundo o Plano Museoldgico (2016-2020), surge com intuito de atender as
propostas levantadas pelos técnicos/curadores das cole¢bes do Museu: desenvolver
narrativas curatoriais baseadas no acervo da instituicdo; promover exposicdes de
curta/média duragdo em conjunto com instituigcdes internacionais; fomentar a realizacao de
catalogos; levar estas exposicdes a outras ambiéncias do Museu (biblioteca, patio, etc.); e

potencializar a itinerancia do acervo por meio de exposi¢cdes extramuros.

Se antes, de acordo com o Plano Diretor (2009), a realizacdo de exposicdes
temporarias do Museu estava condicionada ao acervo; ao tempo de atividade de um
determinado artista (de 50 a 20 anos de carreira); a uma perspectiva retrospectiva; ou ao
fato de ser internacional — a partir do Plano Museolégico (2016-2020) sao acrescentados
outros fatores: ainda que permaneca como base o acervo da instituicdo, é levantada a
importancia de se atender as demandas dos técnicos/curadores das cole¢des (e nédo
apenas a dos respectivos diretores); a concepcdo de que mostras internacionais devem

ser pensadas juntamente a instituicdo; a busca por incorporar outros espa¢os do Museu
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para fins expositivos (como a biblioteca e o patio); e, apesar de exposi¢des itinerantes
ocorrerem desde a década de 50 no Belas Artes’, pontua-las em um documento
institucional também € reconhecer a relevancia das mesmas no que tange a
democratizacdo do acesso ao conteudo proposto do ponto de vista da diversidade territorial

e de publicos.

J& ao debrucar-se, a partir de um diagnéstico interno, sobre as forgas e fraquezas
do Museu Nacional de Belas Artes, o Plano Museolégico (2016-2020) indica que os pontos
fortes se apresentam no sistema de informacao do acervo museolégico (Programa Donato)
e do bibliogréafico (PHL); qualidade do acervo; estrutura da reserva técnica e laboratorios
de restauragdo; grau de qualificacdo académica dos servidores; cadernos educativos e
oficinas pedagogicas; gestdo de risco e brigada de incéndio. Resumindo, o grau de
exceléncia da instituicAo relaciona-se & composicdo do acervo e
documentacdo/acondicionamento/seguranca da mesma; elaboracdo de material

educativo; e capacitacdo do quadro técnico.

Em contrapartida, os pontos negativos expressam-se na insuficiéncia quanto a
transversalidade entre coordenacdes e equipes; a acessibilidade fisica, atitudinal, cognitiva
e informacional; ao material pedagdgico; a sinalizacéo; a realizacdo de cursos livres no
campo da Arte; e & modernizagdo da expografia e iluminagcdo. Estendendo-se a outros
pontos nao formalmente constituidos no interior da instituicdo, como a politica de gestéo
de acervos; planos de conservagdo preventiva, seguranga e emergéncia; e nacleo de

pesquisa.

Em suma, apesar de reconhecer a importancia do papel social do Museu Nacional
de Belas Artes no que se refere ao didlogo com grupos/movimentos sociais e promogéao da
diversidade, e pontuar a qualidade do quadro técnico da instituicdo, o Plano Museolégico
(2016-2020) aponta para a caréncia de servidores e orgamentaria do Museu, o que dificulta
a consolidagdo de nacleos de pesquisa, ampliacio do acervo museoldgico,

modernizagao/acessibilidade da expografia, entre outras coisas.

Mantendo a missdo, a visdo de futuro e o0s valores propostos pelo Plano
Museoldgico (2016-2020), o Plano Museolégico (2021-2025) retifica, assim, o

7 De acordo com o documento “50 anos de Exposices no M.N.B.A (1937 — 1987): Listagem”, a primeira

exposicao itinerante do Museu Nacional de Belas Artes ocorreu em 1952: “Um século da pintura Brasileira”, e
esta foi levada aos estados da Paraiba, Pernambuco e Bahia. Dez anos depois, no ano de 1962, aconteceu a
mostra extramuros “Trés Séculos e Meio de Pinturas no Brasil”, que foi para Brasilia. Um ano depois, em 1963,
“Pintura no Brasil” (De Frans Post a nuestros dias), chegou ao Paraguai. E esta pratica se perpetuou ao longo
dos anos e é um modo de levar o acervo do Museu Nacional de Belas Artes a publicos de outros estados e
paises.

CAPARELLI, Abbadia; MENDONCA, Creuza Ribeiro. 50 Anos de Exposi¢cdes no M.N.B.A (1937 — 1987):
Listagem. Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes, 1986. 161 p.
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compromisso do Museu Nacional de Belas Artes em ter como missdo o dialogo
participativo, o reconhecimento da pluralidade social, a fomentacdo da acessibilidade
universal, e a democratizacdo do acesso ao conhecimento; como visdo de futuro: a
preservacdo do acervo da instituicdo, a promoc¢ao de programas educativos que estimulem
a aprendizagem e o exercicio da cidadania, e a articulacdo com outras instituicdes, espacos
€ grupos sociais; e como valores, ideias que se repetem da missdo e visdo, como
responsabilidade social, intercambio institucional/parcerias, respeito ao publico, a
diversidade cultural e integridade do acervo, e outras que se somam, como respeito aos

principios éticos de conduta e valorizagéo e capacitagdo dos profissionais da institui¢cao.

O Plano Museolégico de (2016-2020) ja tinha como meta o levantamento da
producdo intelectual do Museu Nacional de Belas Artes; o incentivo e promocao de estudos
sobre agdes institucionais e o acervo do museu, podendo ocorrer tanto a partir de acordos
de cooperagédo técnica quanto por parcerias com universidades e institutos de pesquisa,
assim como a intencdo de criar conteldo sobre o acervo da instituicdo para serem
disponibilizados ao publico por meio de algum recurso tecnolégico. No Plano Museolégico
(2021-2025), essas metas passam a ser nomeadas como ac¢des, e somam-se a outras:
como o desenvolvimento dos projetos de pesquisa “Artistas Negros e Representagbes do
Negro na Colegcdo do Museu Nacional de Belas Artes” (Diretério de Pesquisa
IBRAM/CNPg/MNBA); Nucleo de Arte Popular (Pesquisa/Mapeamento/Revisao), e Nucleo

de Arte Africana (Pesquisa/Mapeamento/Revisao).

Quanto as exposi¢cdes, anteriormente pontuadas enquanto metas no Plano
Museoldgico (2016-2020), no Plano Museolégico (2021-2025) assumem a ideia de acdes:
a revitalizagdo das mostras de longa duragéo de arte brasileira moderna e contemporénea,
do circuito Século XIX, das Galerias de Moldagens | e Il, além da revisao e atualizacdo do
projeto do Circuito de Arte Estrangeira. Inclusive desde 2020, foi dado inicio a uma grande
reforma no Museu Nacional de Belas Artes e, paralelo a isso, foi iniciado um trabalho de

escuta dos publicos para a reformulacéo das exposicdes de longa duracéo.

Desse modo, nota-se que ideias que nem mesmo eram mencionadas no Plano
Diretor (2009), passam a ser metas no Plano Museolégico (2016-2020) e se colocam como
acoes a partir do Plano Museolégico (2021-2025). A titulo de exemplo, a continuidade de
grupo de pesquisa como o “Artistas Negros e Representagdes do Negro na Colegéo do

Museu Nacional de Belas Artes” (IBRAM/CNPg/MNBA) e o inicio de uma escuta no que

8 Criado em 2018, no ano de 2022, passa a ser intitulado “Museus, Patriménios Artisticos e Diversidades”.
Possui membros internos e externos ao Museu Nacional de Belas Artes, tendo como lideres a antrop6loga Ana
Silva Teles (MNBA/IBRAM) e a museologa Eloisa Ramos Sousa (Museu da Vida/Fiocruz). E tem como objetivo
debrucar-se sobre assuntos que tratam de narrativas visuais, acervos museologicos e relagdes étnico-raciais.
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se refere a revitalizacdo das mostras de longa duragéo. A¢Bes como essas alinham-se ao
que propde a atual misséo e valores do Museu Nacional de Belas Artes: o reconhecimento

da pluralidade, o respeito a diversidade e a construgdo de um didlogo participativo.

2.2 —Museu de Arte do Rio (MAR)

Greet e Tarver (2018, p. 10-11) apontam que modelos alternativos de museus e
formas criativas de se repensar o museu de arte comecgaram a surgir devido as demandas
de artistas, criticos e comunidades. Nesse sentido, segundo as autoras, as revolugdes
culturais e agitagBes politicas que comecaram a ocorrer no final da década de 1960,
colaboram com a crescente pressao que recaiu nos museus de arte: para que estes
tornam-se espacos mais inclusivos. Alinhado a essas ideias, a Mesa-Redonda de Santiago
do Chile (1972) e as discussdes da Nova Museologia na América Latina também se
debrugaram sobre essa questdo: de que modo os museus podem servir a sociedade? E
nas discussées do campo museologico: como lidar com a realidade de populactes
multiétnicas dos paises latino-americanos nos museus? Tais questdes irdo impactar a
forma de pensar o Museu nas Ultimas décadas e novos tipos de museus vao surgir — e até
mesmo museus ja existentes irdo se reavaliar — para atender as demandas de realidades
socioecondmicas e grupos sociais anteriormente negligenciados por instituicdes

museologicas.

Caminhando nessa direcdo, sem necessariamente estar sob influéncia dos
mesmos referenciais tedéricos, o curador e critico de arte capixaba Paulo Herkenhoff
idealiza o Museu de Arte do Rio (MAR) — tendo sido também diretor do Museu Nacional de
Belas Artes entre 2002 e 2006. Para articular tal empreitada, foi necessaria a colaboragéo
entre a Prefeitura do Rio de Janeiro e a Fundagdo Roberto Marinho, além do apoio do
Governo do Estado do Rio de Janeiro e do Ministério da Cultura/Governo Federal. E, desde
o dia primeiro de margo de 2013, quando foi inaugurado, o MAR é um equipamento cultural
da Prefeitura do Rio sob gestdo de uma Organizacao Social (OS) — sendo o primeiro museu

municipal a adotar esse formato de gestdo na cidade do Rio de Janeiro.

Além de conceber a ideia da criagdo do Museu, Herkenhoff tanto idealiza quanto

articula a composicao de seu acervo museoldgico, como relata Evandro Salles:

Idealizada e articulada por Paulo Herkenhoff, a Colecdo MAR é ambiciosa,
pois busca ser instrumento de reflexdo sobre o Brasil através de sua
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histdria visual. Sua estrutura em processo de construcédo, desenhada em
nucleos, ampla o suficiente para incluir arte e cultura visual, nos leva em
trajetdria enciclopédia do continente pré-colonial ao século XXI passando
pelos séculos XVIII e XIX, pela cultura indigena, pela cultura afro-
brasileira, pelas importantes presencas judaica, arabe e japonesa no pais,
pelo modernismo, pelas vanguardas historicas brasileiras, chegando com
for¢a ao universo contemporéneo. (SALLES, 2018, p.11)

Logo, nota-se que se trata de um ambicioso projeto de instituicdo museoldgica: a
qual busca apresentar e refletir sobre o territério brasileiro e as identidades que o compdem
por meio de sua histdria visual: compreendendo indigenas, afro-brasileiros, judeus, arabes,
japoneses; e atravessando diversos periodos histéricos: dos séculos XVl e XIX, passando
pelo Modernismo, e chegando a contemporaneidade — e reforcando, principalmente, o seu

compromisso com a Arte e as abordagens contemporaneas.

As indagacdes eram copiosas. Comecar do zero, em que direcdo? Que
lugar seria esse que pede para ser construido na cidade farol? Qual o
sentido de construir um museu de arte numa cidade como o Rio de
Janeiro? O que € o vazio museoldgico na maior cidade sem um museu
municipal de arte? O MAR surge como uma forma de cumprimento das
determinacdes da Constituicdo Federal (art. 215), como direito da
cidadania ao pleno exercicio e acesso a cultura. Suas atividades
configuram, pois, o cumprimento de um dever constitucional. indice dos
tempos sombrios que correm. Em quase meio milénio de histéria, o Rio
sempre representou o Brasil e manteve contatos abertos com o mundo.
Cidade centrifuga em dialogo. O Rio é irredutivel a uma imagem, ou a
ideia de um destino manifesto, pois € “purgatorio da beleza e do caos”
(Fernanda Abreu). O MAR é o museu da identificac@o partida de Zuenir
Ventura, numa relagdo pendular entre autoestima e autocritica. O MAR é
singular. Seu modelo se espelha na Escola de Samba Vila Isabel,
celebrada por Noel Rosa em “Palpite infeliz”: “a Vila ndao quer abafar
ninguém / S6 quer mostrar que faz samba também”. O MAR sé quer
mostrar que faz museu também. (HERKENHOFF, 2018, p. 19)

Conforme dito antes, a concep¢do do Museu de Arte do Rio nédo seria diretamente
inspirada pela Mesa-Redonda de Santiago ou discussfes da Nova Museologia. Com base
na narrativa de Herkenhoff, percebe-se que ele idealiza o Museu sob influéncia do

referencial tedrico da sua propria formagédo académica: o Direito.

Art. 215. O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais
e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a
valorizacédo e a difusédo das manifestagfes culturais. (EC n° 48/2005)

§ 1° O Estado protegerd as manifestacdes das culturas populares,
indigenas e afro-brasileiras, e das de outros grupos participantes do
processo civilizatério nacional.
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§ 2° A lei dispor4 sobre a fixacdo de datas comemorativas de alta
significacdo para os diferentes segmentos étnicos nacionais.

8§ 3° A lei estabelecera o Plano Nacional de Cultura, de duracéo plurianual,
visando ao desenvolvimento cultural do Pais e a integragéo das agbes do
poder publico que conduzem a:

| — defesa e valorizacao do patrimonio cultural brasileiro;
Il — producéo, promogéo e difusdo de bens culturais;

Il — formacado de pessoal qualificado para a gestédo da cultura em suas
multiplas dimensdes;

IV — democratiza¢&do do acesso aos bens de cultura;

V — valorizacdo da diversidade étnica e regional. (BRASIL, 1988 EC n°
48/2005, Secéo Il “Da Cultura”, p. 126)

Herkenhoff compreende o Museu de Arte do Rio como um cumprimento do artigo
215 da Constituicdo da Republica Federativa do Brasil e propde que este seja um espago
de garantia do exercicio dos direitos culturais previstos constitucionalmente, isto é, um
lugar de valorizacao e difusdo de manifestagdes artisticas dos diversos grupos étnicos que
compdem a cidade do Rio de Janeiro e se estendem pelo territério brasileiro — como
também promova a democratiza¢do do acesso as mesmas. Além disso, a partir do termo
cidade partida, disseminado pelo jornalista Zuenir Ventura, Herkenhoff sugere que o MAR
seja 0 Museu da identificagdo partida: que busca identificar as divisbes geograficas,
econdmicas e étnico-raciais que marcam a cidade carioca; e se coloque como um ponto

de celebracao de tais diferengas tal como de critica a segregacéo imposta a estas.

Ao discorrer sobre o projeto de concepcdo do Museu de Arte do Rio, Herkenhoff
(2018, p. 19) enfatiza que no Rio de Janeiro 0 modelo de museu de arte encontrava-se em
crise e que o objetivo do MAR diante disso foi resgatar a crenca — supostamente perdida —
no formato Museu, colocando-se assim como uma instituicdo museolégica local e

suburbana:

O MAR é um museu local e suburbano. Local porque um érgéo municipal
concebido para a comunidade do Rio de Janeiro, responsavel Ultima pela
sustentacdo da instituicdo. Certo foco na educacao fundamental decorre
da responsabilidade reservada pela Constituicdo aos municipios.
Suburbano porque € para aqueles que vivem, trabalham e compartilham
a simbologia do Rio como uma megacidade. O MAR é um museu de
processos. O MAR é um museu que opera por diagramas (paradigmas)
de tecnologia social. O MAR é um museu atento aos valores e prioridades
da sociedade carioca. O MAR é um museu para experiéncias da davida,
dos riscos e das apostas. O MAR é um museu que se pensa na esfera
publica. O MAR é um museu de arte. E um museu de arte sem qualificacéo
temporal, estilistica ou geogréafica. (HERKENHOFF, 2018, p. 19)



43

Dessa forma, por ser um equipamento cultural da esfera publica do Rio de Janeiro,
0 MAR se coloca como um Museu pensado principalmente para os cidadaos cariocas.
Embora esteja localizado em uma regido central do Rio de Janeiro, a Zona Portuaria, o
MAR pretende ser suburbano em esséncia. Assim, conceber exposicdes, programas
educativos e demais praticas museais para aqueles que vivem nos subulrbios e
representam a maior parte dos moradores da cidade do Rio e que se debrugcam sobre os

desafios da acessibilidade geogréfica, conceitual e social.

E, para além da idealizacao de Herkenhoff, qual a missé@o e objetivos do Museu de
Arte do Rio, e como estes sdo operados por meio de seus programas de exposicoes,

educativos, culturais, e de pesquisa?

De acordo com o Plano Museoldgico do MAR (2013-2021), a missdo do Museu é
“inscrever na esfera social processos de articulacdo entre arte, sociedade e educacéo,
como exercicio da Cidadania e a emancipacao cultural” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2013-
2021, p. 31). Ja os objetivos gerais da instituicdo até o ano de 2021, foram os seguintes:

1. Estabelecer um projeto de implantagdo do MAR que leve em conta
sua formagdo de pessoal, reconhecimento da dinamica do Edificio,
desdobramento paulatino de suas atividades, com vistas a plena
realizacdo da misséo e de seus objetivos e metas, bem como da eventual

correcao de rumos porventura necessarios ao Projeto.

2. Constituir um processo social e politico de legitimagc&o, apoio e
agenciamento do modelo institucional de Museus de Arte, no contexto do
Rio de Janeiro. Desenvolver praticas auto-sustentaveis e que diminuam a
dependéncia de fontes Unicas de financiamento.

3. Desempenhar o conjunto de tarefas de um Museu conforme o0s
paradigmas do ICOM - International Council of Museums da UNESCO
“Instituicdo permanente sem fins lucrativos, a servigo da sociedade e do
seu desenvolvimento, aberta ao publico e que adquire, conserva,
investiga, difunde e expde os testemunhos materiais do homem e de seu
entorno, para educacgao e deleite da sociedade”.

4, Desenvolver uma politica de colecionismo publico da arte sem
limites historicos e geogréficos levando em conta a formacgéo de nicleos
31 significativos para os seus objetivos historiograficos e educacionais
para o Rio de Janeiro.

5. Desenvolver uma viséo expandida do olhar para abranger a arte e
a cultura visual e contemporénea.

6. Formar um arquivo relativo a arte, cultura visual e a historia do Rio
de Janeiro e do Pais, com prioridade para a constituicdo de nucleos
significativos.

7. Adquirir obras de arte brasileira do periodo colonial ao
contemporéneo para a formacao de ndcleos ou a incorporacao de obras
primas.
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8. Acompanhar o mercado para considerar potenciais aquisicdes de
ofertas inesperadas.

9. Desenvolver um Plano Diretor para 0 MAR que abranja a
modernizagdo do modelo da administragcdo publica conforme a legislagéo
vigente, a estrutura museologica, suas responsabilidades no processo do
sistema publico de educacdo e o sistema de participacdo da sociedade
civil em sua dindmica.

10.  Criar um Regimento Interno.

11. Desenvolver politicas e medidas de preservacdo e registro do
acervo museoldgico, documental e bibliogréfico.

12. Desenvolver um Plano de Pesquisa sobre o seu acervo (inclusive
prioridades e lacunas), e exposicdbes de acordo com normas e
procedimentos académicos e as necessidades intrinsecas relativas ao
conhecimento do campo e objeto da investigacao.

13. Desenvolver um Programa Trienal de Exposi¢des que inclua a
destinacéo de um andar para mostras sobre a cultura do Rio de Janeiro.

14.  Estabelecer Programas de Comunicacdo Social e Difusao.

15.  Desenvolver um programa editorial que inclua catalogos do acervo
e de exposicoes, a Revista do MAR e material educacional.

16. Implantar um modelo de Museu prioritariamente voltado para a
Educacéo, como processo de emancipacao do sujeito, com destaque para
0 sistema municipal de ensino.

17.  Avaliagédo do projeto arquitetdnico e sua adaptagdo, com vistas as
funcbes da Escola do Olhar, em sua integracdo com a Secretaria
Municipal de Educacéo e da rede de Docentes.

18. Desdobramento das estruturas museolégicas e da biblioteca para
atendimento as demandas decorrentes da formacdo ou expansdo dos
acervos.

19. Reavaliar as instalacbes dos equipamentos e medidas de
seguranca, bem como de sua eficicia operacional, para que se atinjam 0s
padrdes internacionais de seguranca e climatizacdo, tendo em vista que o
prédio é uma estrutura recentemente adaptada as fungcdes museoldgicas.
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2013-2021, p. 31)

Alinhando-se ao ICOM - International Council of Museums no que tange a
concepcdo de Museu, o Museu de Arte do Rio entende, mediante os objetivos, que o
processo de legitimacao sociopolitico de uma instituicdo museol6gica é uma construcao
gue ocorre por meio da relacdo com o publico local, no caso, do Rio de Janeiro; e a garantia
da sua continuidade se daria através de praticas auto-sustentaveis, como, por exemplo,

parcerias com potenciais redes de financiamento.

Quanto a composigao do acervo museoldgico e bibliografico, este ocorre a partir de
uma politica de colecionismo que privilegia temas com objetivos histéricos e educacionais
voltados ao Rio de Janeiro; e ainda que haja um interesse em se adquirir obras do periodo

colonial e as consideradas obras-primas, h4 uma predisposi¢do a incorporacdo de arte e
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cultura visual produzidas na contemporaneidade.

De acordo com o Plano Museoldgico do MAR (2013-2021, p. 38), o ponto fraco da
instituicao esta relacionado a caréncia de uma colecdo que permita o desenvolvimento de
exposi¢cdes/circuitos/galerias de longa duracao, restringindo, assim, a atuacdo do Museu
as mostras temporarias. Ja os pontos fortes sdo a localizagdo na Zona Central da cidade
do Rio de Janeiro; a articulagdo com o sistema publico de educagéo por meio da Escola
do Olhar®; a adesdo espontanea da sociedade civil em termos de doacdes; e a
moderniza¢do da administragéo publica de um equipamento cultural, devido a implantacéo
de uma Organizacédo Social (OS). As oportunidades estdo relacionadas as doacgdes e a
suposta virtuosidade da economia do Rio de Janeiro. As ameacas sdo as mudancas nas
politicas governamentais, como também a auséncia da pratica do modelo de gestdo OS

em outros equipamentos culturais da cidade.

Ao contrario do MNBA, no qual os profissionais que atuam no Nucleo de Registro
também sao responsaveis pela curadoria de uma determinada colecao, ou até mesmo um
educador pode vir a sugerir um tema de exposi¢cao, como o caso da exposi¢ao “Das Galés
as Galerias” (2018); no MAR, os setores de Museologia, Educagao e Curadoria, ainda que
dialoguem entre si, possuem funcdes bem especificas no que se refere as exposicoes.
Segundo o Plano Museoldgico do MAR (2013-2021, p. 34-37), o Nicleo de Museologia
assessora 0 planejamento museografico das mostras, assim como estabelece as
condi¢gbes especificas de conservacdo e seguranca das obras, além de fiscalizar o seu
cumprimento; o Educativo elabora contetdos e a¢Bes para o atendimento dos grupos
visitantes; e a Geréncia Curatorial que realiza pesquisa, propde e desenvolve as
exposi¢cdes do MAR, como também aprova o planejamento museografico. No entanto, o
programa de exposi¢cdes temporéarias € elaborado anualmente junto & Diretoria Cultural,
podendo haver mostras propostas por curadores externos (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2013-2021, p. 66), como ocorreu na exposi¢éo “Do Valongo a Favela” (2014).

O Plano Museolégico do Museu de Arte do Rio, de 2022 a 2027, ja comegou a ser
desenvolvido e, até 22 de outubro de 2021, a instituigcdo realizou uma consulta publica de
avaliacao do trabalho e funcdes do Museu para a elaboracao do novo Plano Museoldgico.
Sendo o Plano um instrumento de planejamento institucional, a escuta do publico,
principalmente o do Rio de Janeiro, configura uma busca por um dialogo participativo nessa
construcdo de um museu de arte local e suburbano. Para assim, o MAR dar continuidade

ao que sonhou Paulo Herkenhoff: um Museu para todos.

9 A Escola do Olhar é um projeto do Museu de Arte do Rio que visa ser um poélo de reflexdo e prética a partir
das relacdes entre educacao e arte, com base no Programa de Exposicoes.



CAPITULO 3

ENCRUZILHADAS DE NARRATIVAS NEGRAS
NO MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES E
NO MUSEU DE ARTE DO RIO
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3 — Narrativas negras Museu Nacional de Belas Artes e no Museu
de Arte de Rio

3.1 - Onde estdo os negros no Museu Nacional de Belas Artes?

Figura 03

HUGO ADAMI

Séo Paulo, SP 1899 - 1999
Pintura Brasileira

1

“O Fugitivo”, 1934

Oleo sobre tela, 98 x 148 cm

Colecdo Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Onde estao, afinal, os negros no Museu Nacional de Belas Artes?

Ao consultar o banco de dados da instituicdo, o Donato, para pesquisar 0 acervo,
depara-se com a obra acima: a qual retrata um homem negro sem camisa deitado em um
chédo de terra em meio a um local de mata, cercado de arvores. O titulo é O Fugitivo e

sugere que este homem negro estava fugindo de algo ou alguém.

Esta pintura do artista Hugo Adami (1899-1999), expoente do Modernismo de S&o
Paulo, € o item n° 1 do acervo do Museu. Ou seja, o0 primeiro objeto inserido no Livro de
Registro de uma instituicdo, o MNBA, que possui um acervo museolégico com mais de

20.000 mil itens, segundo o Ultimo Plano Museoldgico (2021-2025). E logo a primeira obra
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registrada no Belas Artes expressa a complexa dimensao racial de uma modernidade pos-
abolicdo no Brasil, como aponta o artista, curador e idealizador do Museu-Afro Brasil (MAB)

Emanoel Araujo:

(...) enquanto expressdes culturais de origem afro-brasileira séo
transformadas em simbolo de identidade nacional, pouco falta para que a
representacao plastica do negro, nas obras de uma Tarsila do Amaral, um
Portinari, e mesmo de um Lasar Segall, recaia nos estereétipos que
sempre fixaram essa imagem através de um olhar exotizador sobre o
corpo negro, longe da for¢ca que revelaria a verdadeira expresséo de sua
alma. (ARAUJO, 2000, p. 53)

Segundo Ivana Paim (2002, p. 71), a partir da década de 30, Adami influenciou-se
pelo nacionalismo e questdes sociais da segunda fase do Modernismo brasileiro. Devido a

isso, passa a trazer em seus trabalhos aspectos da realidade brasileira.

111

Paim (2002, p. 92) aponta que a ideia da obra “O Fugitivo™ (1934) surge de um
acontecimento que ocorreu em um certo dia com o pintor: um rapaz negro 0 procurou para
pedir abrigo, pois estava fugindo da policia, e este o acolheu em sua casa e o pintou deitado

em seu quintal.

No entanto, como pontuou Araujo (2000 p. 53) quanto as obras destes artistas do
modernismo paulistano, grande parte oriundos de familias estrangeiras e/ou abastadas,
como € o caso do proprio Adami, filho de ricos imigrantes italianos: sera que, apesar da
tentativa de se buscar elementos de uma identidade visual e social brasileira, o pintor em
o “O Fugitivo” ndo recai em esteredtipos (‘um homem negro fugindo da policia”) e se

aproxima do estético negro-tema de Guerreiro Ramos?

E de que forma esta dificuldade de debrucar-se sobre as narrativas negras, se

reflete na propria historia das exposi¢cdes do MNBA?

Mediante o levantamento da musedéloga Mariza Guimaréaes Dias (1983, p. 25), nota-
se que o primeiro passo do Museu Nacional de Belas Artes nesse sentido foi durante a
gestao de José Roberto Teixeira Leite, que foi de 1961 a 1964, quando uma Colec¢éo de
Arte Africana foi integrada ao acervo da instituicdo. O diplomata Gasparino da Mata e Silva
montou essa colegdo através de missdes diplomaticas do Brasil em paises africanos. Em
3 de janeiro de 1964, o Belas Artes adquire 89 pecas de Gasparino da Mata por 2 milhées
de cruzeiros. Ja em 25 de junho do mesmo ano, o Museu compra mais 5 pecas do
diplomata: quatro reposteiros e um pote confeccionado com buzios, por 1,3 milhdes de

cruzeiros. Em agosto do mesmo ano, apds a exposi¢cdo Esculturas da Africa Negra, em
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comemoracéo a visita do entdo presidente Léopold Senghor, o governo do Senegal doou
duas mascaras e algumas presas de marfim ao Museu. Ainda em 1964, no dia 25 de
setembro, o MNBA adquire de Clarival do Prado Valladares uma escultura do grupo
Senufo, por 3 mil cruzeiros. E, em dezembro do mesmo ano, Carmem Tinguely fez uma
doacéo de duas mascaras rituais Senufo ao Museu. Somando-se, até 1983, 103 obras de
arte africana. De acordo com Dias, esta Cole¢cédo de Arte Africana é exposta, a partir de
1964, por um periodo de 7 anos e, apos este periodo, € guardada na reserva técnica da

instituicao, reaparecendo em exposi¢cfes temporarias.

Seja por tabu do objeto (ndo pode ser amplamente falado), ritual da circunstancia
(ndo poder ser dito em qualquer momento) ou direito privilegiado (devido aos sujeitos que
detinham o poder de falar), ou a juncédo dessas trés interdicbes, a primeira exposi¢cao do
MNBA que apresentou aspectos relativos as culturas de matrizes africanas foi uma
exposicao de longa duracéo das pecas obtidas por meio do diplomata Gasparino da Mata
e Silva e Esculturas da Africa Negra, ambas de 1964, época na qual 0 Museu estava sob
direcdo de Teixeira Leite. Vale lembrar que estas exposi¢fes ocorreram 27 anos apos a

fundacdo do Museu Nacional de Belas Artes, em 1937.

Na coluna “Artes”, do jornal Diario Carioca, o jornalista e critico de arte Antbnio
Bento (1964, p.6) elogia a ideia de uma grande mostra de escultura negra no Museu
Nacional de Belas Artes, em fun¢do da visita do entdo presidente do Senegal Léopold
Sédar Senghor ao Rio de Janeiro. Bento ressalta que José Roberto Teixeira Leite foi
pessoalmente a Dakar (Senegal) para colaborar na curadoria das pecas expostas em
Esculturas da Africa Negra e este o disse que esta seria a mais importante e completa
exposicao de arte negra realizada no Brasil e na América Latina, e, eventualmente, uma

das maiores do mundo até aquele momento.

Pertencente ao acervo do Museu Etnografico do Institut Frangais de d’Afrique Noire,
da Universidade de Dakar, a selecdo de pecas trazidas para o Brasil foi composta de
mascaras, estatuas, objetos funerarios, instrumentos musicais e agricolas, e ornatos e
utensilios de quase 40 comunidades étnicas do continente africano, dentre estas: Dogon,
Bobo, Mini Anka, Bambara, Senufo, Baulé, loruba, Fon, Webé, Dan, Nagb, Mené e Lobi,
abrangendo inclusive grupos da savana e florestas da Africa Ocidental. E, de acordo com
Teixeira Leite, havia pecas utilizadas por estas comunidades para sacrificios religiosos e
gue ainda apresentavam vestigios de sangue. A exposicao foi inaugurada no dia 26 de
setembro e ficou até dia 16 de outubro aberta ao publico, tendo seguido depois para Sao
Paulo, Curitiba e Porto Alegre. (BENTO, 1964, p. 6).
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No dia da inauguracéo Esculturas da Africa Negra, Donato Mello Jinior substituiu
José Roberto Teixeira Leite, ja que 0 mesmo estava ha Bienal de Buenos Aires. No entanto,
apesar da auséncia, este também nao poupou esforgos para articular, junto a exposicéo, a
presenca de artistas e intelectuais negros, como no curso “Introducéo ao Teatro do Negro”,
além de manifestacdes culturais afro-brasileiras durante a inauguracdo da mostra, como,
por exemplo: a apresentacao da bateria da Escola de Samba Académicos do Salgueiro e
uma sessao literaria do grupo “Os Desconhecidos”, os quais declamaram poemas e versos
de poetas brasileiros e africanos, inclusive do proprio Léopold Senghor, descando-se a

“Oragdo as mascaras”, tradugéo do intelectual mineiro Anténio Olinto.*°

Paralelo & mostra Esculturas da Africa Negra, em comemorag&o ao 20° aniversario
do Teatro Experimental do Negro, como ja citado, ocorreu no Museu Nacional de Belas
Artes o curso de “Introducado ao Teatro do Negro”. A solenidade de inauguragao do curso
contou com a presenca de Flexa Ribeiro, entdo Secretario de Educagédo da Guanabara;
Henry Senghor, embaixador do Senegal; embaixador Sousa Dantas, representando o
Presidente do Tribunal de Contas do Estado; Flavio de Aquino, critico de arte; e do ator
Grande Otelo (Jornal DO BRASIL, 1964, p. 12).

Ao abrir a sessdo, Abdias do Nascimento, presidente do Teatro Experimental do
Negro, enfatizou em sua fala a situagdo marginalizada do negro no Brasil, principalmente
no teatro. Abdias também pontuou que, quando fundaram a TEN (1944-1961), falar de
negritude no pais era quase um pecado mortal, e ainda que tenham sido acusados de
segregacionistas, separatistas e até mesmo racistas, nunca recuaram e continuaram

lutando pela integracéo do negro na sociedade brasileira (Jornal DO BRASIL, 1964, p. 12).

Diante de uma plateia numerosa, o professor Flexa Ribeiro ressaltou que o
reconhecimento da arte negra esta ligado a compreenséo dos valores desta pelos artistas

da arte moderna e acrescentou que:

enquanto esteve de pé, como uma verdade absoluta, a ideia de que as
artes eram mais ou menos belas, segundo fossem mais ou menos
classicas, o Ocidente estava cego para os valores intrinsecos das artes
ditas primitivas, ou selvagens, entre as quais a arte negra se encontra.
(RIBEIRO, Jornal DO BRASIL, 1964, p. 12)

10 Informag0es obtidas na carta escrita por Donato Mello Jinior, no dia 9 de novembro de 1964, apds a
exoneracdo de Teixeira Leite por decreto em 7 de outubro de 1964, para o governo do Senegal, em
agradecimento ao Léopold Sédar Senghor pela idealizacio da mostra Esculturas da Africa Negra no Museu
Nacional de Belas Artes. Além disso, ressalta que o Brasil se sente orgulhoso por ter recebido este presente e
pontua a pretensdo de retribui-lo comparecendo ao Festival de Arte Negra de Dakar, de 1965, e com uma
exposicao ou manifestacBes da culturas afro-brasileira.



51

O curso Introducédo ao Teatro do Negro, além da aula inaugural de Flexa Ribeiro
sobre a Estética da Arte Negra, teve outros modulos: “Tematica Negra”, com Adonos Filho;
“Cinema Negro”, com Nelson Pereira dos Santos; “Escultura Africana”, com Thian Bodiel,
no qual ocorreu uma visita explicativa a exposicao; “Folclore, Musica e Danga como
Fundamento Teatral”, com Edison Carneiro; “Arte Negra”, com entao o diretor do Belas
Artes Roberto Teixeira Leite; “Do Humorismo como Fator de Integracdo Social”’, com
Grande Otelo; “Poesia Negra”, com Thies Martins Moreira, e contou com as participagbes
de Léa Garcia e Lucia Fraga; “Dramaturgia Negra”, com Augusto Boal; “Possibilidades da
Arte Negra na Cenografia e no Figurino”, com Fernando Pamplona; “Implicacdes
Sociolégicas do Teatro Negro”, com Florestan Fernandes; “Inspiracao e Semelhancgas do
Teatro Africano e Negro-brasileiro”, com Raimundo Sousa Dantas; “Expressividade da
Mascara, do Gesto e da voz do Intérprete Negro”, com José Carlos Lisboa; “Sobre Otelo
de Shakespeare”, com Barbara Heliodora; e 0 médulo de encerramento “Significado do

Despertar da Africa no Mundo Moderno”, com Tristao de Ataide.

De acordo com a historiadora da arte Gabriele Nascimento (2018, p. 143-144),
durante esta “agenda negra”, composta pela exposi¢cdo e uma série de conferéncias com
tematicas afro centradas, o Museu Nacional de Belas Artes converteu-se em um Atlantico
Negro, tornando-se um espaco de encontros e intercambios politicos e culturais no que

tange as culturas africanas e das diasporas negras.

Mascaras, ja sob a gestdo de Maria Elisa Carrazzoni'!, de 1970 a 1976, foi a outra
exposicdo composta por pecas da Colecdo de Arte Africana do MNBA, tendo sido
inaugurada em 5 de setembro de 1971. O objetivo era apresentar mascaras e coberturas
faciais africanas e indigenas oriundas do préprio acervo do Museu e do Museu Nacional
da Quinta da Boa Vista. Ao lado destas pecas, também foram expostas fotografias de uma
exposicao realizada no Museum of Contemporary Crafts de Nova York, acerca dessa

mesma tematica.

11 Primeira mulher a dirigir o Museu Nacional de Belas Artes, a museéloga, gatcha de Porto Alegre, Maria
Elisa Carrazzoni (1930-2019) graduou-se pelo antigo Curso de Museus do Museu Historico Nacional, em 1963.
Durante sua gestdo no MNBA, investiu na ampliacdo do corpo técnico da instituicdo, priorizando as areas
documentacéo, conservacao, educacdo e comunicagdo. Além disso, também foi responsavel pelos primeiros
happenings e exposicfes de Arte Contemporanea do Belas Artes. Fonte: Nucleo de Memoria da Museologia
no Brasil (NUMMUS). Disponivel em:_https://encurtador.com.br/ajnLP. Acesso em jan. 2023.
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Figura 04

Exposicéo Mascaras

setembro/outubro de 1971
Galeria Bernardelli, Museu Nacional de Belas Artes

Colecado Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Nesta mostra, foram expostas 9 mascaras de comunidades indigenas,
pertencentes ao acervo do Museu Nacional: mascara cerimonial da comunidade indigena
Ananas (Area Norte-Amazodnica/Amazonas); méascara cerimonial do rito de passagem
feminina da comunidade indigena Tukuna (Area Norte-Amazonica/Amazonas); mascara
cerimonial da comunidade indigena Kamayura (Area Alto Xingu/Mato Grosso); miniatura
de méscara cerimonial da comunidade indigena Rankokamekra - Kennels (Area Tocantins
Xingu/Maranhdo); maéscara cerimonial da danca "yowa" da comunidade indigena
Mehinaku (Area Alto Xingu/Mato Grosso); mascara cerimonial feminina Pakuyaré da
comunidade indigena Mehinaku (Area Alto Xingu/Mato Grosso); mascara cerimonial da
comunidade indigena Tapirapé (Area Alto Xingu/Mato Grosso); mascara cerimonial
“njamld” da comunidade indigena Mehinaku (Area Alto Xingu/Mato Grosso); e mascara

cerimonial da comunidade indigena Trumai (Area Alto Xingu/Mato Grosso).
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Quanto as mascaras africanas oriundas do acervo da instituicdo, estiveram na
exposicdo: trés mascaras “Gpelihe”!?; duas mascaras “Goli"*®; mascara “Dan Pommé"*#;
mascara de danca®®; mascara “Tjuwara’'®; duas mascaras antropomorfas;!’ mascara de
Oxumaré!®; mascara zoomorfica®; e duas reproducées de de bandeiras existentes no Paléacio

de real do Abomey?°.

No mesmo dia da inauguracgéao, foi realizada uma atividade educativa sob o titulo “A
crianca e a mascara’”, na qual as criangas poderiam realizar mascaras e adornos com diversos
materiais, sob a orientacdo de uma professora. As pecas, as mascaras indigenas e africanas,

foram mencionadas como arte primitiva no documento de divulgacdo dessa atividade.

Importante atentar-se para 0 uso do termo primitivo e identificar como surge essa
concepgdo reducionista no que tange as artes africanas e indigenas. Partindo do mesmo
guestionamento, o antrop6logo alagoano Arthur Ramos evidencia, em Arte Negra no Brasil,
de 1949, que este conceito esta relacionado as seguintes narrativas:

12 Ao norte da Costa do Marfim, e sobre as regides vizinhas do Mali e do Alto Volta, vivem os Senufo, cujo estilo
artistico € variado. Admira-se a liberdade com que o artista Senufo passa das formas redondas e de um
geometrismo cubista para a formas quase desprovidas de volumes, mas compensadas com uma estilizacdo rica e
bastante requintada. As mascaras Gpelihe, em bronze e madeira, sdo utilizadas nos rituais funerarios e estdo ligadas
a transmissao dos conhecimentos tradicionais. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

13 O grupo Baulé surgiu com a emigracéo da rainha Aura Poku e seus vassalos para a regido centro-sul da Costa
do Marfim, separando-se do reino Ashanti, da qual fazia parte. Pela perfei¢do do seu modelado, pela impressao de
elevada serenidade e pelo grau de sensibilidade que deixam transparecer, as esculturas Baulé tém um lugar de
destaque no conjunto da arte africana. As mascaras do tipo naturalistico tém a forma de um coragdo, outras séo
ovais de linhas fluidas e superficie lisa. A méscara Goli, pertencente a danca de mesmo nome, representa um
bafalo, divindade protetora dos rituais agrarios. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

140 grupo Dan localiza-se entre a Libéria e a Costa do Marfim. As mascaras Dan, geralmente do formato aval e
antropomorfas, sdo notaveis pela testa saliente e pela énfase dada ao desenho dos olhos e da boca. Os olhos séo
grandes e redondos, ou obliquos e misteriosos. Tais mascaras, principalmente as mascaras mae, assumem funcdes
de juizes e legisladores, de oraculos e protetores da aldeia, bem como de defensores da ordem e da castidade das
mulheres. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

15 Do grupo Dan, da Costa do Marfim, trata-se de uma mascara antropomorfa com chifres, usada em rituais de
circuncisao. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

16 Povo da savana semi arida do Sud&o Oriental, os Bambara sdo 0 ramo mais importante do grande grupo Mandé
e representam a parte mais numerosa da populacao da Republica do Mali. Dedicados a agricultura, nela véo buscar
os fundamentos de sua religido. Nas manifestacdes artisticas, sdo notaveis pela externa estilizacdo da forma. Os
Chiwara, tipos de méscaras usadas no alto da cabeca, reproduzem o perfil de um antilope e sdo as mais
representativas da arte Bambara. Antes da estacdo chuvosa, 0s jovens, agrupados em confrarias agréarias, dangam
com estas mascaras, imitando os saltos dos antilopes. Fonte: Arquivo Historico do MNBA.

17 Usadas nas cerimonias pUblicas da Sociedade Gueledé. Yoruba, Daomé. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

18 pertence ao grupo Yoruba, Daomé. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

19 pPertence ao grupo Yoruba, Daomé. Os yorubas localizam-se na regido sudoeste da Nigéria Ocidental e na
fronteira do Daomé. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.

20 Com um passado cultural ligado ao centro religioso de Ifé, os yorubas ocupam um lugar de destaque no
panorama artistico da Africa, e suas esculturas inspiram-se no culto das divindades, sendo também adaptadas as
necessidades das suas crengas magico-religiosas. A producdo de mascaras é estimulada pelo culto seguido pelas
diversas sociedades religiosas, como a Sociedade Gueledé, exclusivamente de homens, que exibe um tipo de
mascara usada em cima da cabeca. E uma cabeca humana com marcas tribais e o rosto projetado para diante, com
olhos globosos, os labios grossos e o nariz afilado com narinas carnudas. Fonte: Arquivo Histérico do MNBA.
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Culturas primitivas sdo, na realidade, culturas ndo européias, e a expressao
primitivo, no sentido de anterioridade temporal e inferioridade especifica, vem
indicar a existéncia do preconceito européide ou ocidentaldide, que aferiu os
valores culturais e artisticos pelos seus proprios padrdes de civilizagao.

Quando os estudiosos se debrucaram sobre os problemas da arte africana
desvendada aos seus olhos deslumbrados, logo verificaram a sem-razéo
desta etiqueta de arte primitiva, significando inferioridade cultural. A diferenca
entre esta arte e as obras tradicionais da arte européia esta nos motivos de
sua concepcéo, ou na dependéncia do artista, da vida tribal de que ele é parte
integrante. (RAMOS, 1949, p. 189)

Outras exposi¢cdes temporarias do MNBA irdo retomar essa Colegéo de Arte Africana,

como Arte Primitiva (1970) e Mascaras e Esculturas Africanas (1973).

Relembrando Foucault, que pontua a importancia de se perceber um dado discurso
em sua especificidade, na sua condi¢do de evento, de acontecimento. Por isso, mesmo apos
uma exposicao como Esculturas da Africa Negra, outros discursos, em conflito e discordantes
ao gue esta se propds, integram um proxXimo ou mesmo espaco-temporal. Assim, retoma-se
o termo “arte primitiva” na exposigdo Mascaras, o qual, mediante a reflexdo de Ramos, era
sinbnimo de arte ndo europeia, ndo branca, e, em certa medida, a que até entdo nao era

amplamente valorizada por uma elite local.

Em junho de 1973, inaugura-se a exposi¢cado Joias Afro-Brasileiras, a qual apresentou
22 pecas do ourives, pintor e joalheiro baiano Jodo Boaventura Menezes?!: Ossain I; Obaluaé;
lansd, Opaxor6; Ogum; Padé de Ogum; Dan (Oxumare); Cara de palhaco; Oxdéssi; Estandarte;
Baba Xaord; Cascata; Opaxor6 II; Aganju (Xang6); Bainha; Adé de Oya; Adé de Ob4a; Adé de

Ewa; Teia de Aranha; Ossain Il; Bessein; e Obatala.

Edgar de Carvalho Junior, possivelmente o artista visual carioca, assina o texto do
folder da mostra e retoma a ideia de uma temética primitiva — referindo-se a dimenséo estética
dos elementos de matrizes e motrizes afro-brasileiras, os quais influenciam grande parte do
trabalho de Menezes. Contudo, ressalta que o artista revoluciona esse suposto carater

primitivo ao transformar, criar, recriar e firmar-se entdo como um mestre.

Olhando para suas formas encontramos o penetrante envolvimento do
mistico. Menezes sabe traduzir poeticamente seu convivio com yalorixas e

21 Informacdes do folder da exposicéo Joias Afro-Brasileiras: Ourives, pintor e joalheiro, o artista Jodo Boaventura

Menezes nasceu em Salvador, Bahia, em 15 de julho de 1931. No ano de 1939, aos 8 anos de idade, come¢a sua
carreira como aprendiz de ourives prateiro, sendo aluno de seu pai, Francisco Menezes. Em 1958, muda-se para
o Rio de Janeiro em busca de conhecimento sobre joelheira classica, quando passa a produzir para grandes firmas
do Rio e Sdo Paulo copias de modelos europeus. No ano de 1965, comeca a dedicar-se a pintura, e passa a trazer
para suas telas as deusas afro-brasileiras.
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babalorixas, realizando uma simbdlica homenagem ao ritual do candomblé.
Do candomblé traz o ritmo, 0 movimento, a cor, na palidez do metal prata que
serve de estrutura principal de sua obra. Mas ndo esquece de compor com
contas, buzios e pedras, o que leva ao enriquecimento visual da prata. Suas
joias séo planejadas, desenhadas com método. Na sua linha prépria situa-se
na altura de Cartier, Bulgari, Boucheron e no Brasil, de Lucien e Natan.

A presenca de Jodo Menezes é estimulante, um exemplo.

A forca de sua tgmética abre perspectiva para novos resultados tao definidos
quanto esse. (JUNIOR, 1973)

No entanto, se por um lado o autor compara Menezes aos grandes mestres joalheiros
europeus e brasileiros, por outro, o mesmo indica enquanto “primitivo” os elementos estéticos
das culturas afro-brasileiras que influenciam o fazer de suas joias: o candomblé, as contas,
0s buzios, as pedras, assim como 0s ritmos, movimentos e cores — afirmando neste mesmo
catalogo que o artista “revoluciona o primitivo e da a seu trabalho riqueza de uma joia e 0 que
é mais importante, num estilo que nenhum joalheiro tentou antes” (JUNIOR, 1973). Diante
disso, cabe pontuar que o discurso de Junior se trata, como aponta o dispositivo de racialidade
de Carneiro (2023), de epistemicidio, quando ocorre a inferiorizagcdo/subalternizacdo de

formulacdes oriundas, nesse caso, de religiosidades negras.

—
5 h:
y .
MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES
J6ias afro-brasileiras
J b. menezes
nho 1973
MINISTERIO DA EDUCAGAO E CULTURA
DEPARTAMENTO DE ASSUNTOS CULTURAIS
Figura 05

Exposicéo Joias Afro-Brasileiras
junho de 1973

Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo
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Figura 06
Folder da exposigdo Joias Afro-Brasileiras
junho de 1973

Arquivo Historico do Museu Nacional de Belas
Artes/lbram/Ministério do Turismo

joias afro-brasileiras

j. b. menezes

Ja em setembro de 1982, a partir da identificacdo de 103 pecas, inicia-se no Museu
Nacional de Belas Artes a catalogagéo, documentacéo fotogréfica e pesquisa da Colecéo de
Arte Africana. Sob a dire¢do de Alcidio Mafra de Souza, que ocorreu de 1981 a 1990, Raul
Lody, na época responsavel pela coordenacdo de projetos afro-brasileiros do Instituto
Nacional de Folclore-Funarte, foi convidado a prestar orientagdo técnica ao projeto, que
também contou com a participacdo de musedlogas da instituicdo, Mariza Guimaraes Dias e

Ana LUcia de Matos.

Com isso, o diretor Mafra de Souza buscava reiterar o compromisso do MNBA com a
Colecao de Arte Africana e, a partir da orientacdo de Lody, ampliar a leitura antropol6gica
dessas obras, assim como ndo tentar enquadrd-las em uma concepcdo ocidental de
hierarquizagdo de periodos histéricos, manifestacdes, autores ou tendéncias artisticas.

Tampouco hierarquiza-las enquanto etnias.

Partindo de uma andlise e estudo dos objetos da colecdo, buscou-se compreender
cada peca ho seu desempenho sociocultural. E esta ampla pesquisa durou cerca de 13 meses
e teve como resultados o catélogo Colecao de Arte Africana - Museu Nacional de Belas Artes,

assim como a mostra Arte Africana, inaugurada no dia 24 de novembro de 1983.
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Figura 07

Exposicéo Arte Africana
outubro/1983 - mar¢o/1984
Sala Bernardelli

Arquivo Histdrico do Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Sob curadoria de Raul Lody e Mariza Dias, a exposicao Arte Africana, com base no
reconhecimento do trabalho artesanal de africanos a partir do dominio de diversas
tecnologias: desde a fundi¢cdo de metais na confeccdo dos Kuduos da etnia Ashanti; passando
pelas técnicas de tecido aplicadas nos reposteiros da comunidade étnica Fon do Benin; se
estendendo as esculturas dos Ibeji; as mascara Geledés; aos Iros do If4; aos Ogoés de Exu;
aos machados antropomoérficos de Xangd; até aos marfins de Benin e as imagens esculpidas
em madeira Senufo e Baulé; teve como finalidade estabelecer rela¢cdes entre estas pecas,
oriundas de culturas de matrizes africanas, com elementos da cultura afro-brasileira,

buscando-se assim estreitar lagos culturais entre esses territorios.
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Figura 08

Exposicéo Arte Africana
outubro/1983 - mar¢o/1984
Sala Bernardelli

Arquivo Histdrico do Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

O entdo diretor, Alcidio Mafra de Sousa, reforca esse objetivo no texto de
apresentacao do catalogo Colecao de Arte Africana - Museu Nacional de Belas Artes, de 1983,

afirmando que:

A Colecéo de Arte Africana adquire, com a publicagédo deste catdlogo, uma
leitura pautada na Etnografia, situando o fazer africano, suas relagdes com o
plano mitico, tecnologias e morfologias dos objetos e, também, significativa
referéncia para a pesquisa de padrées culturais da Africa, sendo, inclusive,
doadora de elementos que motivam ou servem de matrizes para a arte afro-
brasileira. (grifo do autor)

(...) Agora, o Museu Nacional de Belas Artes, com esta publicacédo, reitera
seu compromisso com os testemunhos da arte africana, buscando sua
compreenséo, seu entendimento enquanto arte e enquanto documento do
homem africano e, por projecdo, o entendimento do homem brasileiro.
(SOUZA, 1983)

Propondo apresentar uma faceta antropolégica da roupa brasileira, inaugura-se no

MNBA, no dia 23 de janeiro de 1986, a exposicado Traje Cerimonial Afro-Brasileiro. Sob
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curadoria de Raul Lody, Mariza Guimaraes Dias e Geraldina Rangel. A mostra apresentou 36
desenhos, que se tratavam de registros etnograficos de roupas utilizadas em terreiros de
Candomblé na Bahia e do Rio de Janeiro, Xangds de Pernambuco, Alagoas e Sergipe, e

Casas Mina do Maranhao.

A série de desenhos, de autoria de Lody, consistiu em testemunhos da linguagem
decodificada a partir do uso de cores, materiais e acessérios por aqueles que detém
conhecimentos sobre os ritos afro-brasileiros, j& que cada elemento diz respeito a forma como
cada divindade se apresenta. Visto que a roupa € uma proposta de comunicagdo visual e
implica em intengfes sociais, de cunho temporal ou religioso, assim como revela questdes
econdmicas, vertentes étnicas e motivos litdrgicos, a mostra trouxe essas reflexdes para o
ambito das comunidades afro-brasileiras, exibindo assim o elenco de Orixas, Voduns e
Inquices cultuados e mantidos pela hierarquia religiosa de sacerdotes que, para estes ritos,

sao intérpretes dos deuses africanos no territorio brasileiro.

Para trazer esses elementos indumentarios de uma cultura diaspdrica negra no Brasil,
além dos desenhos, a exposicao também contou com pegas artesanais, como: fios de ouro e
bazios, fios de laguidiba, fios de contas de lougca e marfim, abebés em latdo, ouro e corais,
idés (pulseiras), oxés, pano-da-costa e roupas completas dedicadas a orixas femininas Oxum,
lemanja, Nand, Ewa, Ob4 e lansd. E ocorreu a exibicdo de dois materiais audiovisuais:
“Mestre Abdias e o Pano da Costa” e “Candomblé: Religido e Sociedade Afro-Brasileira”. O

encerramento foi no dia 23 de fevereiro, do mesmo ano.

S Figura 09
BERNARDELLI 1 ‘ otraje Folder da exposi¢éo O
‘ ] cerlmom_al . Traje Cerimonial Afro-
afro-brasileiro Brasileiro
= janeiro/1986 -
RAUL LODY fevereiro/1986

Sala Bernardelli

Sala Bermargell Arquivo Histérico do Museu
MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES .
Nacional de Belas
SR bl e Artes/Ibram/Ministério do
Turismo

OTRAIJE
CERIMONIAL /
AFRO-BRASILEIRO i
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convida para a abertura da exposicio

O TRAJE CERIMONIAL AFRO-BRASILEIRO
Lody

de janeiro de 1986

Av. Rio Branco, 199 — Rio de Janeiro — RJ

Figura 10

Folder da exposicdo O Traje Cerimonial Afro-Brasileiro
janeiro/1986 - fevereiro/1986

Sala Bernardelli

Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Por um lado, Raul Lody, um especialista em culturas africanas e afro-brasileiras, e por
outro, Mariza Guimardes Dias, era uma museologa negra, igualmente estudiosa desta
temética, assim como articulada com movimentos sociais negros da época. Juntos, sozinhos
ou com a participagdo de outras pessoas, estes profissionais debrucaram-se em questdes
relativas & Africa e as culturas afro-brasileiras em uma série de exposicdes no Museu Nacional
de Belas Artes, ou realizadas em parceria com outras instituicbes: além das ja mencionadas
Arte Africana (1893) e O Traje Cerimonial Afro-Brasileira (1986), também atuaram nas mostras
Mascara Geledés (1983), Arte Africana — Fundacgéo Joaquim Nabuco (1984), Mddulo Yoruba
— Arte Africana (1986), Axé-Africa (1989) e Releitura da Arte Africana (1989).

J& em 1996, outra vez juntos, Lody e Mariza Dias inauguram no dia 19 de outubro a
exposicao Xangd — O mito herdi africano no Brasil. Além da Colecdo de Arte Africana. A
mostra também contou com pecas do préprio Lody, de Carmem Barros, Claudio Barros, Ogun
Jobi, Jorge Rodrigues, Manoel de Cachoeira (Bahia) e Grupo Abayomi.

A

No dia da abertura, teve uma performance de Zenaide intitulada “Orikis a Xangé”, com

participacdo de Deoclides Gouvea, percussao de Senegalle, roteiro e dire¢do de Carmem Luz;
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e dia 1 de novembro, no saldo nobre do MNBA, ocorreram palestras das ialorixas Mae Beata
de lemanja e Mae Edelzuita de Oxald, da historiadora Helena Theodoro, e dos préprios

curadores, Lody e Mariza.

Trazendo a relag&o dos sujeitos africanos com a sua religiosidade, e a influéncia desta
em sua concepcdo de protecdo, subsisténcia e normas comportamentais, Mariza Dias

enfatiza a importancia do orixa Xangé tanto na Africa quanto no Brasil:

Xangd é o rei soberano, guerreiro, vencedor de grandes batalhas, o
organizador social, grande justiceiro, que através do manuseio do édumara -
a pedra do raio, a encarnacao do fogo - se anuncia riscando os céus durante
as trovoadas, como o grande mito-herdi civilizador do povo yoruba.

No Brasil, como na Africa, Xangd é conhecido através do seu signo oxé
(machado de duplo corte). Podemos encontrd-los em modelos
antropomorficos, como a maioria dos africanos ou em tipos mais simplificados
em flandres e madeira. Ele representara sempre os atributos do heréi
civilizador, realimentando a memdria africana e os fundamentos da sua
identidade. A forca desse orix&4 no territorio brasileira é tamanha que a
designacdo dos modelos religiosos afro-brasileiros no nordeste do pais é
exatamente esta - Xang6. Cabe chamar de xangozeiro o individuo adepto
desses cultos em Pernambuco, Alagoas e Sergipe. Mais uma vez, como em
territério africano, Xangd sera no Brasil o guerreiro majestoso, viril, justiceiro,
que usa os fios de contas vermelhas e brancas e tem um dia consagrado a
ela na semana: a quarta-feira. Sua historia e seus mitos lendarios sao
mantidos nos terreiros de candomblé, nos afoxés, na musica popular, nos
maracatus, os blocos afros espalhados pelo pais, ratificando a presenca da
raca negra na cultura brasileira. (DIAS, 1996)

Ao explicar a relacdo do oxé, um machado de gume duplo, com o orix4 Xango, e
pontuar que ambos simbolizam masculinidade e virilidade por exceléncia, Lody também

retifica a reflexdo de Dias, atestando que:

No Brasil, Xang6 é orixa dos mais populares, e nele todo o sentido de justica
esta encarnado, passando o 0xé a representar o equilibrio e simbolo da acéo
patronal da justica dos deuses e homens realizados pela intervencao deste
orixa.

Como ocorre com Exu, Xangd é orixa de fungbes ampliadas, assumindo

papéis de defensor dos que buscam e prototipia de orgulho africano. (LODY,
1996)

Isto posto, nota-se que os curadores, ao trazer o orixa Xangd como tema de uma
exposicdo no MNBA, em um pais de colonizacdo européia — no caso, portuguesa — como 0
Brasil, buscam ampliar a concep¢édo deste imaginario civilizador brasileiro, incluindo uma
divindade africana nesta construcdo e reafirmando o seu lugar de heréi civilizador, que

realimenta a memdria africana, assim como fundamenta a construc¢éo identitaria do territorio
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brasileiro; e, ao estabelecer o paralelo da influéncia deste mito-herdi africano no territério
brasileiro, Dias e Lody retificam a presenca da Africa na composicdo dos modelos de

civilizagéo e na formagéo de memorias e tracos culturais que compdem a identidade brasileira.

b 8 XANGO Figura 11
& O MITO Folder da exposi¢cao Xangd - O mito-heroi
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O objetivo de Xangd — mito-herdi africano foi ser uma homenagem aos 300 anos de

Zumbi dos Palmares, este personagem tao presente na histéria do Brasil. E, ainda que estes
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dois exemplos partam de horizontes aparentemente distantes, tanto o orixa Xangd quanto o

Zumbi sdo simbolos de justica e liberdade — e principalmente, para o povo preto brasileiro.

Ainda na década de 90, durante a direcdo de Heloisa Lustosa, que foi de 1991 a 2002,
inaugura-se o “Projeto Mario Pedrosa — Museu das Origens”, o qual foi coordenado por Dinah
Guimaraens. Uma das alas deste projeto dedicou-se a origem africana da cultura brasileira,
retomando assim a Colecdo de Arte Africana. No entanto, Conduru aponta que havia poucos
objetos expostos para representar a grandiosidade cultural do continente africano, e sinaliza

que:

As pecas poderiam ser entendidas como obras de arte com significagéo
prépria, mas sao reduzidas ao campo da cultura material e apresentadas
apenas como origens da arte no Brasil, enquadramento que anula sua forca
estética e silencia sobre sua incidéncia continuada, tanto no passado quanto
contemporaneamente. Nesse sentido, o moédulo das origens africanas
mantém no estagio em que esta a discusséo sobre a importancia da cultura
material e da arte da Africa, tanto em si quanto no desenvolvimento da arte
no Brasil. (CONDURU, p. 120)

Esta impressdo de Conduru, quanto a forma que a Colecdo de Arte Africana foi
exposta no médulo Africa do Museu das Origens, caminha na dire¢éo contraria do que Raul
Lody e Mariza Dias propuseram tanto na catalogacdo desta colecdo quanto nas exposicoes

desenvolvidas por estes, como expressa Lody no catalogo de 1983:

O valor da arte africana esta nela mesma, no que ela é para seus significados,
independentes de buscas, justificativas, andlises estéticas, tentativas de
classificacBes tematicas, periodos histdricos, ou de qualquer abordagem que
tente situa-la nos planos do primitivo, do exético, em visées de fora do mundo
africano, fatalmente comparacionistas, estabelecendo parametros com
manifestacdes de arte europeia ou mesmo da americana. A maioria da
producdo da arte africana busca uma correspondéncia e necessaria
semelhan¢a com seus motivos tradicionais, onde o traco, o signo, o vestigio
de modelos deificados quase sempre detonam 0S processos artesanais.
Dessa forma, os santudrios, 0os marcos miticos e herobicos, objetos
monumentos, os prédios ou 0s materiais vindos da natureza e que passaram
por acdes divinizadoras encontram-se afetos aos motivos da comunidade,
nas representacdes de elementos visuais que situem as peculiaridades dos
grupos, onde virtualmente os signos da etnia determinardo os padrbes
estéticos. (LODY, 1983)

Assim, Lody afirma que o valor desta arte africana s6 poderia ser analisado a partir
dela mesma: considerando a especificidade da visdo do mundo africano, as peculiaridades

dos grupos étnicos e seus respectivos padrbes estéticos, assim como os particulares motivos
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da comunidade. Alinhando-se, assim, ao que Conduru gostaria de ter visto no Museu das

Origens no que diz respeito a Colecao de Arte Africana.

Devido a UNESCO ter proclamado o ano de 2011 como Ano Internacional dos Povos
Afrodescendentes, neste mesmo ano hd mais uma retomada desta colecdo, desta vez
exposta junto a obras de outras cole¢des da instituicdo. Sob a curadoria de Mariza Guimaréaes
Dias e sendo realizada em parceria com o0 Museu Nacional de Belas Artes, durante a direcédo
de Mdnica Xexéo, que foi de 2006 a 2021, é inaugurada a exposi¢cdo Onde Somos Africa? na

Caixa Cultural de Sao Paulo.

O catalogo da mostra trouxe, em oito moédulos, reflexdes sobre a cultura e estética da
arte africana; o orixa Exu; o orixd Ogum; o orixa Xangd; o poder matriarcal das Sociedades
Geledés, de Africa, e da Irmandade da Boa Morte, na Bahia; as estatuetas dos lbeji; os
candomblés brasileiros e a influéncia da cultura do Benin; assim como as escarificacoes,

penteados e indumentarias.

Figura 12

Catalogo da exposicdo “Onde somos
Africa?”

Caixa Cultural de Sao Paulo
outubro/2011 - novembro/2011

Acervo Pessoal

Segundo o musedlogo Daniel Barretto, nesta época e atualmente chefe da Divisdo
Técnica do Museu Nacional de Belas Artes, esta mostra conseguiu estabelecer “uma real

aproximacdo” entre Africa e Brasil, e pontua que “entendido como um projeto conjunto,
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exposicdo e catalogo, em que um complementa o outro, e ndo apenas espelha, pode-se dizer

que a abordagem foi a mais ampla que se deu sobre a cole¢gao” (BARRETO, 2016, p. 91).

Mediante aos 130 anos da assinatura da Lei Aurea, em 2018, inaugura-se no Museu
Nacional de Belas Artes a exposicdo Das Galés as Galerias: representacdes e protagonismos
do negro no acervo do MNBA. A proposta da mostra foi apresentar as multiplas intepretacées
do negro e do legado afro-brasileiro no processo de construcdo da nacéo brasileira. Isto posto,

este assunto continua na proxima subsecao.

3.1.1 — Das Galés as Galerias: Representacfes e Protagonismos do Negro no

Acervo do Museu Nacional de Belas Artes

Em meio a uma reunido geral de servidores do Museu Nacional de Belas Artes,
convocada pela entdo diretora Mdnica Xexéo, o museélogo e educador negro Reginaldo
Tobias, diante dos 130 anos da assinatura da Lei Aurea no ano de 2018, sugeriu que fosse
inaugurada uma exposi¢cao sobre os artistas negros que integram o acervo da instituicdo. Apos
a reunido, Tobias formaliza a proposta por meio de um e-mail e em seguida é retificado de

que seu pedido havia sido deferido pelo Conselho Consultivo do MNBA.

Com o acolhimento desta exposi¢éo por parte da entdo diretora, a museologa Ménica
Xexéo, formou-se um grupo de trabalho para o desenvolvimento da ideia. E havia um intuito
de se criar um grupo interdisciplinar, mas que, ao mesmo tempo, houvesse a predominancia
de pesquisadores negros: dos cinco curadores, quatro sdo negros. Entao, além do musedélogo
e educador Tobias, juntaram-se ao grupo curatorial a antropéloga Ana Teles, a musedloga
Claudia Rocha, o soci6logo e educador Edson Souza e a museodloga Eloisa Ramos. E ao
longo dos encontros tal equipe foi concebendo a selecdo dos trabalhos artisticos, a divisao de
nucleos e as possibilidades de representatividades e narrativas que poderiam abarcar na

mostra.

Segundo Edson Souza, durante entrevista cedida para essa pesquisa no dia 23 de
maio de 2022, ainda nas primeiras reunides dos curadores, a ideia inicial foi procurar no
acervo do Belas Artes obras de artistas que se definiam ou eram definidos como negros.
Buscava-se fazer uma exposicao que tivesse como proposta trazer essa dimenséo da autoria
negra na arte brasileira. No entanto, cientes de que os discursos artisticos presentes nas
galerias de longa duracdo do Museu eram em grande parte alinhados com os canones
europeus, quando foi iniciado o processo de selecao dos trabalhos de arte, a equipe deparou-

se com a seguinte questao:
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(...) foi identificado que o nimero de obras de artistas negros era inferior ao
namero de obras em que o negro era representado; também foi identificado
que nas obras produzidas por artistas negros, nem sempre os trabalhos
traduziam questdes e representacfes da tematica da negritude na sociedade
brasileira. A ndo relacdo direta entre a arte desses artistas negros e a
representacdo do negro na sociedade brasileira, nos levou a refletir uma
segunda questdo: uma exposicdo que quisesse dar visibilidade a tematica
étnico-racial da sociedade brasileira ndo poderia deixar de fora os trés
séculos de representacdes sobre o0 negro na arte (...). (SOUZA, 2019, p. 7)

Desse modo, com o desenvolvimento da proposta da exposicdo, além de abranger o
projeto inicial de Tobias de enfatizar o protagonismo de artistas negros, os curadores optaram
por trazer também a questdo das representacfes do negro e das tematicas da negritude.
Assim, foram reunidas cerca de 80 obras que apresentam, em um primeiro momento, o hegro
como elemento passivo, subalterno e exotico dentro de um contexto escravocrata,
perpassando o século XX e 0 negro enquanto parte da cultura popular brasileira, até chegar

ao negro como signo das africanidades.

(...) O primeiro periodo que era do Brasil colonial; o segundo, Brasil Império
que era um periodo do final do século XIX quando ha todo um debate em
torno da questao do branqueamento da sociedade Brasileira que se deu tanto
através da imigracdo quanto também das teorias de miscigenacao, de certa
forma eugénicas, até o momento que acontece o discurso da democracia
racial. Criado por Gilberto Freyre, o discurso da democracia racial de certa
forma foi incorporado pelo Estado Novo. No final do século XIX, alguns
autores comecgaram a discutir a questdo racial no Brasil tentando encontrar
uma resposta brasileira a questao racial até Gilberto Freyre, j4 a partir dos
anos de 1930 e 40 com uma incorporacdo de seu discurso sobre a
democracia racial. Logo depois desse periodo da democracia racial, mais ou
menos na década de 1950 até o Brasil gradualmente se tem uma
redescoberta da Africa, uma redescoberta do étnico. Entdo, enquanto o
discurso da democracia racial colocava em evidéncia a questdo da
brasilidade e sufocava a questdo da visibilidade da identidade étnica, depois
teve-se um outro periodo que fez com que essa identidade étnica racial e as
questdes principalmente da presenca africana fosse emergindo na arte e no
acervo do Museu Nacional de Belas Artes. (SOUZA, entrevista 23 mai. 2022)

De acordo com Eloisa Ramos (2022, p. 169), o negro, conforme o modelo eurocéntrico,
era visto como um estrangeiro ainda que em seu proprio pais e as representacdes idealizadas
com base nesse aparato hegemoénico europeu ora criam ora reforcam alteridades e
influenciam na constru¢cdo de um imaginério simbdlico acerca do negro brasileiro. Nesse
sentido, a musedloga e curadora Ramos aponta que um dos objetivos da mostra Das galés

as galerias foi entdo propor novos olhares acerca dessas imagens:
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A mostra estava prevista para o0 més de maio de 2018, com o mote dos 130
anos da assinatura da Lei Aurea, a intencdo n&o era comemorar o feito,
postura ja revista e ressignificada na sociedade brasileira. Mas marcar a data,
se configurou numa oportunidade concreta de propor novas leituras para
essas obras, ultrapassando a questéo estética, ja atribuida e consagrada, que
justificou a inclusdo desses objetos no universo do museu de arte. Uma
conjuntura perfeita para contrapor o discurso museolégico, que afirma
contemplar a diversidade cultural brasileira na instituicdo, e as praticas que
revelam exclusbes, por meio de invisibilizardo, apagamentos ou sub-
representacdes, explicitando contradicées. (RAMOS, 2022, p. 169)

Este processo de releituras foi feito com base em autores e exposi¢cbes que
contrap6em os elementos de colonialidade inserido nas artes visuais produzidas em paises
periféricos/colonizados e que problematizam a dimensado eurocéntrica e etnocéntrica das

representacdes que abarcam uma nocéao de brasilidade (SOUZA, 2019, p. 7).

ApOs essa fase de construgdo coletiva, a exposicdo Das galés as galerias:
Representacdes e Protagonismos do Negro no acervo do MNBA foi inaugurada no dia 30 de
maio de 2018 e dividida em trés momentos da Histéria do Brasil nas quais as questbes do
negro e do nacional estdo relacionadas a imaginacao da brasilidade: da Col6nia ao Império;
o Brasil do Estado Novo; e o Brasil atual. E a partir dessa nuclearizacdo, a mostra apresentou
como os discursos de raca tomam diferentes formas: do processo de escravizagdo a ideologia
do branqueamento, passando pelo mito da democracia racial, até a multiculturalidade dos

tempos atuais.

O primeiro nucleo, “Cenarios da Escravidao”, trata da questao do Brasil Col6nia e das
representacdes do negro do século XVII ao XIX. Segundo Eloisa Ramos (2019, p. 10), em um
primeiro momento estas imagens eram realizadas por artistas estrangeiros contratados pelo
Estado e continuaram sendo produzidas até meados do século XIX — e tais desenhos e
pinturas tinham como objetivo a identificacao, classificacdo e mapeamento desse territorio até
entdo desconhecido por grande parte dos europeus. Conforme aponta Ramos (2019, p. 10),
estes trabalhos artisticos buscavam o controle do territério de modo amplo: da natureza e das

pessoas que nele viviam.

Essas obras sdo consideradas objetos testemunhos da realidade encontrada,
ou desejada. Mostram ambientes harmdnicos onde negros aparecem bem
integrados a paisagem e a situacdo de sujeito escravizado € amenizada pela
escolha das cenas retratadas. Destacamos as paisagens naturais onde os
negros se fundem com o cenario, as representacgdes do cotidiano do trabalho,
das festas e festejos. (RAMOS, 2019, p. 10)
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Figura 13

FRANS POST
Haarlem, Holanda
circa 1612 - 1680
Pintura Estrangeira

Igreja de Sdo Cosme e Sao Damido em
Igarassu, circa 1637 / 1680

6leo sobre madeira, 33,4 x 41,4 cm
assinada F. Post

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Figura 14

LEON PALLIERE

Rio de Janeiro, RJ 1823 - Paris, Fran¢a 1887
Gravura Brasileira

"Um mercado na Bahia [do album] Cenas
Americanas"

litografia a cores, 22,7 x 26,5 cm (area
impressa); 29,3 x 43,7 cm (suporte)

assinada Palliere e também Palliére no canto
inferior esquerdo

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/lbram/Ministério do Turismo

Foto: Acervo Museu Nacional de Belas Artes

J4 no século XIX, com o processo de independéncia do Brasil (1822) e a

implementacdo da Academia Imperial de Belas Artes (1826), alinhado a constituicdo do

Estado-nagéao, é iniciado um processo que Chaui (2000, p. 11) aponta como “principio da

nacionalidade” (1830-1880) que é seguido pela “ideia nacional’(1880-1918), no qual, em um

primeiro momento, o Estado precisa vincular a relacdo entre nagdo e territorio e,

posteriormente, articular questdes relativas a lingua, religido e raga. E diante disso, segundo

Ramos (2019, p. 10):

(...) os artistas passam a ter uma nova funcdo ao retratarem os cenarios
naturais e humanos do nascente Império brasileiro, agora era fundamental
retratar elementos que ajudassem a definir uma identidade nacional, essa
capaz de garantir a existéncia e consolidacdo do império, visando ser
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respaldada pelo povo que deveria se reconhecer brasileiro nesses simbolos.
(RAMOS, 2019, p. 10)

Figura 15
MODESTO BROCOS

Santiago de Compostela, Espanha 1852 - Rio
de Janeiro, RJ 1936

Pintura Brasileira

Engenho de mandioca, 1892
6leo sobre tela, 59 x 75,5 cm
assinada M. Brocos 1892

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Cesar Barreto

No segundo nucleo, “A Construgdo da ldentidade Nacional e a Representacdo dos
Negros” buscou-se tratar desse Atlantico negro que une o Brasil e a Africa, assim como da

insercao do negro no imaginario da cultura popular brasileira.

Segundo a antropéloga Ana Teles (2019, p. 13), uma das curadoras da mostra, com a
prescricdo da abolicio da escravatura, por meio da Lei Aurea, em 1888, as elites econdmicas
e politicas baseadas em ideias oriundas do racismo cientifico temiam que o alto percentual
de pessoas de origem africana viesse a retardar a construcéo do Brasil enquanto uma nacao
civilizada. Diante disso, 0 processamento de embranquecimento da sociedade brasileira por
meio do incentivo estatal a imigracdo da méo de obra europeia e & mesticagem, seriam
possiveis caminhos para alcancar o mundo civilizado aos moldes europeus — inclusive Teles
aponta que, com a implementagdo de tais medidas, a proje¢cdo do médico Jodo Batista
Lacerda apresentada no Congresso Universal de Ragas de 1911, o qual ocorreu em Londres,

€ que até o ano de 2012 a maior parte da populacao brasileira seria branca.

Conforme indica Teles (2019, p. 13), € a partir da década de 1930, sob influéncia de
intelectuais modernistas e do antropologo culturalista Gilberto Freyre, que o negro e a
miscigenagao da populagao brasileira passam a ser vistos por um viés positivo: “O governo
de Getdulio Vargas, nos anos 1930, ao descriminalizar as praticas da capoeira, do samba e do
candomblé cria as condicdes para a transformacao destes em simbolos da nacionalidade que,
junto com o futebol, passam a compor a imagem de um Brasil mestigo” (TELES; 2019, 14).
Assim, segundo a curadora (2019, p. 14), a celebracdo dessa mesticagem também se faz

presente na pesquisa, valorizacdo e representacdo desses elementos africanos e de seus
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descendentes na cultura popular brasileira; o que faz com que intelectuais brancos e/ou
burgueses, se voltem a tais tematicas, como na pintura “Baianas na ciranda” de Léa Dray de

Freitas e na capa do album “Sete lendas africanas da Bahia” idealizado por Carybé.
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Figura 16
LEA DRAY DE FREITAS
Rio de Janeiro, RJ 1934 - 2013

Pintura Brasileira

ol N Q)

S

N
S|

"Baianas na ciranda", 1998

tinta acrilica sobre tela, 60 x 73 cm
assinada Léa Dray Rio 13/9/98

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo
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,\ﬁ‘f .’/\J ;}>, A\ 5 Foto: Acervo Museu Nacional de Belas Artes
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Figura 17

CARYBE, Hector Jalio Paride Bernabo, dito
Lanus Argentina 1911 - Salvador, BA
1997Gravura Brasileira

Composicéo, [do album] "Sete lendas
africanas da Bahia", circa 1984

xilogravura, 60,2 x 40,2 cm (&rea impressa);
74,5 x 52 cm (suporte)

assinada CARYBE

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/lbram/Ministério do Turismo

Foto: Cesar Barreto

E claro que todo esse processo ndo se da de maneira aleatéria ou meramente
manipulativa. Na verdade, no Brasil dos anos 30, dois grandes nucleos
aglutinam conteddos particulares de nacionalidade: o nacional-popular e
sobretudo a mesticagem, n&o tanto biolégica como cada vez mais cultural. E
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nesse contexto também que uma série de intelectuais ligados ao poder
publico passam a pensar em politicas culturais que viriam ao encontro de uma
auténtica identidade brasileira? Com esse objetivo € que sdo criadas ou
reformadas diversas instituicbes culturais que visavam “resgatar” (o que
muitas vezes significou “inventar”, ou melhor, "selecionar e recriar") costumes
e festas, assim como um certo tipo de historia. Se o Ultimo monarca gabava-
se de usar uma murca real feita de papos de tucano - como uma homenagem
aos “caciques indigenas da terra" -, ou se Floriano Peixoto, com estatua de
gosto duvidoso, consagrava a uniao das ragas como a unido da nacgéo, € so
com o Estado Novo que projetos oficiais sdo implementados no sentido de
reconhecer na mesticagem a verdadeira nacionalidade. (SCHWARCZ; 2001,
p. 193)

Os anos 30, como pontua a historiadora Lilia Schwarcz (2001, p. 196) é marcado pela
‘invengao” de uma nacionalidade mestica brasileira que também tem como consequéncia um
processo de desafricanizacdo dos elementos culturais frutos de invencdes e reinvencdes das
populacdes negras neste territério afro-diasporico, o que causou — simbolicamente — o

embranquecimento deles.

Contudo, ainda que Casa Grande & Senzala (1936) de Freyre tenha trazido uma
perspectiva inovadora para a época; por outro lado, algum tempo depois, o intelectual negro
Abdias do Nascimento, em sua obra O Genocidio do Negro Brasileiro (1978) afirma que o
discurso da mesticagem alcunhado no pretexto de uma suposta democracia racial seria uma

forma de “tapar” o cruel e espantoso genocidio da populagéo negra no Brasil.

Freyre cunha eufemismos raciais tendo em vista racionalizar as relagdes de
raca no pais, como exemplifica sua énfase e insisténcia no termo
morenidade; ndo se trata de ingénuo jogo de palavras, mas sim de proposta
vazando uma extremamente perigosa mistica racista cujo objetivo é o
desaparecimento inapelavel do descendente africano, tanto fisicamente
quanto espiritualmente, através do malicioso processo de embranquecer a
pele negra e a cultura do negro. E curioso que tal sofisticada espécie de
racismo € uma perversao tao intrinseca ao Brasil a ponto de se tornar uma
qualidade, natural, do “branco” brasileiro. (NASCIMENTO, Abdias; 1978, p.
43)

De acordo com Abdias (1978, p. 69), o branqueamento seria uma estratégia de
genocidio, partindo do pressuposto de que o processo de mulatizacdo?® seria uma forma de
afastar a “ameaca social”’ representada pelos africanos e seus descendentes e assim instituir

este mulato (miscigenado) como simbolo de uma pseudodemocracia racial. No entanto,

22 Abdias defende que este processo de mulatizagéo, apoiado na exploragdo sexual da mulher negra, ao endossar
o discurso da mesticagem na populagéo brasileira, culmina em um desaparecimento gradual de pretos retintos.
Para o autor, este processo, além de ser recebido com entusiasmo pela elite econdmica e politica do pais, também
consiste em um fendmeno de genocidio. (NASCIMENTO, Abdias; 1978, p. 69-70).
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segundo o autor, tanto pretos quanto até mesmo os pardos nao gozavam de privilégios neste

processo:

Porém, a despeito de qualquer vantagem de status social como ponte étnica
destinada a salvacao da raca ariana, a posicdo do mulato essencialmente se
equivale aquela do negro: ambos vitimas de igual desprezo, idéntico
preconceito e discriminacdo, cercado pelo mesmo desdém da sociedade
brasileira institucionalmente branca. (NASCIMENTO, Abdias; 1978, p. 69)

Opondo-se ao discurso de uma imaginada democracia racial no Brasil, Abdias (1978)
indica que esta ideia culmina em outras praticas de silenciamento e genocidio das pessoas
negras: a proibicdo velada de uma discusséo sobre raga; a negacéo da discriminacéo racial
enquanto realidade social; a construgdo de uma (falsa) imagem racial projetada
internacialmente; o embranquecimento cultural; a perseguicdo a resisténcia das culturas
africanas; a imposicdo do sincretismo; a bastartizacdo da cultura afro-brasileira; e uma
estética da brancura influenciando a producéo de artistas negros aculturados. Diante disso,
segundo o autor, em Genocidio do Negro Brasileiro (1978), uma reacdo a esse
embranquecimento sistematico da populagdo e/ou cultura negra no Brasil seria o Teatro
Experimental do Negro, enquanto um movimento politico-cultural de coalizacdo negra, e
posteriormente, o Quilombismo (1980), de modo a ser uma alternativa politica panafricanista

brasileira.

Figura 18

MANUEL EUDOCIO

Caruaru (Alto do Moura), PE 1931 - 2016
Arte Popular

Maracatu, circa 1973

barro modelado, cozido e pintado, 28,5 x 8,5 x
19,5cm

assinada

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Cesar Barreto

Dessa forma, ainda que o negro e, sobretudo, o mesti¢co, tenham sido inseridos a um
imaginario de identidade nacional e cultura popular, este processo ndo simbolizou o fim do

racismo, muito pelo contrario; e de acordo com a curadora Ana Teles (2019, p. 18) “esse tipo
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de assimilacionismo € a prépria forma do racismo brasileiro no qual o negro é subsumido na

identidade nacional’.

Ja o terceiro nucleo, “Novos Horizontes Representativos”, apresenta imagens de
reinvencdo, inclusive ressaltando o protagonismo de pessoas negras na construcédo de
subjetividades da estética negra, como nas obras “Composigéao abstrata” de Emanoel Araujo
(1940-2002), “Nao acho crime neste homem” de Manuel Messias (1945-2001) e “Og6 de Exu”
pertencente a Colecéo de Arte Africana do Belas Artes.

Figura 19

EMANOEL ARAUJO

Santo Amaro, BA 1940 - S&o Paulo, SP 2022
Gravura Brasileira

Composicédo abstrata, 1974

xilogravura, 103 x 69,9 cm (&rea impressa);
103 x 69,9 cm (suporte)

assinada Emanoel Araujo 74

Cole¢é@o Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Cesar Barreto
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Figura 20

MANUEL MESSIAS

Aracaju, SE 1945 - Rio de Janeiro, RJ 2001
Gravura Brasileira

"Né&o acho crime neste homem", circa 1980

xilogravura, 129,6 x 59,7 cm (area impressa);
139,5 x 69,3 cm (suporte)

assinada Manuel Messias

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Para a intelectual negra bell hooks, em Olhares negros (2019), os artistas e
pensadores negros devem buscar novas formas de tratar as discussdes sobre raga e
representacao e assim atuar em prol de uma transformacéo da imagem, que segundo a autora

consistem em “gestos de desobediéncia”.

Para encarar essas feridas, para cura-las, as pessoas negras progressistas
e nossos aliados nessa luta devem estar comprometidos em realizar os
esforgos de intervir criticamente no mundo das imagens e transforma-lo,
conferindo uma posi¢cdo de destaque em nossos movimentos politicos de
libertacdo e autodefinicdo — sejam eles anti-imperialistas, feministas, pelos
direitos dos homossexuais, pela libertacdo dos negros e mais. Se fosse esse
0 caso, estariamos sempre conscientes da necessidade de fazer
intervencbes radicais. Considerariamos crucial o tipo de imagens que
produzimos, o modo como escrevemos e falamos criticamente a respeito
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delas. E, sobretudo, encarariamos o desafio de falar sobre aquilo que néo foi
falado. (HOOKS; 2019, p. 36)

Figura 21

GRUPO CULTURAL YORUBA
?, Africa Ocidental - ,

Arte Africana

Og6 de Exu: bastédo cerimonial

madeira entalhada e couro, 41,5 x 10,5 x 11,4
cm

sem assinatura

Colecdo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram/Ministério do Turismo

Foto: Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Tais “gestos de desobediéncia” sugeridos por bell hooks se apresentam nas gravuras
de Emanoel Araljo e Manuel Messias: pois enquanto Araljo desenvolve um trabalho
abstracionista que ndo remete a uma tradicdo europeia e sim as culturas e produc¢des visuais
africanas; Messias traz na gravura “Ndo acho crime neste homem” uma denuncia ao

encarceramento e genocidio sistemético dos homens negros pelo Estado brasileiro.

Além disso, outra “imagem de reinvencao” seria a escultura “Ogé de Exu”, a qual
retrata o orixa Exu, divindade oriunda da etnia e religido ioruba, que segundo o filosofo e
sacerdote do candomblé Wanderson Flor (2016, p. 30), possui carater intersubjetivo e coletivo
e simboliza os caminhos, a transmissdo das mensagens e a encruzilhada. Assim, como
resposta a desafricanizacdo exposta por Abdias do Nascimento da dita “identidade mestica
brasileira” do pensamento freyriano, por meio da simbologia do orixa Exu retorna-se a Africa

e ao reconhecimento da confluéncia deste continente na nossa identidade, cultura, tecnologia
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e dimensao civilizatoria.

A existéncia da dindmica do axé, faz com que entendamos a funcdo de Exu
como esta figura que promove tal movimentagdo. Se o axé é forca dinamica,
Exu é o motor que provoca esse movimento. Ele é o eterno movimentador,
sendo ele mesmo movimento e movimentando-se. Ele é um orixa de
caminhos, mas também do movimento de caminhar. Ele ndo é apenas o
mensageiro, mas também o movimento de comunicar a mensagem. Ele nédo
€ apenas a figura da encruzilhada, mas também o movimento que se faz
diante da multiplicidade de caminhos que a encruzilhada faz ver, nos
possibilitando um deslocamento que pode nos encaminhar para varios
lugares e um movimentar que nos faz ser de outros modos. (FLOR; 2016, p.
30-31)

Estas encruzilhadas, caminhos e movimentos que simbolizam o orixa Exu atuaram na
propria dindmica da realizagdo da mostra “Das Galés as Galerias: Representagdes e
Protagonismos do Negro no Acervo do Museu Nacional de Belas Artes”. De uma ideia
sugerida em uma reunido geral de servidores, surge o grupo de pesquisa hoje intitulado
“Museus, Patrimbnios Artisticos e Diversidades” (MNBA/IBRAM/CNPq). E, quanto aos
curadores, todos de alguma forma buscavam preencher lacunas no que tange as culturas
africanas e afro-brasileiras em sua formacgéo pessoal e académica: o musedlogo e educador
Reginaldo Tobias por meio de cursos, especializacao e atualmente mestrado, além de realizar
um estudo de anos acerca do pintor oitocentista Estevao Silva; a musedloga Claudia Rocha
desenvolvia estudos sobre os movimentos negros no Brasil desde a graduagdo em
Museologia e no momento é doutoranda em Artes Visuais; a museéloga Eloisa Ramos
debrugcava-se em seus estudos de dissertacdo e tese sobre as influéncias do continente
africano e as cole¢fes de artes africanas; o cientista social e educador Edson Souza fez uma
dissertacéo acerca da implementacao da Lei 10.639/03 e da temética étnico-racial em escolas
publicas e encontra-se no doutorado; e a antrop6loga Ana Teles desenvolveu em sua tese
uma pesquisa sobre cultura popular e a construgédo da brasilidade. Em vista disso, nota-se
que as encruzilhadas da atuagdo em Museus confluiram para este encontro, os caminhos da
pesquisa lhe guiaram ao tema e os movimentos da vida fizeram com que esta exposi¢ao
ressoe até os dias atuais nos encontros do grupo de pesquisa e naquilo que mobiliza

intelectualmente e pessoalmente os seus integrantes.

3.2 - Onde estao os negros no Museu de Arte do Rio?

Um ano ap0s a inauguracdo do Museu de Arte, em 2014, durante a gestao de Paulo
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Herkenhoff, é inaugurada a exposicdo Do Valongo a Favela: Imaginaria e Periferia. Foi a
primeira exposi¢cdo do MAR que se debrucou sobre a presenca da populacéao negra na Regido
Portuaria, eleita Pequena Africa pelo artista e sambista Heitor dos Prazeres. A partir de dois
marcos histéricos, o Valongo e a Favela, a mostra reflete sobre a tragédia da escravidéo e da
diaspora, e do surgimento do processo de favelizagdo e como este denuncia a permanéncia

da exclusao do negro nessa sociedade carioca, sé que em um contexto urbano.

J& em 2018, inaugura-se a exposi¢cdo O Rio do Samba — Resisténcia e Reinvencao,
sob curadoria de Nei Lopes, Clarissa Diniz, Marcelo Campos e Evandro Salles, época na qual

este Ultimo era gestor cultural do MAR.

Ainda que o Rio de Janeiro tenha um Museu do Samba desde 2013, que surge a partir
do Centro Cultural Cartola (CCC), fundado em 2001, nesta mostra, € a primeira vez que o

Samba se torna tema em um museu de arte.

Figura 22

Catalogo da exposigdo “O Rio do Samba:
Resisténcia e Reinven¢ao”

Museu de Arte do Rio
novembro/2018

Acervo Pessoal

Em uma palestra no dia 17 de marco de 2022, que consistia em um encontro de
professores, no auditério do Museu da Histéria e Cultura Afro-Brasileira (MUHCAB), Luiz
Antonio Simas contou que o intelectual negro, Joel Rufino dos Santos, ndo gostava da ideia
de resisténcia, pois acreditava que o que o negro brasileiro fez ndo foi somente resistir,

partindo do principio de que resistir € pouco: foi, na verdade, inventar. Porque quando se fala
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de resisténcia, Rufino pensava que esta concepc¢ao coloca pessoas negras em uma posicao
reativa ao que o outro faz: este outro que estabelece uma pauta da qual esses sujeitos negros
reagem. Enquanto uma perspectiva de invencdo nao permite que o outro lhe paute, ndo se
limita a resistir ao que este outro lhe impde. Assim, Rufino enfatizava que o0s negros
inventavam, no ambito da cultura carioca, especificamente em relacdo ao Samba;
acrescentando que: 0 Samba néo € cultura de resisténcia, ele é cultura de invenc¢ao — inclui a

resisténcia, mas vai tdo mais longe que ela, de um modo que a gente nem consegue conceber.

Amigo de longa data do falecido Jodo Rufino dos Santos, o historiador, escritor,
compositor e sambista, Nei Lopes, é convidado a compor a curadoria da exposi¢éo. Alinhado
a essa reflexao de Rufino, Lopes prop@e para o titulo da mostra, além da palavra resisténcia,

0 termo reinvencao.

Amanda Bonan, em entrevista virtual no dia 05 de outubro de 2021, que atuou no Setor
de Conteudo e Pesquisa da exposi¢do, atualmente Coordenadora de Curadoria do MAR,

conta sobre isso:

Porque tinha a curadoria do Nei Lopes e ele foi um professor. Sobre o que
expor, 0 que nao expor, essa questdo toda dos escravizados, por exemplo.
Porque a gente poderia ter colocado uma mao mais pesada nesse assunto,
e ele falando o tempo todo que se precisava ter uma imagem de resisténcia
do negro, uma imagem de reinvenc¢do, e que o Samba seria essa reinvencao;
do que essa imagem historica do acoite, isso ndo cabe mais. Entdo, até hoje
eu levo isso pra vida. Em Rio dos Navegantes, por exemplo, teve uma
discussdo muito grande, porque se queria colocar, e acho até que entrou na
exposi¢do, aguela imagem historica do navio negreiro. Em Samba, a gente ja
tinha aprendido o que é um tipo de imagem que ndo cabe mais. Sabe, vocé
pode entrar através de um artista visual que esteja repensando essa imagem,
mas nao assim, porque isso ndo cabe mais. A gente precisa criar uma outra
imagética. (BONAN, entrevista 05. out. 2021)

Marcelo Campos relata, em entrevista cedida virtualmente no dia 06 de outubro de
2021, que os curadores perceberam a importancia das biografias em O Rio do Samba, e
Lopes sugeriu biografar os sambistas ja falecidos, a fim de n&o criar polémica com os que
possivelmente, poderiam n&o ser, por uma questdo de recorte curatorial, contemplados pela
exposicao. Junto a esse trabalho bibliografico, também reflete sobre a construgdo dessas

novas imagens.

Porque essas pessoas, muitas vezes, vocé sabe bem, mesmo a minha
propria familia, elas ndo tém fotografias antigas. Eu ndo tenho fotografia, eu
tenho fotografia até, digamos, minha bisavo talvez — mais do que isso eu ndo
tenho, também néo sei parte dessa histéria. E € uma coisa que se discute
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hoje — “como é que vocé vai colocar, sei 13, tia Ciata?” — a imagem que
colocam é uma imagem, enfim, inventada. Luisa Mahin, como colocar? E que
hoje os artistas respondem com uma questéo linda, que é a questéo da ficgdo,
poder inventar os retratos. Esta acontecendo na Pinacoteca a exposi¢cao da
Enciclopédia Negra, que € um projeto sobre isso, sobre autorrepresentacao,
representatividade e sobre modos da gente dobrar essa histéria da
invisibilidade de pessoas negras. Entdo, em Samba a gente percebeu isso,
que era importante trazer. (CAMPOS, entrevista 06. out. 2021)

Anterior a exposicdo Enciclopédia Negra?, de 2021, Nei Lopes, em O Rio do Samba,
em didlogos com os demais curadores, ja pontuava a importancia dessas imagens de

reinvencdo. Paralelo a essa concepcéao, bell hooks, em Olhares Negros, reitera essa ideia:

Sem uma forma de nomear a nossa dor, também nao temos palavras para
articular nosso prazer. De fato, uma tarefa fundamental dos pensadores
negros criticos tem sido a luta para romper com os modelos hegemdnicos de
ver, pensar e ser que blogueiam nossa capacidade de nos vermos em outra
perspectiva, nos imaginarmos, nos descrevermos e nos inventarmos de modo
que sejam libertadores. Sem isso, como poderemos desafiar e convidar os
aliados néo negros e os amigos a ousar olhar para nds de jeitos diferentes, a
ousar quebrar sua perspectiva colonizadora? (bell hooks, 2021, p. 32)

Nesse sentido, a exposicdo O Rio do Samba, ao trazer o Samba para um museu de
arte, a partir de uma perspectiva tanto de resisténcia como de invencéo do negro brasileiro,
também reinventa essas imagens e narrativas, e convida o publico, negros e ndo negros, a
enxergarem e conceberem pessoas negras a partir de outros pontos de vista: ndo apenas da

violéncia, mas também enquanto agentes da cultura carioca e brasileira.

Em A Pequena Africa e 0 MAR de Tia Lucia, de 2018, o Museu de Arte do Rio realiza
pela primeira vez uma exposicao individual péstuma e homenagem a uma artista visual da
Regido Portuaria: Lucia Maria dos Santos, mais conhecida como Tia Lucia. A mostra também
marcou a inauguracado de um espaco de exposi¢cdes na Biblioteca e Centro de Documentacao
do MAR.

23 A exposicdo Enciclopédia Negra foi inaugurada em 2021, na Pinacoteca de S&o Paulo. A mostra é um
desdobramento de um livro de mesmo nome, de autoria dos pesquisadores Flavio Gomes e Lilia Schwarcz, e do
artista Jaime Lauriano. Neste livro, estdo reunidas as biografias de mais de 550 personalidades negras. Na
exposicao, 36 artistas contemporaneos reproduziram 103 retratos de alguns desses biografados.
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Figura 23

Catélogo da exposicdo Pequena Africae o
MAR de Tia Lucia

Museu de Arte do Rio
novembro/2018

Acervo Pessoal

A Pequena A
e 0:MAR de

Homenagem a

Lucia Maria dos Santos

Nascida na Bahia, Tia Lucia mudou-se para o Morro do Pinto, no bairro de Santo
Cristo, zona central da cidade do Rio de Janeiro, aos 3 anos de idade, onde viveu até falecer,

em setembro de 2018.

Através do Programa Vizinhos do MAR, pelo qual a instituicdo se relaciona com os
moradores do entorno, Tia Ldcia se aproximou da instituicdo. Em entrevista dada a Bruna

Camargos, a artista visual contou como foi a sua primeira experiéncia em um Museu:

Museu era coisa de rico, era muito dificil de entrar. Ficava aquela coisa
grande bonita, sem ninguém. Eu me sentia acuada em entrar, porque era
coisa de gente rica e branca. A primeira vez que fui numa exposi¢éo foi sem
querer. Eu era professor de catecismo. Quando eu voltava da missa da igreja
da Candelaria com as criancas elas escaparam e entraram no Centro Cultural
Banco do Brasil. Eu tive que ir la dentro buscar elas. Eu acho que todos os
museus tém que dar uma liberdade, tém que dar acesso as pessoas. O pobre
olha mais a cultura do que o rico. O rico ja tem tudo, para o pobre isso aqui é
novidade. Nenhum museu vive s6 de dizer que ele € lindo, 0o museu é de todo
mundo e, ao mesmo tempo, ndo é de ninguém, nao se pode negar 0 acesso
as pessoas. Museu ndo é mée solteira! Agora nés podemos entrar no museu.
Aqui no MAR é uma coisa forte, € uma relacao de troca, ndo € so beleza, mas
é pelo carinho indiscriminado que recebemos aqui. (TIA LUCIA, 2019, p. 60)
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Artista visual, mae de dois filhos, avd, bisavo e tataravd, Llcia Maria dos Santos
também foi bab4, empregada doméstica, cozinheira, professora de arte e artesanato,
trabalhou em fabricas de tecido e vendeu cocadas. No auge de seus mais de 80 anos, com
muita lucidez, Tia Lucia reflete, nessa fala, sobre a importancia de um Museu romper com
essa concepcdo de um espaco de elite (de gente rica e branca); democratizar o acesso
(fazendo com que todas as pessoas possam de fato frequenta-lo); e atentando para o principal
desafio: atrair esses ndo publicos por meio do dialogo, da troca, e do empenho em fazé-los

se sentirem de fato de bem-vindos, acolhidos.

Esta exposi¢cdo postuma, sob curadoria de Izabela Pucu e Bruna Camargo, nasce da
dor de uma auséncia, e buscam, de algum modo, preencher esse sentimento com o tanto de
vida que foi — e continua sendo, em uma outra esfera — a vida e obra de Tia Lucia: suas
histérias, memodrias, pinturas, desenhos, colares de micangas, colagens, pedras que ela
colecionava, cartazes, cadernos, bonecas, garrafas estilizadas, entre outros objetos de cunho
afetivo.

Segundo as curadoras Pucu e Camargos,

Ao inventar-se a si mesma como artista, apesar de tudo o que em sua vida
Ihe negava o acesso a este lugar privilegiado, e ao vencer corajosamente as
barreiras concretas e simbdlicas que separam a cultura popular das
manifestacdes artisticas legitimadas, Tia LUcia nos ensina a construir novos
modos de ser e de fazer para as instituicdes culturais. Modos de ser e fazer
que aprofundam a dimensado publica da arte e, na sua melhor condigéo,
requalificam a funcéo de tais espacos, na medida em que 0S engaja na
construgdo de uma sociedade mais democréatica, diversa e igualitaria.

O mundo ndo é. O mundo esta sendo! Cabe a cada um de nds tomar parte
dessa permanente transformacao... Salve Tia Lucia! (PUCU; CAMARGOS,
2019, p.19)

O texto das curadoras € uma homenagem e convite a um movimento de mudanca e
transformacédo, em um sentido coletivo. A artista visual Lucia Maria dos Santos, que ja havia
tido um atelié no Centro Cultural José Bonifacio (atual sede do Museu da Historia e Cultura
Afro-Brasileira) e exposto no Museu Memorial Instituto dos Pretos Novos, teve uma mostra
individual postuma no Museu de Arte do Rio, meses apés seu falecimento. Portanto, €
necessario que essa transmutagado se estenda aos museus de arte e, estando em processo,
gue tantos outros artistas negros, como a Tia Ldcia, consigam ter seus trabalhos consagrados

por estas instituicdes ainda em vida.

Indo nessa direcéo, apos A Pequena Africa e o MAR de Tia Lucia, 0 MAR promoveu

exposi¢des individuais de outros quatro artistas negros: A costura da memoéria (2019), de
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Rosana Paulino; Tudo nosso (2019), de Mulambd; Papel é pardo, de Maxwell Alexandre
(2019); e Yorubéiano (2021), de Ayrson Heraclito.

Na exposi¢cdo Casa Carioca, de 2020, o Curador Chefe Marcelo Campos e arquiteta
urbanista, escritora e feminista negra, Joice Berth, assinaram a curadoria. Logo no inicio do
catalogo, Campos sinaliza que o intuito dessa mostra é tentar entender e mapear o que €,

afinal, essa tal casa carioca.

Afinal, o que é a casa brasileira, 0 que é a casa carioca? A que nao esta nos
livros, ndo sai nas revistas, ndo dita revolu¢des estéticas, mas € vivida de
outros modos, nos quintais do samba, no churrasco da laje, nas feijoadas das
cumeeiras. Casas onde as maes tém a profissdo de criar filhos alheios e os
seus proprios, casas em eterna luta por demarcacéo, entre o poder publico e
0 reconhecimento ancestral dos povos originarios e escravizados, aldeias,
guilombos. Casas que, de outro modo, misturam tudo isso, altares ancestrais,
mulheres radicais, empregos informais e dividas crescendo, enquanto o
acesso a agua e ao oxigénio, bens comuns, dadivas da natureza, em
realidade pandémica e desigual passam a, hovamente, exibir as fissuras de
classe, género e etnicidade em uma cidade ha muito partida, que vé
iniciativas de solidariedade e vizinhanca salvarem quem sempre esteve s0.
(CAMPOS, 2020, p. 21)

E, de que modo, esse tema dialoga com uma concepcdo de narrativas negras?
Segundo os dados trazidos pela curadora convidada Joice Berth, 80% das casas no Brasil
sdo autoconstruidas, e dessas casas, que sao feitas sem a presenca de um arquiteto, quem

financia a maioria dessas constru¢des sdo mulheres negras.

Em Casa Carioca, tivemos Joice Berth, como uma grande tedrica também,
escritora, pensadora, da questdo da mulher negra, principalmente - a mulher
negra como essa financiadora das familias, no suburbio. A gente foi falar de
casa carioca e na pesquisa, a gente entendeu que 85% das casas no Brasil
s&o autoconstruidas, sem arquiteto, ou seja, casas de arquiteto séo excecao.
A maioria sdo autoconstruidas. Sem a presencga do arquiteto. E quem financia
a maioria dessas autoconstru¢cdes sdao as mulheres negras. Entdo, é
interessante, isso foi um dado importante trazido pela Joice também.
(BONAN, entrevista 05 out. 2021)

Articulando a ideia de que o corpo € um lugar subjetivo, enquanto casa é um lugar
objetivo, Joice Berth pontua, ao longo de um percurso existencial e histérico, quando corpo e
casa nao se conectam, dialogam entre si, ha um bloqueio de auto entendimento,

autoconhecimento.
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Casa e corpo articulam entendimentos sociais diversos. Discursos que,
mesmo em siléncio, gritam sobre auséncias e presencas, sobre lugares de
excluséo e descaso, sobre hierarquias e subalternidades. Morar é a insercao
do espaco individual no espaco coletivo, revela marcadores sociais de
privilégios e exclusdes. Se quisermos entender o sentido holistico da nossa
existéncia individual e da nossa construgdo coletiva da sociedade,
precisamos entender o morar (e 0 nao morar) em todas as suas expressoes,
renovagdes e insurgéncias historicas. (BERTH, 2020, p. 20)

Trazendo o questionamento da intelectual negra Beatriz Nascimento na década de 80
sobre 0 que seria o0 quilombo hoje, Berth afirma que, para a negritude brasileira, no ambito
individual e coletivo, o “quilombo é o corpo negro, o corpo indigena, o corpo pobre,
multicultural e existencial” (BERTH, 2020, p. 119). A autora reflete que esse desamparo social
em termos de moradia fragiliza esse corpo-quilombo, constituido de uma subjetividade que se
constréi e reconstréi dia a dia em busca da dignidade politica e social representada na

conquista (que também é direito constitucional) do tdo sonhado encontro corpo-casa.

J& em Crodnicas Cariocas, o objetivo foi ouvir a cidade do Rio de Janeiro ao que diz
respeito que esta diz pelas cal¢cadas, nas relacdes de vizinhanca, a partir das despretensiosas
observacdes pelas janelas, das conversas cotidianas entre conhecidos e desconhecidos pelos
trens, 6nibus, vans, VLTs, ruas, mercados, feiras, searas, festas, bailes, gafieiras, terreiros,

igrejas, templos, lanchonetes e bares.

Relagbes essas que ainda estdo presentes nos suburbios e periferias cariocas: nas
rodas de samba, bailes charmes, festas de Sdo Cosme e Damido e de erés, criancas
brincando nas pragas, nos carnavais de rua, entre tantos outros elementos culturais

suburbanos e periféricos do Rio de Janeiro.

Os curadores Marcelo Campos, Amanda Bonan, Concei¢do Evaristo e Luiz Antonio
Simas contam em Crbdnicas Cariocas, sobre os lugares do Rio que, apesar de toda

adversidade, sustentam culturalmente o que, quem vé de fora, entende por carioca.

Cronicas Cariocas convidou, alinhando varias narrativas negras em seu percurso, o
publico a ver o negro-vida de Guerreiro Ramos que ndo se deixar imobilizar e transmuta-se
em varias facetas, ja que “é hoje o que ndo era ontem e sera amanha o que nao é hoje”
(GUERREIRO RAMOS, 1955, p. 215).

Quanto a importancia do Museu de Arte do Rio no que se refere as tematicas afro-

brasileiras, Amanda Bonan e Marcelo Campos enfatizam que:

Eu acho que é um Museu que comeca muito de uma forma problematica. De
um processo de gentrificagdo da Zona Portuaria, da expulsdo de moradores.
Entdo é um Museu que ja nasce tendo que se rever, tendo que fazer uma
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autocritica. Eu acho que as primeiras equipes, que eu ndo estava 4,
conseguiram fazer isso, principalmente a Escola do Olhar. Conseguiu reverter
esse mal estar minimo com os vizinhos. Fizeram um programa importante
com os vizinhos, englobando, inserindo os vizinhos na comunidade do
Museu. Entdo, é um Museu que teve que nascer se repensando. Entdo, acho
que isso foi muito importante, e as primeiras equipes ja estavam atentas.
Clarissa Diniz € uma pesquisadora muito atenta também a todas essas
guestdes, principalmente as questfes indigenas, e fez uma importante
exposicdo de Arte Indigena de Dja Guata Porda, com a presenca dos
indigenas na curadoria. Isso é um dos feitos mais importantes do Museu.
Entdo, eu acho que € um Museu que ja nasce precisando ter uma auto
consciéncia, uma consciéncia de género, de classe, de raca, tudo isso veio
junto. E o que eu e Marcelo tentamos fazer é tentar reforgar, sublinhar essas
questdes. (BONAN, 05 out. 2021)

Eu acho que a importancia desde o inicio, desde o projeto capitaneado pelo
Paulo Herkenhoff, as préprias declaracdes dele, ele dizia que era um museu
voltado para a zona norte e para o subUrbio. E eu acho que essa é uma
vocacdo que fez com que o Museu pudesse, por exemplo, hoje, trazer a
discussdo da representatividade. O papel da Escola do Olhar foi fundamental,
principalmente na gestao da Janaina Melo. A curadoria com a Clarissa Diniz.
Porque foram duas mulheres, Janaina e Clarissa, que trouxeram o museu
muito mais para o presente. E trouxeram essa relacéo, digamos, corajosa.
Até hoje é uma coragem, porque lidar com representatividade é ter a cada
semana um dado, um problema, alguém que se incomodou, alguém que
criticou na internet, porque tinha que ser assim, tinha que ser assado — mas,
insistir nessa escuta. Eu acho que o Museu de Arte do Rio € importante, e
sempre teve um pouco essa observacgao, porque ele insistiu — ao invés de na
hora da pedrada, ele desistir disso e virar um museu meio da branquitude, ele
investiu em vérias relagbes, ndo somente da representatividade, como da
vulnerabilidade social, mas esse é um desafio que ndo cessa nunca. A todo
instante, quando vocé olha, as vezes faz uma lista de um assunto — eu estou
me restringindo ao viés da curadoria — vocé olha a lista e s6 tem pessoas
brancas, muitas vezes. Entdo, € um museu que insiste e topa tomar pedrada,
e continuar, e seguir escutando, enfim, tendo uma espécie de acolhimento
também dessas relacdes, porque é importante e necessario, porque arelagao
néo é simples, e muitas vezes é marcada sim por uma violéncia de ambas as
partes, porque as pessoas se sentem violentadas também por uma
instituicdo, desde a sua entrada na porta, e também porque ainda nao se
sabe direito, como na tua pergunta de auto representacdo, como é que que
se faz. (CAMPQOS, 06 out. 2021)

Mediante as falas de Bonan e Campos, percebe-se que ndo ha uma férmula pronta,
pois essa construgdo necessita de uma autocritica constante, de um dialogo e negociacéo
intermitentes, e do pensar junto com especialistas de dentro e fora da instituicdo, como
Janaina Melo, Clarissa Diniz, Concei¢do Evaristo, Joice Berth, Luiz Antonio Simas, e tantos

outros.

3.2.1 - Do Valongo a Favela: Imaginério e Periferia
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Pouco mais de um ano apés a inauguracdo do Museu de Arte do Rio, inaugurou-se a
exposicdo Do Valongo a Favela: Imaginaria e Periferia, no dia 10 de maio de 2014, sob

curadoria de Clarissa Diniz e Rafael Cardoso.

Por um lado, Do Valongo a Favela: imaginario e periferia esta inserida no
conjunto de exposicdes dedicadas ao Rio de Janeiro, composto — até este
ano que a cidade comemora seu 450° aniversario — de Rio de imagens: uma
paisagem em construcdo (2013), ImaginaRio (2013) e Rio Setecentista,
quando o Rio virou capital (2015). Por outro, situa-se num dos eixos
prioritarios do museu: preservar, por meio de sua colecdo, a materialidade da
contribuicdo negra para a conformacao do Rio de Janeiro e do Brasil, partindo
de seu entorno direto, a regido portuaria. (GRADIM, apresentacdo do
catalogo Do Valongo a Favela: imaginario e periferia, 2015)

O MAR abriu as portas para o publico no dia primeiro de margo de 2013, data na qual
€ comemorado o aniversario da cidade do Rio de Janeiro. O Museu surge junto a um projeto
de revitalizagdo da Zona Portuéria, intitulado Porto Maravilha. Nesse sentido, refletir sobre a
cidade do Rio de Janeiro e o entorno do Museu, a Pequena Africa, que compreende os bairros
da Saude, Gamboa e Santo Cristo, assim como os Morros da Providéncia, Pinto, Conceicao

e Livramento, se coloca como um compromisso da instituicao.

Para Rafael Cardoso (2015, p. 32), um dos curadores da exposi¢ao, junto a Clarissa
Diniz, o Rio de Janeiro precisa repensar a relacdo com as suas favelas e isso passa pelo
reconhecimento da historia das populac¢des faveladas, do seu direito a existéncia e de suas
lutas por afirmacgdo. Nesse sentido, a mostra Do Valongo a Favela, tem como objetivo
contribuir para esse processo ao construir pontes entre arte, histéria e cidade que reflitam

sobre esses sentimentos de exclusao e revolta inerentes a identidade carioca.

Assim, o MAR paga um tributo ao bairro onde nasceu, jogando uma luz sobre
0 “coragao das trevas” e resgatando a palavra “favela” como termo digno de
apreco. E certo que a solugéo para o Rio de Janeiro ndo se limita a questdes
de reforma urbana. A atual, como todas as outras, vem resolver problemas
concretos; porém, ao revirar o solo, desencadeia outros, mal resolvidos, que
estavam enterrados. O imaginario da cidade precisa urgentemente ser
reformado também. (CARDOSO, 2015, p. 32)

A mostra apresentou cerca de 200 obras divididas em 8 nucleos: “Praia Formosa (O

lugar)”; “Rua do Valongo (Valongo, mercado de negros)”; “Pequena Africa”; “O bairro ‘rubro”;

29, & ",

“Praca Maua”; “Problema Social”; “Fato Estético”; e “Periferia é Periferia”.
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Em entrevista cedida no dia 26 de marco de 2022, via e-mail, Clarissa Diniz, curadora

da exposicéo, conta que a ideia partiu do também curador Rafael Cardoso?*:

A ideia veio de Rafael Cardoso, um estudioso dos processos urbanisticos e
histéricos do Rio de Janeiro (tema da expo), que ja tinha produzido muitos
textos acerca do assunto, bem como colaborado com mostras do tema. Ele
foi um dos curadores da mostra inaugural do MAR (“Rio de imagens”) e,
mesmo antes da abertura do Museu, ja havia proposto a Paulo Herkenhoff
gue o museu fizesse uma mostra dedicada ao territorio que o cercava. Foi de
Rafael que surgiu ndo s6 a ideia, como o projeto e a abordagem conceitual
(importante: Rafael morava no Morro da Concei¢éo, ao lado do museu, ha
mais de 20 anos e, além de estudar, desde sua perspectiva, também
vivenciava a regiao).

Eu entrei no projeto porque trabalhava no MAR e PH [Paulo Herkenhoff] havia
instituido a politica de ter, sempre que possivel, um dos curadores do museu
nos projetos (na época, somente ele e eu). Como eu havia curado uma mostra
chamada “O abrigo e o terreno” para a abertura do museu — uma exposicéo
sobre reforma urbana e gentrificacdo que olhava também para a Pequena
Africa — ele sugeriu que eu integrasse o projeto proposto por Rafael, que
adorou a ideia porque viu, com a minha entrada, a possibilidade de trazer
mais arte contemporanea para o projeto (como por fim aconteceu com a
presenca de Ayrson Heréclito, Arjan Martins, Nadia Taquary, Virginia de
Medeiros, etc). Rafael era (ainda é) um estudioso da arte moderna e, por isso,
achava que essa seria uma importante colaboragéo.

Quando eu entrei, Rafael j& havia estabelecido todos os nucleos e
abordagens e, salvo engano, eles se mantiveram quase que idénticos.
Lembro que sugeri mudancas no titulo, todavia, incluindo a ideia de
“imaginario”, posto que antes ele estava pensando mais ou menos como “a
primeira periferia do Brasil’, 0 que me parecia uma hipotese questionavel e,
de toda forma, menos importante do que lidar com a construgédo do imaginario
em torno da periferia.

Apesar de a estrutura pensada por Rafael ter sido mantida quase que
integralmente, a entrada de varios artistas contemporaneos mudou bastante
a exposicao, que diminuiu sua énfase historica-arqueoldgica para investir na
ideia de imaginario e memoria social com mais forca. A participacdo de
artistas como Ayrson — que tinha indmeras obras na mostra, todas elas
incorporadas ao acervo e recentemente exibidas em sua individual no MAR
— foi crucial para isso.

Diniz relata que, no que se refere ao processo de escolha das obras, foram
considerados a relacdo com o tema e os vinculos histéricos, raciais e politicos. Também
buscou-se conectar experiéncias para além do ambito da cidade do Rio de Janeiro a partir de
obras de Virginia de Medeiros e de Miguel Rio Branco, estabelecendo dessa forma uma
relacdo entre Salvador e a abordagem sobre a Pequena Africa carioca. Tal escolha se deu

devido os curadores entenderem que 0s processos histérico-coloniais podem tornar-se ainda

24 Rafael Cardoso Denis € historiador da arte, escritor e curador independente. Pesquisa histéria da arte e do

design no Brasil dos séculos XIX e XX. Apesar dos inUmeros e-mails enviados solicitando uma entrevista, ndo
houve retorno por parte do autor.
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mais evidentes quando se demonstra suas implicacdes com economias e transitos que

perpassam outras partes do Brasil.

O primeiro nucleo, “Praia Formosa (O lugar)”, foi composto predominantemente por
obras que retratavam como era a regido entre o final do século XIX até o inicio do século XX.
Reunindo, assim, obras de J. Zigler, Hipdlito Caron, Rosalbino Santoro, Victor Frond (Colecéo
Sérgio Fadel); Ambroise-Louis Garneray, Giovanni Battista Castagneto, Jean Baptiste Debret
(Instituto Ricardo Brennand); Carlos Geyer (Colecionador Cesar Aché); e, em menor nimero,
trabalhos de artistas contemporaneos: a performance “Acima do nivel do mar” (2007) de

Waléria Américo e a instalacdo “Segredos intimos” (2009) de Ayrson Heraclito.

Conforme pontuado por Diniz, estas obras contemporaneas foram colocadas com a
intencdo de quebrar a énfase historica-arqueoldgica da mostra, e trazer uma perspectiva de
imaginario e memoéria social. Desse modo, opondo-se as imagens de cunho artistico-
documental acerca da regido da Praia Formosa, feitas em grande parte por europeus, 0S
trabalhos de Waléria Américo e Ayrson Heraclito refletem sobre questdes que atravessam a

historia daquele territério sem restringir-se ao mesmo.

Na performance “Acima do nivel do mar” (2007), a artista visual cearense Waléria
Ameérico constréi uma plataforma de tijolos na areia de uma praia, e o video se encerra com
a artista de pé sobre essa base alta avistando o mar. Durante uma entrevista cedida ao Prémio
PIPA 2015, Waléria relata que esses trabalhos ndo sdo sobre um lugar especifico, mas, na
verdade, sobre “um espago em comum em qualquer lugar’. Dessa forma, os mapas e
cartografias seriam irradiados através das pessoas e estes caminhos tracados a partir dessas
conexdes. Logo, a discussdo da artista sobre lugar esta relacionada as pessoas, aos
encontros. Ao trazer essa obra para esse nucleo, o corpo curatorial reforca a ideia de que a
histéria da Praia Formosa, enquanto lugar, para além dos documentos e imagens, é

construida pelas pessoas que por ali viveram, e suas respectivas memarias.



88

Figura 24. Acima do nivel do mar (2007), Waléria Ameérico. Exposi¢cdo Do Valongo a Favela:
Imaginario e Periferia. 10 de maio de 2014 a 10 de maio de 2015. Disponivel em:

<encurtador.com.br/nFRX8>. Acesso em: jan. 2022.

Jé a instalacdo do artista visual, pesquisador e curador de arte, negro e baiano, Ayrson
Heraclito, “Segredos intimos”, consiste em um barco, uma mesa de refino de aglcar e dois
recipientes de concreto ceramico. Em sua mostra individual Yorubaiano (2021), o artista
adicionou mais componentes a essa obra: acucar, carne de charque e azeite de dendé. Para
Heraclito, esses elementos constituem o corpo cultural afro-diaspérico. E, assim como a obra
de Waléria Américo, esse trabalho de Heréaclito ndo se limita a refletir especificamente o
territério da Praia Formosa, mas se propde a pensar o que constitui esses corpos negros em
diaspora no Brasil: a travessia (0 barco); as marcas do processo de escravizacao (a mesa de
refino de aclcar e o préprio aclcar); e a reinvencao (a carne de charque e o azeite de dendé)
das populacdes negras? diante desse novo territério. Dessa forma, esse corpo-negro-
diaspdrico, reinventa-se mediante ao contexto de diaspora e de algum modo se reconecta

com os elementos africanos. Heraclito, ao pensar o corpo cultural afro diaspérico na obra

25 Segundo Vargas (2014, p. 541), as charqueadas (fabricas de carne seca) surgem no Rio Grande do Sul, ao final

do século XVIII, com a finalidade de atender a demanda por alimentos ocasionada pelo expressivo fluxo de
africanos que vieram a ser escravizados na entdo América portuguesa. Ja o dendé é um alimento oriundo do oeste
do continente africano e advém do fruto de uma palmeira (o dendezeiro). A concepcdo de reinvencdo das
populacdes negras se insere, posteriormente, na incorporagdo da carne seca a um prato tipico da culinaria
(afro)brasileira: a feijoada; além da recuperacéo desse elemento africano (o dendé) e da incorporagdo do mesmo
a culinaria brasileira.
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“Segredos intimos”, dialoga com a Pequena Africa da Zona Portuaria, mas também pontua as
Pequenas Africas que compdem o territério carioca, fluminense e brasileiro, através dos

elementos culturais — materiais e imateriais — produzidos por esses corpos negros em

diaspora.

Figura 25. Nucleo “A Praia Formosa”: “Segredos intimos” (2009), Ayrson Heraclito. Exposig&o Do
Valongo a Favela: Imaginario e Periferia. 10 de maio de 2014 a 10 de maio de 2015. Fotdgrafa:
Janaina Mello. Acervo do Setor de Comunicacdo do Museu de Arte do Rio.

O segundo nucleo, “Rua do Valongo (Valongo, mercado de negros)”, € composto por
instrumentos de tortura e castigo (algema, cinto, calceta, viramundo e palmatorio); litografias
de Jean-Baptiste Debret (Colecdo Roberto Marinho) e de Johann Moritz Rugendas (Instituto
Ricardo Brennand); documentos referentes ao processo de escravizagdo (acervo do Museu
de Arte do Rio); uma gravacao feita por Edward Finden do desenho de Augustus Earle
(colecionador Cesar Ache); e artistas contemporaneos como Arjan Martins, Ayrson Heraclito,
Caetano Dias e Matheus Rocha Pitta.

A obra do artista contemporéaneo negro e carioca Arjan Martins, “Brasil Atlantico no
Periodo Colonial” de 2014, retrata corpos negros em travessia e rememora o trauma da
diaspora. Na obra, ha corpos no interior e na parte externa do barco — porém todos, ainda
nele. Trazendo esse complexo Atlantico, formado por muitas camadas, talvez Arjan, de modo
simbdlico, queira nos dizer que as marcas da colonialidade — por meio da heranca colonial,

segregacao e invisibilidade — ainda atravessam esses corpos. No entanto, estes corpos
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também estdo cada vez mais proximos, apesar dos obstaculos langados sob os mesmos na
imagem, de se langar da superficie. Tracando a articulagédo entre passado, presente e futuro,

Arjan apresenta a travessia de modo néo estatico e como os rastros desta se perpetuam até

os dias de hoje.

Figura 26. Nucleo “Rua do Valongo”: “Brasil Atlantico no Periodo Colonial” (2014), Arjan Martins;
“Bori” (2008), Ayrson Heraclito. Exposi¢éo “Do Valongo a Favela”: Imaginario e Periferia. 10 de maio
de 2014 a 10 de de 2015. Fotografo: Thales Leite. Acervo do Setor de Comunicagdo do Museu de Arte
do Rio.

Outra obra importante de salientar é a série “Bori” (2008) do artista contemporéaneo
baiano Ayrson Heraclito. Este trabalho inspira-se em uma prética ritualistica do Candombilé,
uma religiao de matriz afro-brasileira. Bori € um termo da lingua ioruba que surge a partir da
fus@o de outras duas palavras: B6 (oferenda) e Ori (cabecga) e significa em um sentido literal
“Oferenda a cabega”. De acordo com Ifa, um sistema de consulta oracular, por meio do qual
0 Sacerdote interpreta a fala da Divindade, acredita-se que cada pessoa antes de nascer
escolhe o Ori, a cabeca, e é através de seu Odu, o destino, que se alcangara a realizagéo
plena de seu Ori. Nesse sentido, fazer uma oferenda a cabeca, o Bori, é alimentar o seu
principio individual e o seu caminho — como também preparar a cabeca para que seu Orixa,
deuses africanos conforme a Nagdo de Candomblé Ketu, possa se manifestar com plenitude.
Neste trabalho, Heraclito reine doze pessoas negras que alimentam suas cabecas com

alimentos relacionados aos respectivos Orixas.
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Tal ndcleo trata da questao da mercantilizacao/desumanizagéo de pessoas negras em
um contexto de escravizacdo e expOe instrumentos de tortura e castigo que ndo deveriam
nem mesmo ser itens de Museu, mas estar sob a guarda da Policia — ao contrario dos objetos
sagrados de religibes de matrizes afro-brasileiras que foram apreendidos ao longo de décadas
pela mesma instituicdo® — no entanto, por outro lado, as obras contemporaneas, tanto de
Arjan Martins quanto de Ayrson Heraclito retomam a humanizacdo desses corpos afro-
diasporicos por uma dimensao de luta, a partir dessa relagéo entre travessia/trauma e busca
incessante por uma superficie simbdlica, ainda que diante aos obstaculos; e da fé, ao retratar
um ritual que ao alimentar essas cabecas, reforca nesses corpos a conexdo com suas

respectivas divindades ancestrais.

Ja o terceiro médulo, “Pequena Africa”, € composto por trabalhos de Jean-Baptiste
Debret e Johann Moritz Rugendas (Instituto Ricardo Brennand); José dos Reis Carvalho
(Museu Dom Joéo VI/UFRJ); Djanira (Pinacoteca de Sao Paulo); fotografias de Walter Luiz e
Albertino Cavalieiro (Museu da Imagem e do Som) — e obras contemporaneas como a série
“Carnaval” (1972) de Carlos Vergara; a série “O aquario divisor IlI” (2001) de Ayrson Heraclito
(2001); “Saudacao a cabeca” (2013) de Nadia Taquary; fotografias (2013-2014) de Maria

Buzanovsky; e a série “A Corte” (2013) de Barbara Wagner.

De acordo com o curador Rafael Cardoso (2015, p. 19), apés a prescri¢cao da abolicdo
da escravatura, a partir do final do século XIX e inicio do século XX, a cultura afro-brasileira
e seus cultos foram se afirmando nas regides da Saude, Gamboa, Cidade Nova e Mangue; e
nomes como Joao Alaba, Tia Ciata, Tia Amélia, Tia Perciliana e Tia Rosa — e adicionaria
também Tia Carmem do Xibuca, Dona Davina e Mae Aninha —foram demarcando as fronteiras

do que posteriormente o pintor Heitor dos Prazeres denominaria “Pequena Africa”.

Quanto aos nomes anteriormente citados, alguns deles eram sacerdotes do
candomblé, o que denota essa relacio da regido da Pequena Africa e as religies de matrizes
afro-brasileiras. Como, por exemplo, em 1886, foi na Pedra do Sal que Mae Aninha fundou o
llé Op6 Afonja, que teve sua sede carioca transferida para Coelho da Rocha, no municipio de
Sao Joao de Meriti, no ano de 1950 (MACHADO, 2015); e o Terreiro de Candomblé do
Babalorixd Jodo Abal4, localizado na Rua Bardo de S&o Félix 174, era um ponto de
confluéncia e afirmacdo dos baianos que residiam nesse territorio, como Tia Ciata, Tia
Carmen e Dona Davina (que posteriormente tornou-se lya Davina e foi uma das fundadoras

Casa-Grande de Mesquita).

26 Atualmente, estes objetos se encontram no Museu da Republica por meio de uma gestdo compartilhada com
sacerdotes de Candomblé e Umbanda.
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Eram comuns essas atividades entre os baianos na Pequena Africa, alguns
como Tia Ciata, com seu comércio de doces e aluguel de roupas, ou Tia
Bebiana, com seu oficio de pespontadeira, organizando pequenas
corporacbes marcadas pela solidariedade de lacos entre seus membros,
geralmente ja ligados pela nacdo ou pela religido. A auséncia da familia
nuclear é compensada pela vitalidade do grupo, que ndo segrega a crianga
ao meio infantil, incorporando-a na prépria batalha pela sobrevivéncia.
Durante alguns anos, principalmente os que se organizavam coletivamente,
conseguem bons resultados, tornando-se simpaticos aos cariocas e
tradicionais no mercado. (MOURA, 1973, p. 96-97)

Nesse sentido, a pintura “Trés Orixas” de Djanira, a qual se insere nesse nucleo e
retrata os orixas lemanja, Oxala e Oxum, reforca a relacéo desse territério da Pequena Africa
da Zona Portuaria com a religiosidade afro-brasileira e com os vinculos formados a partir desta
pratica e sociabilidade religiosa; pois no ja citado terreiro do Pai Jodo Alab4, as tias baianas
que o frequentavam eram tidas como os “(...) grandes esteios da comunidade negra,

responsaveis pela nova geragdo que nascia carioca, pelas frentes do trabalho comunal, pela

religido, rainhas negras de um Rio de Janeiro chamado por Heitor dos Prazeres de ‘Pequena
Africa’ (...).” (MOURA, 1983, p. 130).

Figura 27. Nucleo “Pequenas Africas”: “Trés Orixas” (1966), Djanira. Exposicdo Do Valongo &
Favela: Imaginario e Periferia. 10 de maio de 2014 a 10 de de 2015. Fotografo: Thales Leite. Acervo
do Setor de Comunicacdo do Museu de Arte do Rio.

Ja a série “Carnaval’, de Carlos Vergara, que possui a emblematica imagem de trés
homens negros com a palavra “poder” inscrita em peito nu, também evoca importantes

personagens da Pequena Africa como o pernambucano Hilario Jovino e a baiana Sadata da
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Pedra do Sal. Juntos, estes fundaram o Rei de Ouro, considerado o primeiro rancho
carnavalesco do Rio de Janeiro, no qual principalmente a comunidade negra da Zona
Portuéria se reunia para cantar e dancar ritmos africanos e afro-brasileiros em procissdes que
atravessam os bairros e sé cessavam ao amanhecer (MOURA, 1983, p. 123-135). De acordo
com Hilario, em uma entrevista cedida ao jornalista Francisco Guimaraes (o Vagalume), para

o Diario Carioca, no dia 27 de fevereiro de 1931;

Naquele tempo o Carnaval era feito pelos corddes de velhos, pelos zé-
pereiras e pelos dois cucumbis da rua Jodo Caetano e o da rua do Hospicio
(atual Buenos Aires). O Rei de Ouro, meu Vagalume*, quando se apresentou
com perfeita organizacdo de rancho no Rio de Janeiro: porta-bandeira, porta-
machado, batedores etc. Perfeitamente organizado, saimos licenciados pela
policia (...). (GUIMARAES, Francisco. Diario de Carioca, 27 fev. 1931. p. 88)

Tendo em vista a sofisticada organizac¢éo do Rei de Ouro relatada por Hilario, segundo
0 cineasta e escritor Roberto Moura (1983, p. 47-48), ainda que essas festas populares
tenham surgido em Salvador, atreladas as festividades catoélicas, isto era um pretexto para as
manifesta¢cdes negras, como as chegangas, bailes, pastoris, bumba-meu-boi, cucumbis e
posteriormente, ranchos negros e blocos de carnaval, tornarem-se afirmacdes da presenca e
contribuicbes do negro ao calendério cultural da cidade — o que fez com que o sambista e
artista visual Heitor dos Prazeres em seguida viesse a atribuir o titulo de “Pequena Africa” a

esse territorio.

No quarto nucleo, “O bairro ‘rubro™, ha fotografias de Augusto Malta (Museu da
Imagem e do Som); e pinturas de Almiro Reis (Museu Historico Nacional); Belmiro de Almeida
e Carlos Chambelland (Museu de Arte do Rio); Lasar Segall (Museu Lasar Segall); Di
Cavalcanti (Colecdo Roberto Marinho); Heitor dos Prazeres (Colecdo Roberto Marinho) —
além de trabalhos contemporaneos como “Nada levarei quando morrer aqueles que me
devem cobrarei no inferno” (1985), de Miguel Rio Branco; “Em torno dos meus maritimos”
(2014), de Virginia Medeiros; “Urubu Rei” (s/d) e “Pilatos” (2010), de Armando Queiroz.

Conforme aponta o curador Rafael Cardoso (2015, p. 21), paralelamente a beleza e
alegria do Carnaval, este territdrio também era marcado por crimes e contravenc¢des. Devido
a isso, ficou conhecido no imaginario do Rio de Janeiro do século XX, como o “bairro rubro”,

sendo visto como um antro de vicios, misérias, malandros, prostitutas e cafetinas.
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Figura 28. Nucleo “O bairro rubro”: “Figura de jovem negra”’ (sec. XIX), Belmiro de Almeida.
Exposicdo Do Valongo a Favela: Imaginario e Periferia. 10 de maio de 2014 a 10 de de 2015. Acervo
do Museu de Arte do Rio.

Compondo o nucleo “O bairro ‘rubro™ da mostra, a pintura “Figura de jovem negra” do

artista mineiro Belmiro de Almeida foi tema da primeira edi¢do do projeto 5 minutos com a
Colecéo, organizado pelo Setor Educativo do Museu de Arte do Rio, e que tem como objetivo
uma construgdo coletiva acerca dos significantes e significados de trabalhos e artistxs que
compdem o acervo da instituicdo. Com mediacdo do educador e pesquisador negro Fernando
Porto, e contrapondo-se metaforicamente a associacao do termo rubro — do latim rubrum, que
significa “a cor vermelha como sangue” — a marginalizacdo do territorio da Pequena Africa,
este indica que o uso da cor vermelha pela jovem negra retratada representa poder, luxo e

nobreza. Segundo Porto (2021),

7

Este quadro ndo € uma alegoria € a jovem negra tampouco é um mero
acessorio a composi¢cdo de um cenario. Esta obra de 1880 é um retrato,
género muito utilizado para autoafirmacao e exposicéo de poder do retratado.
No caso, a retratada. Uma jovem negra que se vale de roupas e adornos,
traje e postura de quem ocupa um lugar legitimado para reivindicar a posicao
que pretendia. Esta pintura de 1880 é um retrato realista de uma jovem negra,
vinculada diretamente com as mudancas politicas e culturais do Brasil. Esta
situada num contexto em que 0s processos abolicionistas ganham volume,
momento em que a representacao de pessoas negras toma outro rumo, € a
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questdo racial e a implementacdo dos ideais da nagédo tornam-se pontos
primordiais na construcao intelectual do pais. Essa construcao de identidade
nacional vai buscar os tipos, as cores, as paisagens a serem representadas.
E, a pintura de Belmiro de Almeida traz em seu escopo as influéncias dessas
transformac@es sociais com o intuito de retratar a realidade concreta do povo,
abandonando as formas idealistas anteriores. No entanto, mesmo com todas
essas mudancas ocorridas na arte e nos costumes, a figura do Negro
demorava a se libertar do lugar antagbnico e subalternizado (...). (PORTO,
Fernando; 5 minutos com a Colec¢éo - Figura de Jovem Negra, de Belmiro de
Almeida (versao legendada). Rio de Janeiro: Museu de Arte do Rio, 21. jan.
2021. Disponivel em: https://urx1.com/T7p8l).

Diante disso, bell hooks (2019) aponta que a saida para que as identidades negras
sejam recuperadas fora da concepgéao ocidental de um bloco homogéneo (ora antagbnico, ora
subalternizado) é pensarmos em termos plurais, no qual “as definigdes de um novo self das
mulheres negras resulta de imagens que sdo constantemente reatualizadas nas narrativas

ficcionais contemporaneas, sejam escritas ou visuais” (hooks, 2019, p. 18).

O quinto nucleo, “Praca Maua”, traz fotografias de Augusto Malta (Museu da Imagem
e do Som); e trabalhos de Carlos Moraes (Agéncia O DIA); G. Winter (Museu Histérico
Nacional); e Juan Gutierrez (Colecdo George Ermakoff) — assim como as performances
“Paisagem submersa” (2010), de Caetano Dias, e “Agudah” (2013), de Paulo Nazareth; as
instalagdes “Caixonoma Contrativo” (2011) e “Pau-coxa” (2012) de Henrique Oliveira (2011),

e as séries de fotografia “Morro da Favela” (2009) e “Canudos” (2013) de Mauricio Hora.

No entorno da Praga Maué, ha duas favelas do territério da Pequena Africa: o Morro
da Providéncia e o Morro da Conceigcdo. O primeiro, anteriormente chamado de Morro da
Favela, de acordo com o curador Rafael Cardoso (2015, p. 25), comegou a ser ocupado a
partir da década de 1890 — todavia, a data simbdlica de sua fundacéo é 1897, quando ocorre
a migracdo das forgcas militares que atuaram contra Antonio Conselheiro na Revolta de
Canudos. Segundo o curador, ao receber permissao do Ministério da Guerra para construir
suas respectivas moradias no atual Morro da Providéncia, estes rebatizaram o lugar como

“Morro da Favela”, em alusdo a um local de mesmo nome que existe em Canudos.

J& o segundo, o Morro da Conceigéo, desde 1980, comecou a ser visto como um lugar
pitoresco da cidade e em vista disso, passou a atrair artistas e pesquisadores que buscavam
estabelecer ali suas moradias e/ou ateliés (CARDOSO, 2015, p. 34). E, se por um lado, o
Morro da Conceigdo foi ganhando visibilidade (até mesmo midiética) e os seus moradores
sendo vitimas da especulagéo imobiliaria (e consequente gentrificacdo); por outro, o Morro da
Providéncia ndo caiu nas gracas da midia e resiste como um espaco culturalmente

efervescente em virtude da mobilizacdo de seus moradores.


https://urx1.com/T7p8I
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Integrando este nucleo com as séries fotograficas “Morro da Favela” e “Canudos”,
Mauricio Hora é uma pessoa que se debrugou sobre a historia desse territdrio, tornando-se
também um eximio divulgador e ativista social do mesmo. Nascido e criado no Morro da
Providéncia, antigo Morro da Favela, onde vive até os dias atuais, Hora é um fotografo de
renome internacional. Paralelo a isso, é fundador e presidente da Casa Amarela, um centro
de educacdao, arte e apoio social localizado na Providéncia, e fundador do Instituto Favelarte,
que consiste também em uma organizacao de carater social, cultural e educacional nas

comunidades em que atua.

Nesse sentido, Hora faz de suas fotografias um instrumento de discurso e imagem da
primeira favela do Brasil, o Morro da Providéncia, do qual também residiu um dos mais ilustres
escritores brasileiros (se ndo o mais), Machado de Assis, que viveu em uma casa situada na
Ladeira do Livramento. E, dessa forma, a estética fotogréafica de Hora transita entre a beleza
da paisagem, das sociabilidades culturais e das pessoas que ali residem e a denuncia das

desigualdades e mazelas também presentes.



Figura 29. Nucleo “Praga

Maua”: Série “Morro da
Favela” (2009), Mauricio
Hora. Exposicao Do
Valongo a Favela:

Imaginario e Periferia. 10 de
maio de 2014 a 10 de de
2015. Acervo do Museu de
Arte do Rio.
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Figura 30. Nucleo “Praga Maua”: Série “Morro da Favela” (2009), Mauricio Hora. Exposigéo “Do
Valongo a Favela”: Imaginario e Periferia. 10 de maio de 2014 a 10 de de 2015. Acervo do Museu de
Arte do Rio.

Em didlogo com as questdes levantadas no moédulo anterior, o sexto Nucleo,
“Problema Social”, aborda o estigma da pobreza e violéncia que tanto aproxima quanto afasta

0s dois morros, pois como pontua o curador Cardoso (2015, p. 35).

A cicatriz invisivel da Rua do Valongo continua a atravessar essa primeira
periferia brasileira, dividindo-a em duas partes: aquela que pode ser incluida
na empreitada modernizadora e aquela que sera deixada para la, mais uma
vez. Algo precisa ser feito para unir os dois lados da rua, a menos que se
deseje perpetuar uma cisdo que sé tem feito crescer nos Ultimos cem anos,
apesar de todas as tentativas de resolvé-la por meio da erradicacdo e/ou
construgdo. A favela existe, mesmo que ndo queira enxergéa-la. Dar nova
visibilidade a ela, abracando sua historia de resisténcia, € o come¢o de um
processo de reinvencdo da cidade e de inclusdo de seus moradores no
projeto coletivo de cidadania. E preciso olhar para a favela como heranca
cultural, como vestigio de uma histéria e uma identidade comuns. E preciso
reconhecer nela o seu valor, como espelho e vestigio do que somos
verdadeiramente. O Rio de Janeiro lembra a personagem da cancado
“Conceicao” entoada por Cauby Peixoto, em 1956, que “vivia no morro a
sonhar com coisas que o morro nao tem”. Conceigao desce para a cidade,
pensando em subir na vida, e acaba se perdendo em caminhos estranhos.
“Tentando subir na vida, desceu”, entoa o cantor, “E agora daria 1 milhao,
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para ser outra vez Conceig¢ao”. O Rio de Janeiro faria bem em olhar para as
coisas boas que deixou para tras e considerar melhor aquilo que vale a pena
preservar e aquilo precisa mesmo ser erradicado. A comecar pela empafia de
quem pensa que progrediu. (CARDOSO, 2015, p. 35)
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Figura 31. Nucleo “Problema Social”. Exposigado “Do Valongo a Favela”: Imaginario e Periferia. 10
de maio de 2014 a 10 de de 2015. Fotégrafo: Thales Leite. Acervo do Setor de Comunicac¢do do Museu
de Arte do Rio.

O sétimo nucleo, “Fato Estético”, apresenta trabalhos de Augusto Malta (Museu da
Imagem e do Som, Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro); Caio Reisewitz (Galeria
Luciana Brito); Di Cavalcanti, Heitor dos Prazeres e Tarsila do Amaral (Colecdo Roberto
Marinho); Lasar Segall (Museu Lasar Segall); Livio Abramo (Pinacoteca do Estado de S&o
Paulo); e Maria Leontina (Museu do Ingd) — assim como registros da Capa P4 de 1964 onde
Nildo da Mangueira veste o Parangolé de Hélio Oiticica (Projeto HO); e a série de fotografias
“Mar de Dentro” (2006) de Caetano Dias.

Para o arquiteto e pesquisador na area de Artes Roberto Conduru, que compde o
guadro de autores do catdlogo da mostra Do Valongo a Favela, quanto a estética das
representacdes de favelas, este destaca a producdo de dois artistas: Heitor dos Prazeres e
Hélio Oiticica. Segundo Conduru (2015, p. 71), ainda que Heitor atendesse ao interesse da
representacao desse outro “exoético”, possivelmente pela primeira vez, ndo se tratava de uma
alteridade artistica, mas de alguém que conhecia e vivenciava a favela de dentro e ndo como

um mero observador passivo e casual.
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(...) lconograficamente, sua pintura corrobora outras representagfes da
favela: o peculiar viver, entre o mato e a urbe, em constru¢des precérias, sem
agua e energia elétrica. Em termos plasticos, € um testemunho UGnico — a
repeticdo de esquemas figurativos e aglutinacdes de seres e coisas em
espacos restritos, constantes em suas telas, bem expressam tensdes vividas
na favela: caréncia,clausura, resisténcia, vivacidade, reinvengéo.
(CONDURU, 2015, p. 72).

Figura 32. Nucleo “Fato Estético”: Fotos da Capa P4 (Nildo da Mangueira veste Parangolé) de 1964.
Exposicao “Do Valongo a Favela: Imaginario e Periferia”. 10 de maio de 2014 a 10 de 2015. Acervo
Projeto HO.

Oiticica, por outro lado, de acordo com Conduru (2015, p. 72), desenvolveu um
trabalho que transitava entre a favela e o restante da cidade: ora levando a favela aos espagos
de arte, ora levando as suas obras a favela, para serem experimentadas por seus amigos,
como ilustra a Capa P4, na qual Nildo da Mangueira esta vestindo um Parangolé. Logo, na
obra de Oiticica, a favela ndo é o motivo: “a favela é motor, lugar de experimentos nao
programados, de propulsao” (CONDURU, 2015, p. 72).

Sendo o oitavo e ultimo nucleo, “Periferia é Periferia”, traz fotografias de Augusto Malta
(Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro) e pintura de Inima de Paula (Museu do Ingd);
além de registros das performances “Descascando a superficie” (2012), Alexandre Farto aka
Vhils, “O mundo de Janiele” (2007), de Caetano Dias, “No6s daqui’ (2014), do Coletivo
Dulcinéia Catadora, “Candango” (2010), do Grupo EmpreZa, “Pinturas do profeta Gentileza
no Elevado da Perimetral” (s/d), de Marcia Foletto e “Sem titulo” (2011), de Paulo Nazareth
(Galeria Mendes Wood); como também a instalacao “Disseminacao concreta” (2006-2014),

de André Komatsu.
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Nota-se neste modulo o uso da relagdo da pedra em alguns trabalhos: “Descascando
a superficie” do portugués Alexandre Farto aka VHILS cravou o rosto de moradores no que
restou das casas que os mesmos haviam sido despejados e, segundo VHILS, “cravou-se a
histéria no que dela resta”; enquanto o registro das “Pinturas do profeta Gentileza no Elevado
da Perimetral” evoca uma intervencado urbana que foi materialmente apagada devido a
demolicdo da Perimetral, que teve a ultima implosdo efetuada em 2014, sob o pretexto de
suposta modernizagdo da Zona Portuaria do Rio de Janeiro; ja “Candongo” do Grupo
EmpreZa encena a destruicdo de bases da cidade (como as ruas, moradias) ironizando o
argumento de revitalizacdo; e a instalacado “Disseminagcdo concreta” de André Komatsu
apresenta um corpo-pedra atirado no chao — afinal, estes processos de gentrificagcdo que

perpassam a Pequena Africa, ao justificar uma ideia de revalorizag&o, efetivamente expulsam

e “matam” simbolicamente a presenca das tradicionais populacdes locais.

Figura 33. Nucleo “Periferia é Periferia”. Exposicdo “Do Valongo a Favela: Imaginario e Periferia”.
10 de maio de 2014 a 10 de de 2015. Fotégrafa: Janaina Miranda. Acervo do Setor de Comunicagao
do Museu de Arte do Rio.

A pedra que atua como denudncia de invisibilidade e destruicdo nos trabalhos
anteriormente citados, também simboliza, para as religibes de matrizes afro-brasileiras, com
base na relagdo com o orix4 Xangé, o poder de protecao e justica. E, nesse sentido, conforme
pontua a curadora Clarissa Diniz, o video “O mundo de Janiele” de Caetano Dias, no qual

uma menina brinca de bambolé em uma favela retoma a ideia de que “em tudo em volta da
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crianca-eixo da imagem é circularidade, numa ambiguidade poética gue aponta para o desejo,

ou possibilidade, de encontrar tangentes de saida” (DINIZ, 2015, p. 170).

Contudo, ainda que Do Valongo a favela tenha buscado apresentar a materialidade da
contribuicdo negra no Rio de Janeiro de forma ampla, comete alguns atos falhos ao néao
convocar uma curadoria negra (nem mesmo no catélogo) e expde demasiadamente imagens
da escraviddo e os questionaveis objetos de castigo e tortura. No entanto, ao recorrer aos
artistas contemporaneos de diversas localidades do territorio brasileiro, escapa de um
discurso engessado histérico-arqueoldgico-linear e propde pensar a partir da Pequena Africa
da Zona Portuaria sobre as Pequenas Africas que comp&em o territério brasileiro, fugindo da

tentacdo sudestina de refletir sobre o Brasil com olhos voltados ao seu préprio “umbigo”.

3.3 - Se ha narrativas negras, quem as constroem?

Spivak (2010) questiona-se: Pode a subalterna falar? A autora indiana acredita que
ndo, pois ainda que essa voz em situagao de subalternidade tentasse falar, esta n&do seria
ouvida ou nem mesmo compreendida pelos sujeitos soberanos, aqueles que detém o poder
de dizer. Assim, Spivak mantém a subalterna na posi¢éo de silenciamento que o colonialismo

a condicionou.

No entanto, Grada Kilomba retoma esta colocacdo de Spivak, atentando para o cunho

também problematico de tal afirmagéo.

O posicionamento de Spivak acerca da subalterna silenciosa é, entretanto,
problematico de visto como uma afirmagdo absoluta sobre as relacdes
coloniais porque sustenta a ideia de que o sujeito negro ndo tem capacidade
de questionar e combater os discursos coloniais.

(...) Em segundo lugar, a ideia de uma subalterna silenciosa pode também
implicar a alegagé@o colonial de que os grupos subalternos sdo menos
humanos do que seus opressores e séo, por isso, menos capazes de falar
em seus proprios nomes. Ambas afirmac6es veem os colonizados como
incapazes de falar, e nossos discursos como insatisfatérios e inadequados e,
nesse sentido, silenciosos. Elas também vao ao encontro da sugestdo
comum de que grupos oprimidos carecem de motivacdo para o ativismo
politico por conta de uma consciéncia falha ou insuficiente de sua propria
subordinacéo. (KILOMBA, 2021, p. 48)

Dessa forma, Kilomba (2021, p.49) afirma que grupos subalternos ndo sao vitimas

passivas nem sequer cumplices voluntarios de um determinado sistema de dominac&o.
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Alinhado a esse pensamento, a feminista negra Audre Lorde sugere, no trecho do poema

“Uma litania para a sobrevivéncia”, a importancia de grupos subalternos (finalmente) falarem:

(...)

e quando falamos nés temos medo

de nossas palavras ndo serem ouvidas
nem bem-vindas

mas quando estamos em siléncio

ainda estamos com medo,

Entdo é melhor falar
lembrando

nunca estivemos destinados a sobreviver. (LORDE, 2010, p. 83)

Partindo dessa reflexdo, cabe destacar que o tema da Semana Nacional de Museus,
promovida pelo Instituto Brasileiro de Museus (lbram), de 2022, seguindo a orientacdo do
Conselho Internacional de Museus (ICOM), foi o Poder dos Museus. Esta tematica, ao
reconhecer o poder intrinseco as instituicdes museoldgicas, articula a ideia de que os museus

também sdo instrumentos de poder.

Conforme a concepcdao foucaultiana, poder ndo € algo estritamente negativo, podendo
até ser produtivo — “ndo pesa em ndés como uma forga que diz que ndo, mas (...) atravessa e
produz coisas, induz ao prazer, as formas de conhecimento, produz discurso. Ele precisa ser
pensado como uma rede produtiva que penetra todo o corpo social” (FOUCAULT apud Hall,
1980, p. 119). Dito isso, tratando-se de museus, pode-se atestar que subalternos e nédo
subalternos, ainda que de forma desigual, integram o mesmo jogo de disputa de poder no que
diz respeito a producédo de proposi¢des, discursos e narrativas, refletidas nas exposicées, no

ambito destas instituicdes.

Retomando, assim, a questéo proposta pelo titulo: se h& narrativas negras nos museus

de arte, quem as constroem?

Uma mulher negra, nascida e criada em Bras de Pina, bairro da Zona Norte do Rio de
Janeiro. Mariza Guimaraes Dias ingressa no Curso de Museus do Museu Historico Nacional
(MHN), o concluindo-o ja no Curso de Museologia da Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO), depois de ja estar casada e com dois filhos. Ja formada, cursou uma

pés-graduacdo em Administracdo de Museus pela Universidade Estécio de S&, chegando a
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concluir os créditos exigidos pelo Programa de Artes Visuais da Universidade Federal do Rio

de Janeiro, porém nao chegou a defender a dissertacao.

Ingressou no Museu Nacional de Belas Artes em 1979 como estagiaria da Fundacao
Mudes; em 1985, passou a ter um contrato de trabalho pela Fundacao Nacional Pré-Memdéria/
Ministério da Cultura, aposentando-se em 2012. Ao longo do extenso periodo em que esteve
na instituicdo, Mariza Dias atuou nas secfes de Escultura, Arte Africana e Arte Popular. Em
entrevista concedida presencialmente no més de janeiro de 2022, Mariza relatou como foi a

sua formacgdo em Museologia e refletiu sobre o papel do musebélogo em um Museu:

Sempre atuei ativamente com a cultura afrodescendente e sua
representatividade na musica, no teatro e nas artes em geral. Quando decidi
estudar Museologia, o curso ainda funcionava no Museu Historico Nacional,
sendo mais tarde deslocado para UNIRIO. Entrei para o MNBA, logo no inicio
da minha carreira, como estagiaria do projeto MUDES. O estudo era bem
diferente de hoje, tinhamos cadeiras especificas aos mais diversos materiais
que se encontram em um Museu. Para tornar mais claro, cito algumas
cadeiras do curriculo: Paleografia, Numismatica, Antropologia, Sigilografia,
Historia da Arte, etc. O curso passeava tentando enquadrar todos os tipos de
acervo encontrado nos mais variados museus, hoje felizmente e com esforgo
de varias pessoas o curso melhorou, tentando ficar mais proximo do estudo
da conservacao e da exposicao de seus acervos museoldgicos. Portanto, ao
Museu cabe conservar, estudar, expor e apresentar ao publico seus objetos,
contando a sua trajetdria no local onde vivenciaram parte do seu contexto
histérico. Para o museodlogo, a pesquisa é importante, além de sempre
recorrer a estudiosos especificos para lhe ajudar a falar onde no processo
histérico o objeto exposto estéa inserido. (DIAS, entrevista jan. 2022)

Enfatiza o quéo importante foi a reformulagédo da grade do Curso de Museologia e,
pontuou que, além da conservacao e da exposicao, € imprescindivel que um Museu pesquise

0 seu acervo, em dialogo constante com especialistas.

Quanto a Colecdo de Arte Africana, Mariza Dias contou que tomou conhecimento
dessas obras quando estas encontravam-se alocadas na Reserva Técnica. E, devido ja ser
atuante em movimentos defensores da cultura e arte africana, decidiu mergulhar com Raul
Lody, pesquisador de culturas africanas e da cultura afro-brasileira, em um extenso estudo
sobre a Colecédo. Tal estudo resultou em uma exposi¢édo, Arte Africana (1893), na principal
galeria de exposicdes temporarias do Museu, Sala Bernardelli, e no catalogo da Colegéo de
Arte Africana, em 1983.

Os frutos dessa parceria Dias e Lody j& foram relatados anteriormente: da mencionada
Arte Africana (1893), assim como Arte Africana — Fundag&o Joaquim Nabuco (1984), O Traje
Cerimonial Afro-Brasileira (1986), Axé-Africa (1989), Releitura da Arte Africana (1989) e

Xangd — mito-herdi africano (1996).



105

E, além de ser musedloga no Museu Nacional de Belas Artes, Mariza Dias também
trabalhou na pesquisa e catalogacao da Colecédo de Arte Africana do advogado Jodo Mauricio,
junto a Raul Lody; no estudo e catalogacdo da Colecdo de Arte Africana do imortal da
Academia Brasileira de Letras, Antonio Olinto; e desempenhou a fun¢do de suporte tedrico
aos integrantes da Cia dos Comuns, um grupo teatral que trabalha com elementos das

culturas africanas e afro-brasileira.

A companhia de teatro Cia dos Comuns, formada por atrizes e atores negros, foi criada
em 2001 pelo ator e gestor Hilton Cobra, com intuito de tratar de questdes relativas a insercao
do negro na identidade brasileira. Hilton Cobra, mais conhecido como Cobrinha, dirigiu o
Centro Cultural José Bonifacio (CCJB), de 1993 a 2000. Este Centro Cultural, no qual hoje
esta sediado o Museu da Histéria e Cultura Afro-Brasileira (MUHCAB), surge de uma
demanda, a partir da articulagao de varios grupos de movimentos negros, de se ter um espaco
de preservacao e promocao da cultura afro-brasileira na cidade do Rio de Janeiro. Amiga de
Cobrinha, Mariza Dias também atuou no Centro Cultural José Bonifacio, como curadora, a
titulo de exemplo a exposicdo Todo Menino € um Rei (1996); e professora, tendo ministrado
um curso sobre Arte Africana e suas especialidades culturais. Ja na gestao de Carmen Luz
no CCJB, que foi de 2001 a 2006, Dias assinou a curadoria junto ao designer Afonso
Drumond, da exposi¢éo Abdias do Nascimento — Vida e arte de um guerreiro (11 de dezembro
de 2002 a 15 de abril de 2003).
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Figura 35

Folder do evento “A presencga do negro no
teatro brasileiro”, realizagao Cia dos
Comuns

Palestra de Mariza Guimaraes Dias sobre
Matrizes Africanas na Arte Brasileira

Fundicdo Progresso

Acervo Pessoal

Figura 36

Folder da exposig¢ao “Abdias do
Nascimento — Vida e arte de um guerreiro”

Centro Cultural José Bonifacio
dezembro/2002 - abril/2003

Acervo Pessoal

Prestes a se aposentar do Museu Nacional de Belas Artes, Mariza Dias Guimaraes

assina a curadoria da exposicéo “Onde somos Africa?”junto ao assistente de curadoria Carlos

Henrigue Gomes da Silva, historiador, mestre e doutorando em Museologia e Patrimdnio

(PPG-PMUS/UNIRIO/MAST). Nesta exposi¢ao, Mariza buscou apresentar, o que ela tentou

ao longo de toda sua trajetéria na instituicdo com a Colecado de Arte Africana, segundo ela

disse: “trabalhar a Arte Africana inserida no seu valor artistico e antropoldgico, mostrando

valores que permanecem até hoje com o homem brasileiro” (DIAS, entrevista jan. 2022).
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Figura 37

Folder da exposigdo “Onde somos Africa?”
s Caixa Cultural de S&o Paulo

outubro/2011 - novembro/2011

Acervo Pessoal

22 de outubro a 27 de novembro de 2011
Toeca a dominga, a5 9h 5 21h

Entrada franca

Curador-chefe do Museu de Arte do Rio (MAR), Marcelo Campos nasceu na Baixada
Fluminense, pertencente a regido metropolitana do Rio de Janeiro. Ao mudar-se para a cidade

do Rio, morou no subUrbio, em bairros como Cascadura e principalmente o Méier.

Durante entrevista virtual, em 6 de outubro de 2021, foi pedido que ele contasse um pouco
sobre sua histéria de vida, a fim de compor a sua biografia. Assim, ele relata que na infancia,

ainda um menino negro, o Candomblé foi sua primeira fonte de informacéo.

E eu, como um homem negro, convivi dentro da minha casa, com elementos
que eram de uma espécie de ideia de afro-brasilidade, principalmente o
elemento religioso. O candomblé foi desde pequeno assim uma fonte de
informacéo. H& pouco eu estava respondendo uma pergunta sobre curadoria,
de um projeto que entrevista curadores, e a pergunta era essa: mas antes da
formacao, antes de vocé entrar na universidade formal, o qué que eu trazia
da arte naquele primeiro momento. E eu disse que eram as referéncias do
candomblé. Porque o candomblé, enquanto um sistema de signos, ele me
colocava numa interpretacdo do mundo. E 0 mundo em que eu convivia nos
terreiros, nas festas, nas obrigagfes, convivia dentro da minha casa, e
conseguia relacionar uma coisa com a outra. Por exemplo, os sistemas de
Orixas pela cor. E, por outro lado, havia uma bibliografia, eram muito poucos
livros também em casa, bem pouco. E havia uma bibliografia ligada ao
candombilé: o livro do Pierre Verger e o livro do Jorge Amado ilustrado pelo
Carybé. (CAMPOS, entrevista 06 out. 2021)

Antes de dedicar-se, posteriormente, ao estudo de Arte, a primeira referéncia estética
e conceitual de Campos foi o que ele aprendeu, desde criang¢a, no terreiro de Candomblé. O
que reitera a ideia da mostra Xangd — o mito-heréi africano: estas culturas de matrizes
africanas, representadas na exposi¢cdo por meio do orixad Xangd, compondo os modelos de

civilizacdo e formando as memorias e tracos culturais que compdem o ser brasileiro.

Quanto ao periodo académico, Marcelo Campos foi fazer Comunicacdo na Faculdade
Hélio Alonso e Pintura na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro,

ndo tendo concluido a segunda. Ainda que tivesse interesse pela Arte e pela pratica do
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desenho, ndo sabia, até aquele momento, de que modo iria aplica-lo. Enquanto o curso de
Comunicacéao lhe proporcionava disciplinas como Antropologia, Sociologia, Filosofia e Cultura

Brasileira — pelas quais ele era apaixonado e dedicava-se muito.

Na monografia, optou por estudar Carybé, devido a influéncia de suas ilustra¢des, das
fotografias de Pierre Verger e do Candomblé, religido da qual seu tio Quinho praticava. Visto

que todos estes elementos lhe influenciaram ainda menino, Campos conta que:

(...) decodificava aquelas informacdes todas, dentro da minha casa; no album
de familia, porque tinham la fotos das festas de terreiro, que se pareceriam
um pouco com as fotos que o Pierre Verger tirava dos terreiros. Entdo, eu na
graduacdo ainda, em 93/94, escolhi o assunto que seria 0 Carybé,
entendendo que eu tinha algo a dizer sobre. (CAMPOS, entrevista 06 out.
2021)

Por se tratar de uma tematica, de certa forma, afetiva, Campos relata que empenhou-
se muito neste trabalho de conclusdo de curso: foi a Bahia; entrevistou o préprio Carybé, o
artista e cineasta baiano Mario Cravo e a ialorixa, também baiana, Mae Stella de Oxossi; além
de outras pessoas e criticos de arte. Ao retornar, o seu orientador da época, o professor e
jornalista Ivan Proenca, Ihe aconselhou a ir para o Programa de Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Tanto no mestrado quanto no doutorado, foi orientado pelo
antropdlogo ja falecido Hélio Viana, o qual também dedicava-se aos estudos sobre as religides
de matrizes africanas: assim, na dissertacao estudou Carybé, de forma ampliada: pensando
a ideia da identidade nacional na arte contemporanea; enquanto na tese, debrugou-se em
uma questdo ainda mais ampla: como se deu o processo de construcdo da identidade
nacional na arte brasileira — assunto que lhe jogava novamente para as questdes étnico raciais

e identitarias.

Assuntos esses que lhe atravessaram, de algum modo, ainda durante a infancia e
influenciaram a sua trajetoria académica, da graduacéo ao doutorado; a forma como se deu

0 seu interesse pela Arte; e até mesmo a sua trajetéria enquanto curador:

E foi isso, assim, que me conectou ainda mais, mas antes da universidade,
eu fui conectado dentro de casa. Eu lembro que tinha um livro do Pierre
Verger chamado Orixas, que tem varias imagens. E eu devia ter uns 8 anos,
acho que uns 8 anos, ele [o livro] foi lancado nos anos 80, nasci em 72, e é
um livro proibido, ndo podia ver. E aquilo na imaginacdo de uma crianga €
como: ah, eu quero saber o qué que tem, quero ver escondido e tal. Mas
justamente porque tinha ali fotos dos rituais, de matanca de animais, de rituais
de iniciagdo, e eu perguntava tudo. Entdo, perguntava para esse meu tio que
€ iniciado no candomblé, um homem de Oxal4, e eu dizia: mas vocé sente
isso, vocé passou por isso? E, para a imaginacdo de uma crianca, eles
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proibiram, eles botavam em cima da estante. [E diziam] Vocé n&o pode ler
ainda. Mas, logo depois, enfim, foi um livro de referéncia também, tem
imagem do livro na minha dissertacdo de mestrado. Entdo acho que,
digamos, esse sistema simbdlico de representacdo — como no seu trabalho —
do negro, da cultura negra, que eu me reconhecia nela, foi a minha entrada
para estudar Arte, e depois para fazer curadoria também. Ainda que depois
eu tenha ampliado esse estudo e tratado de arte contemporanea, feito livro
sobre escultura, ndo necessariamente me mantive exclusivamente ligado a
esse assunto. Mas, digamos, que no meu leque de pesquisa, talvez, 80% do
que eu produzo tenha esse vinculo até hoje: nas exposicdes, nos textos,
muitas vezes eu trato dessas relac6es. (CAMPOS, entrevista 06 out. 2021)

Voltando a Foucault, que fala da importancia de se perceber sujeitos enquanto autores:
pensar como os dispositivos sujeitos sao constituidos e atravessam essa forma sendo
interiorizada no individuo. O individuo, enquanto agente da a¢éo, que compde o0 enunciado e
comp®e o discurso. Ele compde pela fala, pela linguagem. Ele comp&e em um certo momento,
em uma certa rede, em um certo processo. Mecanismos entrecruzados: ora para forma

individuo, ora para forma dispositivo sujeito.

Dito isso, quais sdo os enunciados e discursos que compdem o individuo Marcelo
Campos, atravessado pelo dispositivo sujeito na qual este esta inserido? Campos narra que,
em um primeiro momento, enquanto estudava identidade nacional e brasilidade, ndo teve
acesso a autores racializados — e, quando tinha, como Edison Carneiro e Manuel Querino,
ndo havia uma dimensao de lugar de fala. Nesta sua trajetdria de saberes, comecou lendo
autores, segundo ele, de uma espécie de utopia identitaria do Brasil: como Darcy Ribeiro e
Mario de Andrade, ja que estes se interessavam, por meio de um viés modernista, ndo apenas
pela representacgdo afro-brasileira, mas por uma ideia de povo brasileiro. Além desses autores,
citando também Nina Rodrigues, teve contato com os trabalhos de Pierre Verger, Carybé,

Mario Cravo e Di Cavalcanti.

Em um segundo momento, que se inicia a partir do contato com o Museu Nacional e
com a Antropologia de forma mais profunda, em um contexto de pos-graduacdo, Campos
narra que comegou a questionar a bibliografia que havia Ihe formado. Estudando Arte, teve
muita dificuldade de encontrar bibliografias que abordassem perspectivas afro-brasileiras:
apesar de ja ter o Kabengele Munanga, os autores que eram discutidos na Academia eram
0s estadunidenses e os europeus, como o francés Georges Didi-Huberman, o italiano Giulio
Carlo Argan e o alemé&o Erwin Panofsky. Entdo, percebeu que precisava basear-se nesses
autores, para fazer uma analise da arte afro-brasileira. Por outro lado, também teve contato
com autores indianos, como Homi Bhabha e Arjun Appadurai. Atualmente, acompanha com
entusiasmo este movimento de retomada de autores como Lélia Gonzalez e Abdias do

Nascimento.
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Outro momento fundamental nesta relacdo com uma teoria afrocentrada para Campos,
foi no periodo da década de 90, quando ele fez um curso da Universidade do Estado do Rio

de Janeiro (UERJ), do Programa Sankofa, promovido por Abdias e sua esposa Elisa Larkin.

(...) porque nesse programa, a gente estudava histéria da Africa, e ai os
autores eram os professores, os palestrantes, eram Muniz Sodré, Helena
Theodoro. Eu fiz cursos de ioruba na UERJ, tudo na UERJ, nesse grande
guarda chuva chamado Sankofa, como conversei outro dia, e a Elisa [Larkin
Nascimento] ficou emocionada de saber que eu fui um dos alunos ali. E, para
mim, aquilo foi fundamental. Agora eu guardava em mim aquele interesse da
crianca de terreiro. Entdo, eu queria ver ioruba para traduzir cantigas e tal. E
tive aulas com um mocgo, que acho que ja faleceu, chamado Altair Togun, que
lancou livros até, traduzindo cantigas, ele era professor de ioruba. E o
Sankofa me deu esse panorama. Talvez Nei Lopes tenha dado palestra.
Eram os autores negros, autores e autoras negros, que estavam sendo
apresentados a mim. E eu seguia, atualizava a bibliografia. Também um lugar
importante no Rio, na Bahia eu fui a outros, a outras bibliotecas, mas era o
Centro de Estudos Afro-Orientais, e funcionava no prédio da Candido
Mendes. Era uma biblioteca, que talvez ainda exista, eu néo sei, talvez ndo
mais, ha que se procurar. E ali eu tinha acesso a textos, sobre o candomblé,
terreiros. Fazia xerox desses textos e funcionava ali na Candido Mendes, no
prédio da Candido Mendes, em frente ao Pago Imperial. Entdo, para mim,
isso era “ah, aqui eu vou encontrar autores e textos fundamentais”. Talvez
até esse proprio Histéria de um Terreiro Nag6, do mestre Didi, eu tenha
xerocado ali. Entdo era uma lenha conseguir estudar e trazer essa
bibliografia. Mas os textos do Sankofa na UERJ nos anos 90, deve ter sido
em 94, 95 talvez, foi fundamental. Eu acho que eu fiz Sankofa, acho, antes
de entrar no préprio mestrado, quando eu entrei em 97. E eu me lembro de
frequentar o Sankofa, as aulas, as palestras de tarde, com uma grande amiga
minha Béarbara Copque, a gente fazia juntos esse curso. Entdo, o meu contato
com uma bibliografia, digamos, mais afrocentrada, ele veio pelo Sankofa. E
obviamente depois eu fui acompanhando essa discussdo da
representatividade na bibliografia, ai eu segui também, e de certa maneira
me inseri nessa bibliografia, jA depois de muito tempo estudando e
escrevendo, atuando nas curadorias, foi um pouco assim a minha trajetéria.
(CAMPOS, entrevista 06 out. 2021)

Quanto a atuacdo no Museu de Arte do Rio, esta comecgou ainda na gestéo de Paulo
Herkenhoff, enquanto curador convidado nas exposi¢cdes Guignard e o Oriente, entre Rio e
Minas (2014); Tarsila e Mulheres Modernas (2015); Rossini Perez, entre o Morro da Saude e
a Africa (2015); e A Cor do Brasil (2016). Desde 2018, passou a ser o Curador Chefe da
instituicdo e sua primeira exposi¢cao neste cargo foi Rio do Samba: Resisténcia e Reinvencgéo
(2018).

Ao pergunta-lo sobre o papel dos museus de arte no que tange a essas discussoes
sobre identidade, especialmente acerca da identidade afro-brasileira, Campos enfatiza que é

principalmente de escuta e atualizacéo:
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Eu acho que é um papel, como eu te falei, em relagédo a Crdnicas Cariocas,
de escuta, é um papel de atualizacdo, a gente precisa trazer coisas para o
presente, ou seja, 0 que esta acontecendo esta acontecendo do nosso lado,
0 Brasil sofre com isso ha muitos anos, de parecer que o Brasil é longe. A
cancgéo que diz “o Brasil ndo conhece o Brasil”, € isso mesmo, a gente vé isso
até hoje. Essa geografia da arte dos museus, ainda é uma geografia que
passa por relagcées muito sulistas, digamos, sudestinas, que é um deodorismo
gue se usa hoje, ainda é sudeste ali. E, por outro lado, o Brasil € muito maior,
ja esta produzindo isso, ja tem muito artista que esta fazendo, e a gente
precisa escutar, precisa se atualizar, e precisa perceber que se vocé recebe
um projeto onde vocé vai fazer uma individual com um artista ja teve vérias
individuais, tem varios livros publicados, a gente precisa pensar duas vezes.
(...) A atualizacgéo estad na produgdo dos artistas, ndo estéd nas instituigdes,
muitas vezes. Porque as instituicdes demoram para perceber nesse sentido.
Entdo acho que o papel dos museus e das instituicdes, nesse sentido, é estar
no presente — ou seja, vocé precisa estar no presente do pais, do sistema,
para poder perceber, entender, e ndo precisa demorar. Eu falei que demora
muito e acho que isso se reflete, e € uma coisa que estou pensando agora na
conversa contigo, nessa condicdo da gente trazer, por exemplo, para o
museu, o MAR, artistas que estdo ainda na graduacgdo, porgue antes era
muito comum as pessoas dizerem “n&o, a gente tem que ver mais”, o proprio
Mulambo estava ainda UFF quando fez a individual & na biblioteca do museu.
Porque se falava “ah, ndo, a gente tem que ver mais”, “tem que ver se a
pessoa...”, olha a demora, olha no que deu, e a demora demorou mais para
um do que para outros, demorou mais para os pretos do que para os brancos,
porque 0s brancos entraram mais rapido no sistema, foram “capturados” e
selecionados mais rapido. Os pretos ndo, a gente viu isso, esta falando sobre
isso. Entdo, é bom a gente se antecipar, eu acho. Seria um método, eu te
diria, antecipe o0s assuntos, antecipe a representatividade. (CAMPOS,
entrevista 06 out. 2021)

Com isso, retomando de forma pontual as reflexbes de Foucault e Hall, e pensando
poder a partir de dimensdes tanto restritivas quanto produtivas, pode-se pensar o que o Museu
enquanto um espaco de restricdo é aquele no qual se estabelecem escolhas e decis6es
unilaterais, e o Museu enquanto um espag¢o de producdo € aquele que Marcelo Campos
sugere: uma instituicdo que consegue estar no presente, atualizando-se continuamente, e em

dialogo, escuta e negocia¢do, de modo constante.

Trabalhando no Setor de Curadoria do Museu de Arte do Rio, junto a Marcelo Campos,
Amanda Bonan, coordenadora de curadoria do MAR, nasceu em Niteréi, municipio da regiao
metropolitana do Rio de Janeiro. Declara-se como branca, devido ser vista socialmente dessa
forma na sociedade brasileira, mas também relata ser filha de uma mulher branca e um

homem negro.

Ainda na graduacéo de Producé&o Cultural na Universidade Federal Fluminense (UFF),
comecou a estagiar na galeria de arte Laura Marsiaj Artista Contemporanea. Bonan conta que
ndo veio de uma familia que possuia interesse por Arte, muito menos sabia do que se tratava
Arte Contemporanea, entdo, em um primeiro momento, esse universo foi muito estranho a

ela.
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De imediato, ficou muito impressionada com os precos das obras de arte, ja que esse
contexto de colecionadores e galeristas ainda era muito novo para ela. Pensando nessas
questdes, Bonan fez seu trabalho de concluséo de curso sobre isso: tentando entender o valor
simbdlico e o valor financeiro de obras, quem atribui esse valor, como é feito, como é esse
processo de precificacdo, de valorizacdo de uma obra. E diz, que mesmo hoje, 20 anos
depois, ainda ha coisas nesse processo que lhe escapam. No mestrado em Artes na UERJ,

estudou artistas que trabalhavam com a critica institucional no Brasil.

Atualmente, no doutorado em Artes Visuais da Universidade de Séao Paulo (USP),
Bonan estuda algumas exposi¢des de arte a partir dos anos 80, internacionais, que abordam
questdes relacionadas as diferencas. Segundo ela, exposi¢cdes que tem na sua narrativa, no
arcabouco teorico, esse interesse pelas diferengas. E essas diferengas séo artistas asiaticos,
artistas africanos, artistas latino-americanos, e brasileiros muitas vezes também. Nesta tese
em andamento, Bonan busca entender como essa narrativa curatorial marcada pelo interesse
pelas diferencas também pode ainda estar relacionada a uma exotizagdo desse outro (ou

outros), de uma permanéncia do exotico e de um olhar exotizante para artistas ndo-ocidentais.

Ao pergunta-la quanto a insercdo de narrativas negras nos museus de arte nos dias
de hoje em relagédo a anos atrds, Amanda Bonan acredita que tiveram viradas importantes,

ainda que recentes.

Eu ja trabalho com artes visuais ha quase 20 anos, mas isso é uma virada
bem recente, de uns 5 anos pra ca. Que vai a reboque de uma virada social.
N&o é uma virada das artes visuais, € uma virada social, de consciéncia de
classe, de raga, de consciéncia politica, talvez. Isso no Brasil. Porque se vocé
falar dos Estados Unidos, ja teve essa virada ha mais anos, na Europa
também. Essa consciéncia de raca e do que € o racismo, nos Estados Unidos,
é uma luta mais antiga. Aqui no Brasil era muito rarefeito e agora, eu acho
que veio um posicionamento muito mais forte, e uma consciéncia. Acho que
parece que as pessoas acordaram um pouco mais. Nem todas, nem todas.
Algumas pessoas acordaram e tem uma parcela ainda, tadinhos, dormindo.
Mas eu acho que no Brasil € uma coisa mais recente, essa consciéncia. Ai
eu acho que as exposicdes sdo um reflexo disso. (BONAN, 05. out. 2021)

Bonan enfatiza que esse caminho, essa transformacdo e esses avancos quanto a
insercdo dessas tematicas em museus possivelmente ndo tém mais volta, devido estarem
amparadas a uma tomada de consciéncia politica, e associadas a um interesse crescente no
universo das artes pela dimenséo estética das obras desses artistas negros, indigenas e

periféricos.
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Eu acho que ndo tem volta. Acho que é uma consciéncia politica importante
que nao tem volta. Essencial. Eu acho que o que esta sendo feito hoje,
produzido de artes visuais pelo menos, ndo acompanho tanto as outras areas,
danca, teatro e tal. Mas eu acho que na cultura, em artes visuais, 0 que esta
sendo produzido hoje de mais forca, mais interessante mesmo, dos jovens,
vem dos suburbios, vem de uma cultura negra engajada. Eu acho que € o
que mais tem de interessante sendo feito hoje, em arte contemporanea. Nao
vejo nem s6 uma questao ligada a inclusdo ndo, eu vejo como uma coisa
talvez de mais interesse, mais experiéncia estética mesmo. N&o vejo s6 como
uma questdo da consciéncia politica ou de inclusdo, mas quanto a forma
também. (BONAN, 05. out. 2021)

Ou seja, para além das discussfes de representatividade nas exposi¢des, cada dia
mais artistas negros como M&nica Ventura, Heberth Sobral, Mulambd, Jaime Lauriano, entre
outros, tem despertado gradativamente cada vez mais interesse do mercado de arte brasileiro

— inclusive no Art Rio 2021, vocé poderia encontrar obras de todos eles.

Retornando ao Museu Nacional de Belas Artes para trazer os exemplos dos curadores
da exposicdo Das galés as galerias: protagonismos e representacdes do negro no Museu
Nacional de Belas Artes, o primeiro a ser apresentado é quem tem a ideia dessa exposicao:
0 museologo Reginaldo Tobias, que atua no Setor de Educagdo do MNBA, além de lecionar

na Rede Estadual de Ensino como professor de Arte, desde 2001.

No dia 9 de novembro de 2017, durante uma reunido geral de servidores do Museu,
Tobias sugere que houvesse uma exposicdo que tratasse dos protagonismos de artistas
negros que integram o acervo do Belas Artes. Oito dias depois, no dia 17, formaliza a sua
proposta enviando um e-mail para o Setor de Gestdo, que logo a seguir € ratificado através

de um documento interno que foi deferido pelo Conselho Consultivo do Museu.

Tobias nasceu no bairro de Séo Cristévao, mudando-se logo depois para o Cachambi,
bairros da Zona Norte, e ambos da cidade do Rio de Janeiro. Filho de pais mineiros, cresceu
em uma familia de 7 irméos. E, por ser um homem negro, ele sempre quis trazer a dimenséao

racial desses artistas em uma exposi¢ao na instituicao.

Ao longo de sua trajetoria profissional e académica, ingressou no Museu Nacional de
Belas Artes como menor aprendiz em 1983; graduou-se em Museologia na Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO); fez pés-graduacéo em Artes pela Universidade
do Estado do Rio de Janeiro (UERJ); e atualmente esta fazendo mestrado em Museologia e
Patrimdnio (PPG-PMUS UNIRIO/MAST).

E, neste percurso académico, que remonta cerca de 30 anos, nunca estudou culturas
africanas ou cultura afro-brasileira em uma sala de aula. A fim de preencher essas lacunas,
buscou outros espacos, como Centro de Estudos Afro-Asiaticos, na Universidade Céandido
Mendes - (UCAM); Curso de Histéria da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e no
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Curso de Relagdes Etnico Raciais no Centro Federal de Educac&o Tecnoldgica Celso Suckow
da Fonseca (CEFET).

Esta busca por preencher essas lacunas na sua formacao quanto as culturas africanas
e cultura afro-brasileira também lhe impulsionaram a escrever textos acerca dessas teméaticas,
como: catélogos das exposi¢des do Museu Nacional de Belas Artes Entre duas Modernidades
— Do Neoclassicismo ao Pés- impressionismo (2004); Das Galés as Galerias: Representacfes
e protagonismo do Negro no acervo do Museu Nacional de Belas Artes (2018); das virtuais:
Nas Brechas da Representacdo: A presenca do Negro no acervo do MNBA (2020) e Entre a
Cétedra e o cativeiro: Professores negros na Academia Imperial de Belas Artes (2021); além
de apresentacdes, como no Congresso Internacional da Associacdo Latino Americana de
Estudos Asiaticos e Africanos (ALADAA), no Chile, em 2019.

Ao pergunta-lo sobre a importancia da incorporagao de narrativas negras em museus

de arte, por parte das instituicdes e das curadorias, Tobias enfatiza que:

Foram raras e esparsas as inser¢des sobre a tematica no passado, o que s6
faz aumentar a importancia de aprofundamento da mesma com vistas ao
presente e ao futuro. Acho fundamental que os museus e as universidades
ampliem suas andlises sobre a tematica, até muito recentemente esta
temética sequer era vislumbrada. Temos também que lutar para ampliar o
numero de pesquisadores e curadores negras € negros nesses espagos.
(TOBIAS, jan. 2022)

Dessa forma, o musedlogo, curador e educador atenta para a ideia de que: para
ampliar a producdo de narrativas negras em museus de arte, € imprescindivel também que
ocorra a ampliacdo quantitativa de pesquisadores e curadores negros e negros nas equipes

gue compdem essas instituicdes.

A exposicdo Das galés as galerias também contou com a participacdo de
pesquisadores e curadores convidados, como o caso da museologa do Museu da Vida, da
Fundacdo Oswaldo Cruz (FIOCRUZ/RJ), Eloisa Ramos.

Nascida e criada no bairro de Rocha Miranda, suburbio e zona norte da cidade do Rio
de Janeiro, Ramos fez o ensino fundamental em escolas publicas e no ensino médio foi
estudar em Sao Cristovao, no Colégio Pedro Il, e saiu de la para duas universidades: a
primeira, a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UNIRIO), onde cursou Museologia, de
1985 a 1989; e a outra foi a Universidade Federal Fluminense, iniciando o curso de Ciéncias
Sociais em 1986, depois tendo que tranca-lo em fungdo de uma oportunidade de trabalho em

Minas Gerais.
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Antes de colar grau em Museologia, Ramos ja havia assinado um contrato de trabalho
com o Estado de Minas para trabalhar na Superintendéncia de Museus (SUM/MG), por meio
da indicacdo da museébloga Telma Lasmar, a qual foi sua orientadora de estagio curricular, e

assim iniciar sua trajetéria profissional na Museologia.

Iniciando sua carreira em Minas Gerais, Eloisa atuou em diversos Museus da
SUM/MG, trabalhando em exposi¢cdes, documentacdo, visitas mediadas, e prestando
assessoria a outras instituicdes. Estes cinco anos intensos e desafiadores lhe permitiram
conhecer a Museologia na pratica. Em 1994, de volta ao Rio de Janeiro, foi trabalhar como
bolsista de Aperfeicoamento Profissional no projeto do futuro Museu da Vida da Fundagé&o
Oswaldo Cruz (FIOCRUZ/RJ). Contratada para desenvolver e implementar o projeto da
Reserva Técnica e de Documentagédo do acervo, ela acabou atuando em todas as areas,
participando intensamente do processo de nascimento dessa nova instituicgdo. No ano de
2006, por meio de um concurso publico, entrou para o quadro de funcionarios da FIOCRUZ,

onde esté até os dias de hoje.

Importante mencionar que Ramos € uma mulher negra e, além das formag6es em
Museologia e Ciéncias Sociais, buscou entender a construcio dessa relagdo com a Africa na
sociedade e cultura brasileira ao longo de seu percurso académico: em 2007, realizou uma
especializacdo em Historia e Literatura Africana e Brasileira na Universidade Castelo Branco,
no Rio de Janeiro, na qual o trabalho final foi a proposta de uma exposigéo itinerante sobre o
continente africano para as escolas; no ano de 2016, termina 0 mestrado em Relagdes Etnico-
raciais no CEFET/RJ, com a apresentacdo da de dissertacdo: Tudo que eu sabia sobre a
Africa aprendi na televis&o: Tarzan uma das muitas invencdes de Africa; e no ano passado,
em 2022, defende a tese de doutorado, intitulada A colecéo de (artes) Savino em busca de
sua musealizacdo: considerag¢des sobre a cultura material negra nos museus, pelo Programa
de P6s-Graduacdo em Museologia e Patrimonio (PPG-PMUS UNIRIO/MAST).

Quanto a insergao de narrativas negras em museus de arte, Ramos acredita que: “hoje
ocorre uma pressdo maior da sociedade, entdo tematicas que até entdo eram relegadas ou
representadas de forma subalternizada, estdo sendo revistas, € uma agdo urgente e espero
que irreversivel’. E quanto ao papel dos museus de arte e das curadorias na incorporagao

dessas tematicas, ela enfatiza que:

Acho que deve ser o papel de qualquer museu independente da tipologia,
promover a igualdade de oportunidades em seus espacos. Para além das
discussdes € importante transforma-las em acao, e assim promovermos de
forma igualitaria o direito de todos a suas memorias, histrias e logo
fortalecendo identidades e pertencimentos. (RAMOS, jan. 2022)
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Assim, Eloisa Ramos, reitera a colocacédo de Tobias quanto a urgéncia de diversidades
ndo apenas nos discursos, mas também no corpo técnico dos museus; e que esta agao €
fundamental no fortalecimento de certas memoarias, historias e identidades nas narrativas e

exposicdes das instituicdes museologicas.

Antropéloga do Museu Nacional de Belas Artes, onde atua desde dezembro de 2010,
Ana Teles morou até os 4 anos de idade em Sepetiba, bairro da zona oeste do Rio de Janeiro,
em uma casa que pertencia a seus avos paternos; e dos 4 aos 7 anos viveu em Santa Teresa.
Filha de um matematico e de uma tradutora, aos 8 anos mudou-se com a sua familia para a
Inglaterra, devido ao doutorado de seu pai na Universidade de Bristol. Apesar de no Brasil ser
entendida socialmente enquanto branca, percebeu esse lugar de estrangeira em territério

inglés.

Dos 8 aos 11 anos morei em Bristol na Inglaterra porque meu pai estava
fazendo doutorado na Universidade de Bristol. Essa experiéncia foi
importante na percepgdo étnica pois vivi ainda crianga a experiéncia da
alteridade, entendendo que para os ingleses eu ndo era uma igual e nunca
poderia pertencer completamente, eu era sempre a estrangeira e uma
estrangeira de terceiro mundo, o que implica preconceitos e exclusdes. Esses
preconceitos e exclusbes foram vivenciados principalmente no ambiente
escolar. Naguela época, anos 1980, embora ja houvesse uma larga imigracéo
para o Reino Unido, esta era menor que nos dias atuais de tal forma que eu
e minhas irmés éramos praticamente as Unicas estrangeiras na nossa escola.
Lembro de um professor de matematica que ja era um senhor e que me botou
num grupo de matematica para alunos com dificuldade, mas eu néo tinha
dificuldade, afinal meu pai estava fazendo um doutorado em matematica!
Outra experiéncia de exclusao foi quando veio a assistente social na escola
e comecgou a verificar quem tinha piolho, ndo sei dizer se eu era a Unica
crianga com piolho ou se o meu cabelo foi examinado com mais afinco. Logo
eu estava no centro da sala com a assistente social catando piolho da minha
cabeca e colocando num tubo de ensaio. Voltamos para o Brasil no final de
1989 no clima da primeira eleicdo presidencial em 21 anos, com o segundo
turno sendo disputado entre Lula e Collor. (TELES, jan. 2022)

Nesse sentido do lugar do estrangeiro, conforme o relato de Teles sobre uma
experiéncia pessoal, a psicologa, escritora e pesquisadora Cida Bento aponta que, durante a
década de 90 no Brasil, a partir de um acirramento do debate racial, ocorre de forma

sistematica:

Filmes, livros sensacionalistas que mostravam negros como Ccriminosos,
drogados, infectados, que ameagavam o0s brancos. Povos estrangeiros,
menos civilizados, essencialmente por heranca genética. E os homens
brancos se definiram como vitimas de um preconceito racial as avessas. Por
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outro lado, comecgava-se a produzir estudos onde a branquitude aparecia
como um lugar de privilégio, de poder, construido historicamente. (BENTO,
2002, p. 162)

Isto posto, percebe-se que pessoas negras sdo colocadas nesse lugar de um Outro
menos civilizado, ainda que brasileiras. E essa experiéncia de Teles mostra que ao mudar-se
para a Inglaterra e se tornar imigrante, ela perde esse lugar de privilégio e poder; e
consequentemente o que Bento conceitua de pacto narcisico entre a branquitude, que
consiste em um sistema que possibilita a manutencdo de hierarquias raciais com base no

racismo.

Quanto a formacao, Ana Teles formou-se em Ciéncias Sociais pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), em 2000. Depois, fez mestrado em Antropologia Social no
Museu Nacional/lUFRJ, concluido em 2004; e doutorado em Antropologia pelo Programa de
P6s-Graduacao em Sociologia e Antropologia do IFCS/UFRJ, tendo defendido a tese no ano
de 2015. Na pesquisa de dissertagédo, estudou uma revista feminina popular enfocando a
relacdo que se estabelecia entre as leitoras e 0s produtores da revista; e jA na tese de
doutorado pesquisou a rede de intelectuais folcloristas entre 1964 e 1982, baseando a analise

principalmente na Revista Brasileira de Folclore.

Entre 2006 e 2009, atuou no Instituto de Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN) do Espirito Santo, no Setor de Patrimdnio Imaterial, onde teve contato com
comunidades quilombolas e jongueiras. Assim, comegou a realizar leituras sobre essas
tematicas. No doutorado, inclusive, ao notar que os estudiosos de folclore tratavam muito de
expressfes culturais com influéncias africanas, como os varios ritmos, dangas e autos
populares das variadas regides brasileiras, percebeu a necessidade de produzir um capitulo
da tese sobre a interface entre os estudos de folclore e 0 que se chamava no século XX dos

“estudos do negro”.

A partir dessas experiéncias, ird produzir textos acerca dessas tematicas, dentre
esses: Quilombos, Patrimbénio e Cultura: as diferentes abordagens institucionais dentro do
IPHAN (2008); Entre o Brasil e a Africa: 0 negro na cultura popular brasileira no catélogo da
exposicdo Das Galés as Galerias (2019); e O Negro no museu: aprisionamentos e

permanéncias (2021).

No que diz respeito ao papel dos museus de arte e das curadorias no que tange a

insercado de narrativas negras em exposicoes, Teles afirma:
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Acho fundamental, porque mais uma vez a Arte é produtora de imagens
sociais e é importante que ndo sejam apenas 0s brancos a produzirem
imagens, a serem os artistas. Entdo € interessante que 0os museus exponham
e valorizem outras imagens sendo um local de reflexdo sobre a diversidade
cultural e étnica brasileira. (TELES, jan. 2022)

Outros curadores da exposicdo Das galés as galerias sdo Claudia Rocha e Edson de
Souza. Rocha € musedloga e atua no Setor de Registro, do Museu Nacional de Belas Artes e

Souza foi convidado para compor a equipe de curadoria da mostra.

Moradora do bairro da Pavuna até os trés anos de idade, depois mudou-se para Bento
Ribeiro, onde viveu até os 29 anos, ambos bairros da Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro.

Sobre a sua formacéo, Rocha formou-se em Museologia pela Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), em 1996; fez especializacdo em Teoria da Arte na
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), concluida no ano de 2002; e realizou o
mestrado pelo Programa de Pds-Graduacgédo Inter unidades em Museologia, da Universidade
de Séo Paulo (USP). Sendo uma mulher negra, Claudia Rocha conta que questfes sobre a

negritude sempre |lhe atravessaram desde muito cedo:

A época em que fiz a graduacdo em Museologia, havia poucos professores
com titulos e isso impactava no curso que por isso nao tinha caracteristicas
muito académicas. Apesar disso, questbfes sobre a negritude e a
preocupacédo social sempre estiveram comigo. J& no primeiro periodo propus
ao meu grupo da disciplina de Metodologia da Pesquisa, analisar o jongo,
tentando identificar se ele era desconhecido ou discriminado. No quarto
periodo, junto a trés colegas (Blanca Dian, Albino Jr e Luis Antonio) que
também ansiavam por experiéncias praticas no campo social, integrei o
Projeto Caju (projeto criado por alunos inspirados pela palestra da presidente
da Associacdo de Amigos do bairro do Caju em evento da Escola de
Museologia). Neste projeto conseguimos mobilizar os moradores da area
mais antiga do bairro em torno de suas histérias: reativamos as procissdes
terrestre e maritima de S&o Pedro e também fizemos uma exposi¢céo na praca
central do bairro. Por fim, minha monografia foi uma trajetéria de encontro
com a minha negritude através de estudo sobre o Movimento Negro. A arte
do século XIX também me interessa bastante e na especializagdo da UERJ
(Teoria da Arte), estudei a tela Primeira Missa de Vitor Meireles de Lima,
tentando problematizar justamente as figuras étnicas do quadro. Ja no
mestrado consolidei também a minha experiéncia no campo da
documentacdo museoldgica, criando uma historicizacdo da documentacao
museoldgica do MNBA até chegar ao Programa Donato. (ROCHA, jan. 2022)

Rocha relata que o livro Tornar-se negro, de Neuza Santos, também foi fundamental
nessa sua construcdo da negritude, e isso Ihe levou a escrever alguns textos acerca dessa
temética, como seu trabalho de conclusdo do Curso de Museologia, intitulado Movimento

negro: Identidade e Memoria; o texto Mae Maria e Redencao de Ca: sobre imagens, historias
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e representacdes no catalogo da exposicdo Das Galés as Galerias; e o0 texto da exposi¢ao
virtual Nas brechas das representacdes: imagens do negro no acervo do Museu Nacional de

Belas Arte.

No que diz respeito a exposicbes que se debrucaram em elementos relativos as
culturas africanas e afro-brasileira, Claudia Rocha lembra de ter visto a exposicdo Museu das
Origens no MNBA durante a década de 90; a exposicéo Arte da Africa no Centro Cultural do
Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB/RJ), de 2004; e exposi¢cdes temporarias realizadas
pelo Belas Artes, Museu de Arte do Rio (MAR) e Museu de Arte de Sao Paulo (MASP).

Em relag&o a incorporacéo dessas tematicas hoje, em relagdo a anos atras, pontua
gue houve um grande avanco e que atualmente estas questdes estdo mais presentes nessas

instituicdes, enfatizando que:

Os museus de arte sempre foram espacos elitizados, brancos e com pouca
abertura nos espacgos de curadoria e acervo. Hoje devido a um forte
movimento de artistas negros, esses espacos vém sendo questionados e
conquistados. (...) Atualmente vemos varios museus de arte empenhados em
apresentar programacdes e uma ac¢des institucionais comprometidas com um
pensamento colonial disruptivo. (ROCHA, jan. 2022)

Claudia Rocha também acredita que os museus de arte tém um importante papel no
que tange a essas nharrativas negras, sendo um espaco de problematizacdo da heranca
imagética da Arte muito presente no imaginario brasileiro, assim como mobilizando

acessibilidades a novas producdes e novos artistas.

Assim como Eloisa Ramos, Edson de Souza também atuou como um pesquisador e
curador convidado na exposi¢do Das Galés as Galerias. De Barra do Pirai, municipio da
regido sul fluminense do Estado do Rio de Janeiro, Souza muda-se para a cidade do Rio,

guando inicia sua trajetoria académica.

Graduou-se em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, ap0s
uma passagem pelo Curso de Letras (Portugués/Literatura) da mesma universidade.
Formando-se como professor, atuou em escolas publicas do seu municipio natal, Barra do
Pirai; e posteriormente em escola técnica em Volta Redonda e numa instituicdo de ensino

superior em Valenca.

Desde 2001, atua como professor de Sociologia da rede publica do Estado na cidade
do Rio de Janeiro; e em 2012, passou a trabalhar com formacéo de jovens e adultos e gestdo

pedagdgica no Centro de Ciéncias e Educacéo Superior a Distancia (CECIERJ).
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O contato académico de Souza com as culturas africanas e a cultura afro-brasileira
comecou com o estudo de relagdes raciais comparadas, entre Brasil, Estados Unidos e Africa
do Sul. Nos ultimos anos, em relacdo especificamente as culturas africanas, através de dois
caminhos: da Antropologia Social inglesa e da Literatura produzida em paises africanos, em
especial a de Angola, Mogambique e Nigéria. No mestrado, produziu uma dissertacéo sobre

a implantacéo da Lei 10639/03 e as recepcdes da temética étnico-racial entre professoras.

Como homem negro, Souza vé com entusiasmo uma mudanga de discurso nos
museus de arte, ao trazer uma grande producao artistica negra do Brasil e do mundo, e
acredita que ha uma predisposicdo para que essas tematicas ganhem cada vez mais

visibilidade, ressaltando que:

Os museus de arte podem se abrir mais & escuta de movimentos sociais
vinculados a questdes étnico raciais e também a escuta de pesquisadores
das areas de Antropologia, Sociologia e Histéria que estdo voltados para a
producéo de conhecimentos sobre cultura brasileira e africana. (SOUZA, jan.
2022)

Clarissa Diniz, uma das curadoras da exposi¢do Do Valongo a Favela, junto a Rafael
Cardoso, nasceu em Recife, Pernambuco. Filha de pais também pernambucanos, sua mae
cresceu no sertdo, enquanto seu pai na zona da mata. A méae, radicada em Surubim
(Pernambuco) ha varias geragdes, ndo sabe sobre sua origem, identificando apenas uma
tataravo indigena e um tataravd de origem arabe; enquanto seu pai pertence a uma familia
de imigrantes italianos que foram para o Nordeste no comeco do século XX e se fixaram em

Nazaré da Mata.

ApOs esse primeiro momento no Recife, Diniz passa uma parte da infancia na cidade
de Glasgow, na Escdcia, onde seus pais foram estudar mestrado e doutorado pelo Centro
Nacional de Desenvolvimento de Pesquisas e Tecnologia (CNPQ), e pontua que seus pais

foram os primeiros da familia a ingressar em uma pés-graduacao.

Quando seus pais retornaram ao Brasil, mudaram-se para Brasilia, onde seu pai foi
trabalhar. Aos 10 anos, retornou ao Recife, indo estudar no Colégio de Aplicacdo da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). E nesse mesmo periodo, seus pais, por meio
de concurso, passam a ser professores universitarios da UFPE (Veterinaria e Computagao).

Dessa forma, Diniz teve uma vida muito marcada por essa experiéncia universitaria.

Anos depois, ja na universidade, cursou Licenciatura em Artes Plasticas também na

UFPE; e, em 2001, muda-se para o Rio de Janeiro, para fazer mestrado no Programa em
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Artes da UERJ, com dissertacao intitulada CAMA DE GATO - um ensaio a partir de "Malhas
da Liberdade", de Cildo Meireles. Atualmente, Diniz est4 fazendo doutorado no Programa de

Antropologia da UFRJ, debrucando-se na questao da violéncia epistémica na arte brasileira.

Mesmo sendo uma mulher branca, Diniz conta que por ser enraizada em Nazaré da
Mata, teve contato com o maracatu rural, uma manifestacdo negra, da qual seu pai fez parte
durante décadas devido ter crescido na cidade. Além disso, ressalta que a experiéncia cultural
nordestina acontece principalmente nas ruas e é muito marcada por essa influéncia afro-

indigena.

Segundo Diniz, estudou bem pouco sobre culturas africanas e cultura afro-brasileira,
nem produziu textos acerca especificamente dessas tematicas. Contudo, tera acesso a essas
discussbes ainda no periodo escolar, onde, de forma introdutdria, teve uma perspectiva critica
sobre a abolicdo ou estudos de tradices culturais afro-diasporicas. E, por conta de seus
estudos sobre Gilberto Freyre, também pesquisou um pouco sobre as visdes dele em relacéo

a presenca negra na Colbnia.

No decorrer de sua trajetéria académica e de vida, os autores que influenciaram a sua
narrativa pessoal, e posteriormente curatorial, no que diz respeito as culturas africanas e
cultura afro-brasileira foram Josué de Castro, Gilberto Freyre, Jomard Muniz de Brito, Roger
Bastide, Paulo Freire, Camara Cascudo, Ascenso Ferreira, Frantz Fanon, Milton Santos,
Chico Science, Grego6rio de Mattos e Emanoel Araudjo. E nesses Ultimos cinco anos: Jota

Mombaca, Achille Mbembe, Nego Bispo, Grada Kilomba, dentre outros.

Quanto a sua atuacdo no Museu de Arte do Rio, relata que foi da equipe que fundou
a instituicdo, comecgando a trabalhar no MAR no inicio de 2012, um ano antes de sua abertura.
Ficou até marco de 2018 e vivenciou duas gestdes culturais: a de Paulo Herkenhoff e a de

Evandro Salles.

Perguntando-a sobre o papel da curadoria em museus no ambito das discussdes
étnico raciais, especialmente a afro-brasileira; e dos préprios museus de arte no que refere a

essas discussoes, Clarissa Diniz enfatiza que:

Tomar consciéncia de seu lugar de fala (o que significa também racializar-se,
0 que ainda é incomum e um aprendizado por vezes doloroso e
constrangedor) e de suas responsabilidades em torno da criacao,
manutengdo ou transformacdo das politicas de representatividade,
protagonismo, voz, escuta, educacéo e luta anti-racista que se dao por meio

da arte.

Os museus, a arte e a histéria da arte sao invencdes coloniais e, como tal,
inextricavelmente racistas. Acima de tudo, precisam transformar a si mesmos
para, a partir dai, cumprir de forma mais responsavel, concreta e permanente
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seu papel politico na direcdo de uma sociedade anti-racista. (DINIZ, 26 mar.
2022)

A partir dos relatos desses individuos e seus dispositivos sujeitos (lembrando que o
individuo ndo é a-historico), nota-se que as narrativas negras em museus de arte, a0 menos
no ambito do Rio de Janeiro, com base nesse recorte especifico, também estdo sendo
construidas e viabilizadas por pessoas que ndo nasceram na Zona Sul do Rio de Janeiro
(Mariza Dias, Reginaldo Tobias, Eloisa Ramos, Claudia Rocha, Ana Teles), nem mesmo na
cidade do Rio (Marcelo Campos, Amanda Bonan, Edson de Souza), assim como fogem do
eixo hegemonico Rio-S&o Paulo (Clarissa Diniz). E exemplos como Mariza Dias, Marcelo
Campos, Reginaldo Tobias, Eloisa Ramos, Claudia Rocha, Edson de Souza e Carlos
Henrique reforcam a importancia da participacdo de pensadorxs negrxs na construcao de
projetos de reinvencdo, no que se refere ao discurso sobre pessoas negras em museus de
arte; remontando assim a provocacgao de Grada Kilomba: ndo ha vitimas passivas nem sequer
cumplices voluntarios do colonialismo e seus efeitos. O que ha no Rio de Janeiro e no Brasil,
e sempre houve, é a dificuldade do acesso dos sujeitxs negrxs a esses lugares de poder e

disputas de narrativas que é o Museu.



PARAGRAFOS FINAIS,
CONSIDERACOES INICIAIS
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Paragrafos finais, consideracdes iniciais

Joguem fora a abstracdo e o aprendizado académico, as regras, 0 mapa € o
compasso. Sintam seu caminho sem anteparos. Para alcangar mais pessoas,
deve-se evocar as realidades pessoais e sociais — nao através da retdrica,
mas com sangue, pus e suor.

Escrevam com seus olhos como pintoras, com seus ouvidos como musicas,
com seus pés como dancarinas. Vocés sao profetisas com penas e tochas.
Escrevam com suas linguas de fogo. Nao deixem que a caneta lhes afugente
de vocés mesmas. Ndo deixem a tinta coagular em suas canetas. Nao deixem
0 censor apagar as centelhas, nem mordacgas abafar suas vozes. Ponham
suas tripas no papel.

N&o estamos reconciliadas com o opressor que afia seu grito em nosso pesatr.
N&o estamos reconciliadas. Encontrem a musa dentro de vocés.
Desenterrem a voz que esti soterrada em vocés. Nao a falsifiquem, néo
tentem vendé-la por alguns aplausos ou para terem seus nomes impressos.
(ANZALDUA, 1980, p. 235)

Para “colocar minhas tripas aqui”, devo escrever em primeira pessoa. E adianto que
néo pretendo trazer consideragdes finais, mas na verdade consideragdes iniciais. Afinal, seria
um equivoco da minha parte supor que esta pesquisa termina aqui, nos ultimos paragrafos
desta dissertacdo. Na verdade, esta dissertacdo apenas suscita, na minha incipiente trajetoria
académica, assuntos e discussdes que pretendo me debrucar ao longo da vida — e tor¢o para
gue esta vida seja tdo longa a ponto de ampliar, reformular e até mesmo discordar quanto ao

que aqui escrevo.

Dito isso, retomo a pergunta inicial: por que falar sobre narrativas negras em museus
de arte? A principio, duas situagfes distintas me levaram a essa tematica: o impacto que a
performance Merci beaucoup, blanco! de Musa Mattiuzzi teve sobre mim desde o meu
primeiro periodo da graduacdo em Museologia (em 2015) e ter acompanhado dois anos
depois este mesmo trabalho ndo alcangar o primeiro lugar do Prémio PIPA de 2017 devido a
uma movimentacao racista e conservadora de ataques virtuais a Musa — no qual, Mattiuzi,
inicialmente favorita, ficou em segundo lugar de uma categoria de voto popular apds esses
grupos terem organizado “mutirbes” para votar em um outro artista, que néo € de se espantar

que seria um homem branco.

A vista disso, me deparei com as seguintes questfes: se artistxs negrxs tém seus
trabalhos explicitamente boicotados em prémios de arte, como estes seriam entdo recebidos
nos museus de arte? E ainda que o0s recebam, de que modo narrativas negras séo

apresentadas nesses museus e além do mais quem as constroem?

Atravessada por esses acontecimentos, comecei 0 processo de pesquisa norteada

pela ideia de que escreveria uma dissertacdo sobre siléncios e auséncias. No entanto, a
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medida que a pesquisa avancgava, ela mesmo me contra-argumentava. De certo que nao
descobri inUmeras narrativas negras em museus de arte nem tampouco uma série de

curadores negros; porém, havia mais do que previa a minha va filosofia.

Minha primeira grata surpresa foi Esculturas da Africa Negra. Como sabemos, o ano
de 1964 marcou o inicio da ditadura militar no Brasil e no mesmo ano, para meu espanto,
inaugura-se a esta exposicado no Museu Nacional de Belas Artes, a partir de uma cooperacgao
entre 0 na época diretor do Museu José Roberto Teixeira Leite e o entdo presidente do
Senegal Léopold Sédar Senghor. Na contramao do ambiente repressivo que assolava o pais
e se arrastou até a década de 1980, esta mostra apresentou artefatos artisticos e culturais de
cerca de quarenta comunidades étnicas do continente africano, além de ter abarcado, de
modo paralelo, a agenda comemorativa do Vigésimo aniversario do Teatro Experimental do
Negro, que presenteou o MNBA com uma agenda negra de cursos que pensavam as questdes
dos negros do ponto de vista artistico, cultural, historico e politico. O que me fez refletir que
sem esse movimento de pesquisa, que ja havia sido iniciado pela historiadora de arte negra
Gabrielle Nascimento, em sua dissertacdo O que dizer sobre a politica africana do Brasil e as
artes: Reflexdes sobre a colegé@o africana do Museu Nacional de Belas Artes (1961-1964),
defendida em 2018, seria dificil imaginar que o tradicional MNBA foi palco durante a ditadura
de uma das maiores confluéncias entre as culturas africanas e afro-diaspoéricas até aquele

momento vistas em uma instituicdo museologica.

Estas narrativas negras, entre continuidades e descontinuidades, foram ocorrendo ao
longo dos anos seguintes na instituicdo, como em: Arte Primitiva (1970); Mascaras (1971);

Mascaras e Esculturas Africanas (1973) e Joias Afro-Brasileiras (1973).

Ja os anos de 1980 é o recomeco do que considero uma nova virada no ambito das
narrativas negras, no Museu Nacional de Belas Artes: é iniciado um projeto de pesquisa,
catalogacdo e documentacao fotografica da Colecdo de Arte Africana, que contou com a
participagdo das museotlogas Mariza Guimardes Dias e Ana Llcia de Matos e orientagdo

técnica do membro externo Raul Lody.

Juntos, Mariza e Lody, assumiram um compromisso politico — e ndo meramente
profissional — de buscar bibliografias que possibilitassem uma leitura antropolégica da
Colecdo de Arte Africana que ndo a sucumbisse a uma perspectiva ocidental de
hierarquizagdo temporal, artistica, tematica e autoral, e muito menos étnica. E, intencionados
a fugir disso, buscaram compreender cada peca com base em seu desempenho sociocultural.
Assim, como resultado de uma extensa pesquisa que durou pouco mais de um ano, este
empenho teve como resultados o langamento da publicagdo Cole¢éo de Arte Africana - Museu

Nacional de Belas Artes e a inauguracdo da mostra Arte Africana, em 1983.
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E esta parceria entre Mariza e Lody, ora sé os dois, ora juntos a outros pesquisadores,
rendeu outros (bons) frutos, como: Mascara Geledé (1983); Arte Africana — Fundacgédo Joaquim
Nabuco (1984); Mdédulo Yoruba — Arte Africana (1986); Traje Cerimonial Afro-Brasileiro (1986);
Axé-Africa (1989); Releitura da Arte Africana (1989) — e ja na década de 1990, Xangd — O
mito heroi africano no Brasil (1996).

Cabe destacar esta ultima, Xangd — O mito herdi africano no Brasil, a qual consiste em
uma admiravel empreitada de abordar em um museu de arte a histéria do orixa Xang, antigo
Rei nagd da cidade de Oyé (na Nigéria), uma divindade africana representada pelos
elementos do fogo e das formacgdes rochosas e que detém os dominios do poder estatal, da
justica e das questdes juridicas. Somando-se a isso, mostra foi inaugurada com a
apresentacéo de uma performance intitulada “Orikis a Xang6”, de Zenaide, que contou com a
participacdo de personalidades negras como o ator Deoclides Gouvea e a dancarina,
coredgrafa e cineasta Carmen Luz, além de ter sido ambientada musicalmente com a
percussdo de ritmos africanos e afro-brasileiros executadas pelo grupo Senegalle. Néo
obstante, o evento de inauguracdo da exposicdo teve como palestrantes as célebres
participacdes das ialorixas Mée Beata de lemanja (in memoriam) e Mae Edelzuita de Oxala,
da historiadora e ativista do movimento negro Helena Theodoro, como também dos préprios

curadores, Mariza e Lody.

Fugindo da compreenséo europeizante do processo civilizatério brasileiro, Mariza e
Lody estabelecem a partir do orixa Xangd essa confluéncia entre o Brasil e a Africa Ocidental,
onde em paises como a Benin se mantém vivo o culto a esta divindade até os dias atuais,
reafirmando assim o seu lugar de heréi civilizador de ambos os territérios, onde aqui
realimenta as memorias africanas, assim como fundamenta o processo de construcdo da
identidade brasileira. Sob a luz dos 300 anos de Zumbi dos Palmares, em 1996, os curadores
atestam que tanto Xangd quanto Zumbi sdo simbolos de justica e liberdade, principalmente

para as comunidades negras brasileiras.

J& nos anos 2000, quando a UNESCO proclamou 2011 como o ano Internacional dos
Povos Afrodescendentes, e atenta a tais discussfes, no mesmo ano a curadora Mariza
inaugura a exposicdo Onde Somos Africa?, em parceria com o Museu Nacional de Belas
Artes, na Caixa Cultural de S&o Paulo. Respondendo, afinal, em quais aspectos ainda somos
simbolicamente e materialmente Africa, a curadora comeca a mostra falando sobre o orixa
Exu, divindade africana que domina o principio do movimento e da transformacao da vida e
da expansao dinamica de tudo aquilo que existe. Como de costume, é Exu quem abre os
caminhos. Em seguida, apresenta o orixa Ogum, aquele que detém os conhecimentos sobre
as guerras, 0 progresso, as conquistas e quem ensinou aos homens a dominarem o uso das

ferramentas de ferro e aco. E Ogum, através de seu dominio das ferramentas da metalurgia
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e tecnologia, que nos ensina a guerrear, conquistar e caminhar rumo ao progresso, nao
somente individual, mas principalmente coletivo. Sendo assim, como Xangd, um heroi
civilizador, no caso de Ifé, antiga cidade da Nigéria. E é o orixa Xangd, como dito
anteriormente, que domina os conhecimentos do poder estatal, da justica e questdes juridicas,
e que nos adverte sobre a importancia politica das lutas negras. Posto o papel fundamental
dessas divindades africanas para resisténcias e existéncias das popula¢cdes negras no Brasil,
Mariza, entdo, apresenta o poder matriarcal das Sociedades Geledés, de Africa, e da
Irmandade da Boa Morte, em Cachoeira (Bahia); as estatuetas dos Ibeji; os candomblés

brasileiros e a influéncia da cultura do Benin.

Em suma, a importancia intelectual e politica da musedloga e curadora negra Mariza
Guimardes ndo caberiam nessas palavras. Nascida e criada no bairro de Bras de Pina,
localizado no suburbio carioca, ingressou no Curso de Museologia na década de 70, ja casada
e mée de dois filhos, e em 1979, foi contratada como estagiaria pela Fundagdo MUDES para
atuar no Museu Nacional de Belas Artes. Em visita a sua casa, no ano de 2022, Mariza relatou
que ia para a universidade pela manha, fazia estagio a tarde e a noite ainda precisava dar
conta dos servigos domeésticos e atencéo aos filhos e marido (de quem veio a se divorciar
posteriormente), além dos trabalhos e provas da faculdade. No entanto, nada disso a
desmotivou: formou-se em Museologia na década de 80 e logo apés foi contratada pela
Fundacdo Nacional Pr6-Memoria para continuar trabalhando, agora como musedloga
formada, no MNBA. Com a lei n® 8112, do Regime Juridico dos Servidores Publicos do Brasil,
€ admitida como funcionaria publica federal ao cargo de musedloga. Durante o seu periodo,
que foi de 1982 a 2011, foi responsavel pelas se¢Bes de Escultura, Arte Africana e Arte

Popular, ocupando papel de chefia em duas delas, o Setor Escultura e de Arte Africana.

E, para além do MNBA, atuou como pesquisadora de Arte Africana para Companhia
(Cia) dos Comuns, grupo teatral que desenvolve projetos atrelados as culturas africanas e
afro-brasileira; ministrou cursos livres sobre Arte Africana e suas especificidades no antigo
Centro Cultural José Bonifacio (atual sede do Museu da Histdria e da Cultura Afro-Brasileira);
pesquisou e catalogou a Colecao de Arte Africana do jurista Jodo Mauricio, junto a Raul Lody;
estudou e fez a catalogacdo da Colecédo de Arte Africana do imortal da Academia Brasileira
de Letras Antonio Olinto (o qual foi casado com Zora Seljan, citada na carta de Abdias que se
encontra no primeiro capitulo) — além das curadorias em exposi¢des como Mulheres nas Artes
Plasticas Brasileiras (2009) no Museu das Artes Visuais do Maranhdo; Todo menino é um Rei
(1996) e Abdias do Nascimento: vida e arte de um guerreiro (2003), ambas no Centro Cultural
José Bonifacio; assim como Onde somos Africa? (2011), na Caixa Cultural de Séo Paulo.

Dessa forma, contrariando a légica esperada de um trabalho em um museu de arte de bases
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europeias, Mariza fez o que orientou Guerreiro Ramos e Sueli Carneiro: evidenciar o negro-

vida e pbr esse Eu hegemanico (no caso o Museu) para atuar em prol das lutas negras.

Sete anos depois, em 2018, mediante aos 130 anos da assinatura da Lei Aurea,
inaugura-se a exposi¢cdo Das Galés as Galerias: representa¢cfes e protagonismos do negro
no acervo do MNBA. Sob curadoria de cinco pesquisadores, Ana Teles, Claudia Rocha, Edson
Souza, Eloisa Ramos e Reginaldo Tobias de Oliveira, sendo quatro deles negros (exceto Ana),
a mostra buscou apresentar as diversas intepretagdes dos individuos e grupos negros no
século XIX, passando pelo século XX até a contemporaneidade dos tempos atuais, assim

como o legado afro-brasileiro no processo de construgédo da nacéo brasileira.

Abdias (2019, p. 65) ja advertia sobre a importancia de negros se debrucarem sobre
as culturas africanas e afro-diasporicas, aquelas elaboradas pelas comunidades negras em
seus respectivos paises, a fim de estabelecer uma unidade (multipla) libertadora e
progressista, que desse suporte e estrutura para cultura panafricanista, com base na ideia de
que esta unidade criativa somaria as forgcas de diversas singularidades. Sendo o Brasil um
pais de tamanho (quase) continental, Das Galés as Galerias buscou mapear uma série de
aspectos nacionais e regionais desse legado afro-brasileiro, como o modo singular (de magia
e arte) que os jogadores negros imprimiram ao futebol brasileiro; a estética das baianas; a
capoeira e suas mais diversas facetas (alagoana, baiana, pernambucana e carioca); 0s
candomblés brasileiros (de Angola, Jeje, Ketu, Efon, Tambor de Mina, Xangbé pernambucano
e Batuque do Sul); o samba (em suas vertentes carioca e baiana); o maracatu Nac&o ou
Baque Virado de Recife e Bague Solto da Mata Pernambucana; e dan¢cas como o jongo e o
Mocambique — sem no entanto esquecer o principio de tudo isso: as culturas africanas,
simbolicamente representadas na escultura “Ogé de Exu”, que integra a Colegao Africana da

instituicdo. Afinal, a fecundacéo pertence a Exu e Ele habita em tudo onde ha movimento.

Assim, de uma ideia sugerida pelo musedlogo e educador negro Reginaldo Tobias em
uma reunido geral de servidores, surge o grupo de pesquisa hoje intitulado “Museus,
Patrimdnios Artisticos e Diversidades” (MNBA/IBRAM/CNPq); em seguida é inaugurada a
exposi¢cdo Das Galés as Galerias; e 0 grupo se mantém mensalmente realizando leituras e
discussdes coletivas e/ou recebendo artistas e pesquisadores que se debrugcam sobre
questdes que permeiam as culturas africanas e afro-diaspdricas até os tempos atuais. Em
vista disso, nota-se que estas encruzilhadas da atuacdo em Museus confluem para este
encontro e ressoa até hoje naquilo que mobiliza intelectualmente e pessoalmente os seus

integrantes.

E, & luz do legado de Mariza Guimardes e Raul Lody, a museologa negra Eloisa

Ramos e a antropologa Ana Teles estdo no momento trabalhando em uma releitura do
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Catalogo da Colecédo de Arte Africana do Museu Nacional de Belas. Afinal, o ditado yoruba
que diz que “Exu matou um passaro ontem com uma pedra que so jogou hoje” nos lembra da
importancia desse movimento Sankofa: retomar o passado a fim de ressignificar o presente e
projetar novas possibilidades de futuro — e assim passado/presente/futuro confluem de modo

circular.

A vista disso, também quis entender como as narrativas negras estavam sendo
construidas em um dos mais recentes museus de arte da cidade do Rio de Janeiro: o0 Museu
de Arte do Rio. Idealizado pelo advogado e critico de arte Paulo Herkenhoff, o0 Museu surge
com o objetivo de refletir sobre o Brasil a partir de uma histéria visual que pretendia abarcar
os mais diversos povos que compdem o territorio brasileiro: como indigenas, afro-brasileiros,

arabes, judeus, japoneses, dentre outros.

O sonho de Herkenhoff foi que o MAR viesse a ser “um Museu para todos”. Apesar
disso, assim como o Museu do Amanh&, o Museu foi mais um desdobramento do amplo
projeto de intervencgdo urbana intitulado Porto Maravilha, que visava a revitalizagdo da Zona
Portuaria — porém, como nos indica o trabalho anteriormente citado “Descascando a
superficie” do artista portugués Alexandre Farto aka VHILS, este foi 0 mesmo programa
responsavel pelo despejo de moradores do Morro da Providéncia sob o argumento dessa
suposta modernizacdo. Contradicbes a parte, comuns a maioria das instituicbes
museologicas, um ano apds a inauguracdo, 0 museu apresenta a mostra Do Valongo a
Favela, a primeira até entdo que afirmava o compromisso de refletir sobre a presenca e

contribuicdo negra na regido Portuaria, popularmente conhecida como Pequena Africa.

A exposicdo foi composta por oito nucleos significativos que faziam aluséo
principalmente aos lugares que compdem a Pequena Africa da Zona Portuaria, como “Praia
Formosa”, “Rua do Valongo” e “Praga Maua” — como também havia reflexdes sobre o lugar
em sua totalidade e as questdes que o atravessam, como em “Pequena Africa”, “O bairro

rubro”, “Problema Social”, “Fato Estético” e “Periferia & Periferia”.

Ainda que tenha recorrido demasiadamente ao uso de imagens da escravidao e ao
equivoco de expor objetos de castigo e tortura nem tampouco ter convidado algum
pesquisador negro para compor a curadoria, o ponto alto de Do Valongo a Favela foram as
obras de artistas contemporaneos. Conforme disse Clarissa Diniz, em entrevista cedida, a
entrada de artistas contemporaneos na mostra diminuiu a énfase histérico-arqueolégica e
investiu na ideia de imaginario e meméria social que pensava a partir Pequena Africa da Zona

Portuaria as Pequenas Africas que compdem o territorio brasileiro.

Durante a nona Marcha das Mulheres Pretas, ocorrida no dia 30 de julho de 2023, ao

longo da orla do bairro de Copacabana, Rio de Janeiro, havia um coletivo de mulheres negras



130

com um banner escrito “Nada sobre nés, sem nés”. Nesse sentido, os trabalhos de artistas
negros como o carioca Arjan Martins, o baiano Ayrson Heraclito, o carioca Heitor dos
Prazeres, o mineiro Paulo Nazareth e a baiana Nadia Taquary trouxeram para a mostra uma
perspectiva de escrevivéncia, termo cunhado pela escritora e intelectual negra Conceicéo
Evaristo em sua dissertacdo defendida em 1994. Dessa forma, partindo de regifes diversas,
esses artistas escreveram metaforicamente em suas obras aspectos que emergem, nao
apenas de referéncias artisticas e bibliogréficas, mas de suas respectivas vivéncias enquanto

pessoas negras no Brasil.

Quatro anos depois, no MAR, é inaugurada a celebrada exposi¢cdo O Rio do Samba
com curadoria dos intelectuais negros Nei Lopes e Marcelo Campos, e de Amanda Bonan e
do entdo diretor cultural Evandro Salles. Pouco tempo depois dessa mostra, ocorre a saida

de Salles e Marcelo Campos torna-se curador chefe do Museu.

Nascido no municipio de Duque Caxias e tendo vivido a maior de sua vida em bairros
do subdrbio carioca, o jornalista e historiador da arte negro Campos ja debrucava em
tematicas ligadas as culturas afro-brasileiras desde a monografia da graduacdo em

Jornalismo, estendendo-se a dissertagéo e tese.

Com sua chegada, as narrativas negras passam a se inserir sistematicamente na
programacgéo do Museu: como em Casa Carioca (2020), que teve como curadora convidada
a escritora e feminista negra Joice Berth; Crbnicas Cariocas (2021), tendo entre os curadores
a nossa imortal (ainda que n&o reconhecida pela Academia Brasileira de Letras) escritora
negra Conceigéo Evaristo. E entre os anos de 2022 e 2023, narrativas negras seguem em Um
defeito de cor (2022); A construcdo do MAR e a Pequena Africa (2023); A Ordem é Samba
(2023); e Carolina Maria de Jesus (2023), que teve como curadores os intelectuais negros
Hélio Menezes e Raquel Barreto; e a recentemente inaugurada Funk (2023), que contou com

a curadoria de intelectuais e articuladores negros como Dom Fil6 e Taisa Machado.

E, tratando-se das perspectivas de negro-tema e negro-vida, termos cunhados pelo
intelectual negro Guerreiro Ramos, penso — como indica Foucault — que devemos observar
as trajetorias de instituicbes como o Museu Nacional de Belas e o Museu de Arte do Rio
quanto as narrativas negras como acontecimentos: analisa-las mediante as suas
especificidades ainda que circunscritas em um espago-tempo especifico. Digo isto porque ao
considerarmos os contextos historicos do surgimento de cada museu, tropecariamos em
visBes um tanto redundantes: pois o0 MNBA, uma instituicdo que surge na década de 30 sob
0os moldes da Academia Imperial de Belas Artes, seria automaticamente visto como um lugar
de afirmacéo do negro-tema; enquanto o MAR, uma instituicdo que tem 10 (dez) anos e nasce

em um momento no qual as questdes sobre a Museologia(s) Social(ais) e problematizacdo da
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colonialidade em praticas e discursos ja estdo postas, receberia o titulo de espaco de
celebracdo do negro-vida. Na contramdo disso, a graca (e importancia) da pesquisa esta
justamente em apresentar como as coisas ndo se dao de formas tdo simplistas assim como
refletir sobre as especificidades e complexidades das micro relacbes no ambito das

instituicdes e como isso ressoa nas escolhas de enunciados, narrativas e discursos proferidos.

Quanto ao MNBA, se por um lado, as narrativas negras surgem pela primeira vez no
museu em uma mostra como Esculturas da Africa Negra (1964), que se converteu em um
Atlantico Negro, conforme pontua a historiadora de arte negra Gabrielle Nascimento (2018);
no entanto, este mesmo empenho ndo se mantém em Mascaras (1971) e Joias Afro-
Brasileiras (1973), que apresentam as artes negras e as culturas afro-brasileiras ancorados
em uma perspectiva primitivista delas. Contudo, a partir da década de 80, forma-se um grupo
de pesquisa que tem como objetivo desenvolver um trabalho de catalogacdo com base em
uma andlise da Colecdo de Arte Africana que evidencia 0s usos e costumes em suas
comunidades étnicas, como também observa as similaridades com o0s nossos préprios e
desse modo identifica a influéncia dos mais diversos povos do continente africano nas
formacdes das identidades brasileiras e das organizagdes e sociabilidades negras. E, para
além do catélogo, esse movimento se materializa em uma série de exposi¢cdes anteriormente
citadas como também é atualizado em Das galés as galerias: representacdes e protagonismos

do negro no acervo do Museu Nacional de Belas Artes (2018).

Ja no MAR, a primeira exposi¢cdo que busca refletir sobre narrativas negras foi Do
Valongo a favela: Imaginario e Periferia (2014). E, ainda que seja uma instituicdo
relativamente recente e atenta as discussdes da contemporaneidade, este Museu também
incorre em abordagens teméticas das populacdes negras ao utilizar demasiadamente
imagens do processo de escraviza¢ao e até mesmo objetos de castigo e torturada utilizados
contra esses sujeitos negros, como na prépria mostra Do Valongo a Favela. E importante
ressaltar que os horrores produzidos por esse periodo histérico — que ressoa até os dias atuais
por meio do racismo, das desigualdades de acesso e oportunidades e do genocidio — ndo
devem ser esquecidos, mas 0 uso sistematico dessas visualidades implica em uma repeticéo
imagética dessas violéncias. Diante disso, o intelectual negro Nei Lopes em O Rio do Samba:
Resisténcia e Reinvencdo (2015) refor¢ca a importédncia das imagens de resisténcia e
reinvencdo das populagdes negras, e como diria a intelectual negra bell hooks (2019), a
construcao de novos selfs e gestos de desobediéncia. Em contrapartida, quatro anos apos O
Rio do Samba, esta abordagem é retomada em O Rio dos Navegantes (2019). E, assim como
no MNBA, isso nos mostra como enunciados concordantes, discordantes, confluentes e em
conflitos podem ser utilizados no &mbito de uma mesma instituicdo, ainda que inseridos em

temporalidades muito proximas na medida em que se alteram os individuos e dispositivos
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sujeitos que falam.

Em suma, o Museu de Arte do Rio se tornou uma importante vitrine para artistxs negrxs
e é interesse observar como essas afro agéncias artisticas compdem e contrapbem as
narrativas curatoriais: enquanto o segundo nucleo “Rua do Valongo” de Do Valongo a Favela
aborda a questdo do mercado de escravizados, inserido neste mesmo recorte da exposicao
o baiano Ayrson Heraclito em “Bori” (2008) e “Segredos intimos” (2009) reflete sobre a
possibilidade de reconexdo desse corpo-negro-diaspérico com as ancestralidades africanas
através da religiosidade (no caso, o Candomblé) e do alimento (carne de charque e o azeite
de dendé); e o carioca Arjan Martins, com “Brasil Atlantico no Periodo Colonial” (2014), traz a
questdo das marcas da colonialidade que atravessam os corpos negros, como também indica,

ao representar esses corpos de modo nao estatico, os movimentos de lutas e resisténcias.

Quanto a Heitor dos Prazeres, o qual integra o quarto médulo “O bairrro rubro” que
trata da marginalizacdo da regido da Pequena Africa, este apresenta as afro sociabilidades
negras com base nas suas vivéncias enquanto um homem negro, artista visual, sambista e
tantas outras coisas mais, que no inicio do século XX estava circulando pelos candomblés, as
rodas de samba e os carnavais afro agenciados daquele territorio — e inclusive esta sendo
homenageado em uma mostra retrospectiva inaugurada no dia 28 de junho de 2023, no
Centro Cultural do Banco do Brasil, que conta com a curadoria dos intelectuais negros Haroldo
Costa e Raquel Barreto, e de Pablo Le6n de La Barra, que tem como objetivo apresentar as

diversas facetas desse multiartista.

E essas conexdes com essas ancestralidades africanas reaparecem nas obras
“Saudagéao a cabega”, da baiana Nadia Taquary e “Agudah”, de Paulo Nazareth. Em sua obra,
Taquary sauda a forca desse legado africano ancestral que nem mesmo a travessia tampouco
a escravizagao conseguiu romper; enquanto no video de Nazareth, filmado no Benin, o artista
ingere um punhado de terra diante da Porta do Ndo Retorno — terra essa que pertence ao
orixa Omolu, aquele que possui os dominios da cura, da vida e da morte — e essa mesma
terra que alimentou simbolicamente os nossos antepassados que vieram, nessa performance

realimenta o corpo diaspérico que retorna.

Sendo assim, esse compromisso do MAR com a producao contemporanea de artistas
negros, periféricos e mulheres pode ser visto desde A costura da memoaria (2019), de Rosana
Paulino; passando por Tudo nosso (2019), de Mulambd; Papel é pardo, de Maxwell Alexandre
(2019); Yorubaiano (2021), de Ayrson Heraclito; até as recém inauguradas Luz no caminho
(2023), de Leoa; Uma poética do recomeco (2023), de Cesar Bahia; O Retrato do Brasil é
Preto (2023), de O Bastardo; e Revengue (2023), de Yhuri Cruz.

Isto posto, e refletindo sobre 0 que essas narrativas negras baseadas nas vivéncias
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de pessoas negras tém em confluéncia, me vem as palavras do mestre Antonio Bispo (2023,
p. 102) que nos ensina que nos — quilombolas, afropindoramicos (negros, indigenas ou afro-
indigenas) e politeistas — somos povos de trajetéria e circularidade. Trajetoria porque as
narrativas que emergem das nossas existéncias ndo caberiam em uma teoria, no negro-tema.
Afinal, nossas histérias sdo como rios, que mesmo diferentes, confluem, para que um novo
rio flua — e assim possamos ser esse negro-vida, plural e multiforme. E somos circulares,
porque essa dindmica de afluir e fluir do rio nos mostra que, onde héa vida, ndo ha fim: s6

comeco, meio e comego.

Contudo, diante do foi aqui relatado, percebemos que, em meio a fluxos continuos e
descontinuos, narrativas negras ocorrem em museus de arte devido ao movimento coletivo
de pessoas que possuem um compromisso intelectual e politico com as culturas africanas e
afro-brasileiras. E que esse movimento ganha ainda mais forca com a insercdo de pessoas
negras nesses espacgos e quando essas detém algum poder de decisdo nessas instituicdes.
Dessa forma, intelectuais e curadores negros como Mariza Guimaraes, Reginaldo Tobias,
Eloisa Ramos, Claudia Rocha, Carlos Henrique, Marcelo Campos e Edson Souza, assim
como intelectuais e artistas negros como Arjan Martins, Ayrson Heraclito, Emanoel Aradjo,
Heitor dos Prazeres, Manuel Messias, Nadia Taquary e Paulo Nazareth, como dito por Sueli
Carneiro, sédo presengas testemunhais, assim como agenciadores e semeadores da

construcdo desses caminhos, encruzilhadas — que ndo cessam de comegar, e recomegar.
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Entrevistas

° Amanda Bonan

L: Vocé permite a gravacao?

A: Permito.

L: A primeira pergunta € saber como vocé se autodeclara. Se vocé se declara como
preta, como parda, como branca. E como quero construir a biografia dos curadores, se
vocé quiser contar um pouco sobre a sua histéria de vida, onde vocé nasceu...

A: Certo. Eu me declaro branca. Porque é mais facil também. E assim uma resposta rapida.
Eu me declaro como branca, pois esta la na minha certiddo de nascimento branca. Entdo me
declaro como branca, mas sou filha de um casal no qual minha mae é branca e meu pai é
negro. Entdo, eu ndo explico isso na hora de me declarar. Mas tem um histérico familiar do
meu pai ser negro. Eu sou de Niterdi. Entdo isso é importante também, porque néo é a Zona
Sul do Rio de Janeiro. Entdo ndo venho de um lugar de mais privilégio, digamos assim.
Embora eu tenha estudado em colégio particular, tenha tido acesso a pré-vestibular pago,
tudo isso, enfim. Fiz graduacao na UFF. Fiz uma pds-graduagéo que eu ndo terminei na PUC-
Rio. Fiz um mestrado na UERJ em Histéria da Arte. E estou fazendo doutorado na USP. E
tive como fazer na USP. Tive como ir e voltar de Sdo Paulo. Tive como comprar uma
bibliografia bem cara, porque eu estou estudando também. Minha pesquisa é bem parecida
com a sua nesse sentido, a minha tese, porque também estou interessada em algumas
exposi¢cdes de arte a partir dos anos 80, mas numas exposi¢des internacionais, que séo
interessadas pelas diferencas. Exposi¢cdes que tem na sua narrativa, no arcabouco teorico,
esse interesse pelas diferencas. E essas diferencas séo artistas asiaticos, artistas africanos,
artistas latino-americanos, brasileiros muitas vezes também. E ai também essa é minha
pesquisa. Entdo, assim, falando de mim, sou branca, mas branca etc. Um branca vindo de
uma familia de um pai que é negro e ndo se autodeclara negro, assim, talvez, as vezes sim,
as vezes nao, enfim, no meio do caminho ali, mas ele é negro. De uma avé que também é
negra, mas nao se declara negra. Entdo é dessa familia que eu venho.

L: Vocé ja respondeu um pouco sobre isso, mas ai vocé pode falar mais... qual é a sua
formacdo e o que vocé estudou ao longo da sua trajetdria académica desde a
graduacao?

A: Na graduacdo, quando eu fui fazer meu trabalho final de monografia, eu ja estava
trabalhando com artes visuais. Eu fui fazer um estagio numa galeria de arte, muito importante
na época, que chamava Laura Marsiaj Artista Contemporéanea, que era entre as galerias de

arte contemporanea do Rio de Janeiro, uma das mais importantes. Eu fui fazer estagio la. E
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como eu nao vinha desse universo, eu fui fazer Producao Cultural na UFF, mas eu ndo venho
de uma familia do meio das artes, ninguém na verdade tinha esse interesse, nem sabia
exatamente o que era arte contemporanea, era uma coisa bem estranha pra mim. E quando
eu fui trabalhar na galeria, eu ficava impressionada com os valores, os valores das obras.
Vocé entra numa galeria, sei |4, valores que ndo eram do meu universo. Um trabalho, um
guadro pequeno, 10 mil reais, 100 mil reais. Quem compra aquilo? Nao era do meu universo,
esse universo de colecionadores, de galeristas. E tinha um trabalho do Marcos Chaves, que
era duas pés de lixo amarelas, uma virada em cima da outra, e eu lembro que custava 2 mil
reais as duas pas de lixo, e aquilo me impressionou muito assim. E eu fui fazer meu trabalho
final de monografia sobre isso: o valor simbdlico e o valor financeiro de obras, para tentar
entender qual é o valor financeiro e o valor simbdlico, quem atribui esse valor, como que é
feito, como é esse processo de precificacdo, de valoriza¢cdo de uma obra. Entdo como eu era
estudante ali muito iniciante, eu fui pesquisar isso, fui estudar isso, entendi um pouco, algumas
coisas me escapam até hoje, quase 20 anos depois. Mas eu comecei a trabalhar também na
galeria e ai isso eu aprendi muito, porque ali vocé conhece 0s artistas, eu montava exposicao,
com furadeira mesmo, prego; e montava na casa dos colecionadores, as vezes de alto poder
aguisitivo, em Ipanema, subia de escada e ia entregar obra as vezes subindo de escada,
porque ndo cabia no elevador; botava no carro da galerista e ia, eu fiz muito esse trabalho.
Depois eu fui fazer uma pés na PUC, que era uma pos de Histéria da Arte e Arquitetura no
Brasil, para entender a arte contemporanea, ja que eu estava trabalhando com aquilo e
trabalhava na galeria, comecei a me enfronhar nesse mundo ali, e a entender esse mundo, e
fui fazer essa pOs para entender melhor. Ai fiz também Parque Lage, alguns cursos do
Fernando Cocchiarale e da Bella Geiger, fui me informar sobre o que era arte contemporanea,
porque até a faculdade, eu ndo era frequentadora de museus, meus pais ndo me
apresentaram, entdo ndo foi uma coisa de berco, nada disso. E foi meio por acaso, porque eu
consegui aquele estagio, porque a Producao Cultural d4 uma visdo geral de varios meios
artisticos, como pintura, teatro, cinema, e muitas pessoas foram trabalhar com cinema,
inclusive eu fiz muitas matérias da faculdade de cinema na época, porque era junto, no mesmo
prédio de cinema da UFF. Entdo quase que eu fui pra esse campo e por acaso surgiu essa
vaga na galeria, me meti 14, e ai a arte contemporanea entrou na minha vida, mas nao foi um
interesse, uma coisa de familia, foi mais por ai. E ai depois, dessa pos que eu ndo terminei,
mil rolos, e fui para o0 mestrado da UERJ e no mestrado da UERJ eu fui falar de instituicdo

também, nessa mesma pesquisa parecida com a questdo na graduacdo. Entdo eu ja fui
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trabalhar na Funarte também na época do mestrado, consegui uma vaga e fui trabalhar na
Funarte. Entdo eu estava também no Centro de Artes Visuais da Funarte e também
entendendo os meandros institucionais e fui fazer um trabalho final de mestrado sobre critica
institucional no Brasil - artistas que trabalhavam com a critica institucional no Brasil. E, e ai foi
isso. Criei uma produtora, tive uma produtora por muitos anos, fiz muitas exposi¢des, organizei
algumas exposic¢oes, livros, até que eu vim trabalhar no Museu na equipe de curadoria. E ai
entrei na USP mais ou menos junto para fazer o doutorado e termino ano que vem a tese, e
com esse interesse também em pesquisar exposi¢cdes. Mas acho que eu respondi.

L: Sim, e na tese vocé vai tentar entender algumas exposigoes...

A: Exatamente. Vou tentar entender essa narrativa curatorial de um interesse pelas diferencas
que tem haver também com uma exotiza¢do ainda, uma permanéncia do exotico, de um olhar
exotizante para artistas ndo-ocidentais.

L: Eu acho que a gente esta pensando coisas muito préximas...

A: Exato.

L: Ai, a minha terceira pergunta é se nessa sua formacgéo, vocé vai estudar cultura
africana ou cultura afro-brasileira. Se vocé vai se deparar, seja na graduacao, seja em
pos.

A: N&o, ndo vou me deparar com nada de cultura afro-brasileira nem na graduagéo, nem na
pos. No mestrado, talvez um pouco, deixa eu pensar... também n&o. No mestrado n&o.
Quando eu virei professora substituta na UERJ, eu fiz um curso l& com a Rosana Paulino, que
fez um curso para alunos de pés-graduacdo, e eu como professora assisti. Onde eu fui
aprender mais sobre cultura afro-brasileira foi no MAR, principalmente com Marcelo Campos.
Pesquisando com ele para as exposi¢cdes. Onde eu mais aprendi cultura afro-brasileira em
geral. Fiz uma pesquisa um pouco ali, principalmente na exposi¢cdo do Samba, comecando
em Samba, depois a gente em Rio dos Navegantes se debrucou um pouco ali nessa parte
também, menos, mas em Samba mais. Agora para Cronicas também. E a gente tem feito
exposi¢cdes nesse sentido, como em Ayrson Heraclito. Mas onde eu estou aprendendo é no
Museu de Arte do Rio, principalmente com Marcelo Campos, que eu acho que é uma pessoa
bem mais especialista nesse assunto.

L: Interessante. Ai minha pesquisa seria se vocé ja havia produzido algum texto, alguma
producdo bibliogréafica, que se relaciona a cultura afro-brasileira. Talvez a tese...

A: N&o. Ndo sei se a tese vai entrar nesse assunto. Acho que ndo. Porque é um olhar

exotizante um pouco mais geral. Talvez ali na presenca do Mestre Didi dé pra gente falar um



143

pouco disso. Mas esse olhar exotizante ele &, ele sai... porque acaba que para o europeu...
tem até um trabalho interessante para vocé olhar que € do Rashid de Arain. Rashid Arain é o
fundador de uma revista, a Third Text, especializada nesse “outro”, esse outro do nao
ocidental. Rashid Arain € um artista paquistanés, imigrante em Londres. E ele tem um trabalho
muito interessante. Porque ele é branco, ele é paquistanés branco, digamos assim, na
sociedade dele. Mas para o inglés, ele é negro. E para o inglés, talvez eu seja negra também.
Entdo, assim, essas exposicdes, essa diferenca nas exposi¢cdes, essa diferenca é qualquer
outra. O indiano... qualquer outro. Ndo tem muita precisdo dessas etnias. De onde essas
pessoas vem, das suas localizacdes, das suas culturas. Nao tem precisdo. E um outro que é
uma massa. O outro dessas exposicdes geralmente é uma massa. E a india, é a Asia como
um todo, a América Latina como um todo. Ent&o, assim, € mais nessa analise... eu acho que
a cultura afro-brasileira ela € muito especifica e a minha tese, ela ndo vai na especificidade,
ela vai nessa andlise desse entendimento da diferenca como uma massa inespecifica,
imprecisa. E quando vocé vai estudar a cultura afro-brasileira, vocé tem que se aprofundar
numa especificidade. E ai essas exposi¢cdes tém estudiosos especificos que estudam
profundamente a cultura afro-brasileira. Eu ndo sou essa estudiosa, ndo me aprofundo. Eu
acho que tem um vocabulario especifico, religides também, religides de matriz africana, todo
um vocabulario especifico que eu nado sei, que eu ndo conheco. Eu fui conhecendo nas
pesquisas, através do Marcelo, nas exposi¢des. O Marcelo sim, tem essa pesquisa, conhece,
tem esse vocabulario.

L: E ai, minha outra pergunta, é quanto tempo vocé trabalha no Museu de Arte do Rio?
A: Ha quatro anos, vai completar agora.

L: Com quais pessoas vocé foi trabalhando ao longo dessa trajetoria?

A: Eu conhecia muito a Clarissa Diniz, a gente fez mestrado juntas. Abriu uma vaga, que era
uma vaga na época de supervisdo de curadoria, que tinha viés, que era muito um perfil de
alguém que tivesse um pé na curadoria e um pé na producéo, que pudesse fazer um meio de
campo entre as duas coisas. E era um pouco o meu perfil. Porque eu trabalhei muito com
producéo, trabalhei com curadoria, tenho um perfil académico. Entdo nesse meio de campo,
eu fui convidada para essa vaga. Entdo para trabalhar com a Clarissa Diniz e na época, 0
diretor cultural era o Evandro Salles, e o Marcelo Campos também foi contratado na mesma
época que eu como curador associado ou adjunto. E acabou que logo depois a Clarissa saiu,
depois o Evandro Salles saiu, o Marcelo virou curador chefe, e agora estamos s6 nés dois, e

eu virei gerente de curadoria. Estamos nés dois nessa misséo.
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L: Que responsabilidade!

A: E, exatamente. Nem me fale.

L: Quais exposi¢cdes vocé participou no MAR?

A: De todas. Desde que eu entrei, na verdade, meu cargo é de geréncia de uma area. Na
verdade, logo depois que eu entrei, eu ja virei coordenadora, assim que a Clarissa saiu, eu
virei coordenadora da equipe. Entdo, envolvimento em todas as exposi¢des, mesmo que eu
ndo tenha assinado a curadoria. Porque acaba que é uma funcdo que eu fico muito de
coordenacdo das pesquisas, de organizacdo desse meio de campo com as outras areas, com
a producéo, com a Escola do Olhar, com a area administrativa, financeira, contrato, contratos
com artistas, entdo participei de todas as exposi¢cdes desde que eu entrei.

L: Mas ai vocé poderia falar alguns nomes dessas exposigoes...

A: Entdo, acho que a primeira grande exposicao que eu participei, foi uma das maiores, foi
Samba. Foi talvez a primeira exposicdo maior que eu me envolvi bastante na pesquisa, na
coordenagdo dessa pesquisa, numa coordenacdo geral de curadoria. Depois, uma das
exposicdes mais importantes, foi Mulheres na Colecéo, que eu implementei, foi uma ideia
minha, que eu consegui implementar no Museu, que foi de ndo assinar a curadoria. Na
verdade, compartilhar a curadoria com todas as funcionarias do Museu. Entdo a gente fez
algumas reunides com as funcionarias e tentou implementar um grupo que pudesse olhar para
a colecdo e pensar a questdo da mulher, a mulher que trabalha, enfim, questdes de classe
também, de tudo. Depois, uma grande exposicao foi Rio dos Navegantes, que também nao
assino a curadoria. Foi uma exposicao que também tenho muitas criticas a ela, mas patrticipei
muito ativamente da pesquisa, da producgéo de textos, e tudo mais. Ayrson Heraclito que a
gente inaugurou esse ano, que eu assino a curadoria com o Marcelo. E Crbnicas Cariocas
gue a gente acabou de inaugurar, que foi eu e Marcelo assinando a curadoria, junto com
Conceicéo Evaristo e Luiz Antonio Simas.

L: E quais seriam essas criticas que vocé tem a Rio dos Navegantes?

A: Rio dos Navegantes acho muito problematica. Acho uma exposicdo bem problematica, mal
resolvida. Porque é uma exposicdo que de cara trata da questdo dos indigenas. E uma
exposicao histérica que fica dubia, porque tem |4 um texto falando sobre a invasédo dos
portugueses, mas em certo momento tem talvez uma homenagem ou alguma coisa idilica
sobre a questdo da conquista, sabe, dos portugueses. Tipo uma coisa dubia. Entdo tem um
inicio ali dos indigenas muito historico, assim, um indigena primeiro, um indigena l& de 1.500,

com bonecas, com canoa e remos. E depois o indigena desaparece da exposicdo inteira.
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Entao ele fica localizado ali naquele indigena de 1.500 e depois ele some do mapa. Depois,
essa coisa dos navegantes, enfim, que navegantes sdo esses. Uma coisa dubia ali dos
portugueses, como se fosse uma homenagem a isso. Essa descoberta. E ai, na época, o
diretor falava muito em descoberta, tinha essa narrativa de que os portugueses, antes de
descobrir a terra, descobriram o novo céu, porque tinha que olhar para o céu para navegacao,
como se isso fosse, assim, maravilhoso: descobriu um novo céu. Isso ficou muito na narrativa
da exposicéo. Tanto que a sala de encontro era toda sobre o céu. Tinham aqueles objetos de
navegacao, para olhar para o céu. E eu ndo concordava com aquilo. Achava que isso sO
reverberava um tom muito colonialista para um Museu gue se quer, se pretende decolonial. E
achei bem problematica, e foi isso assim. Bastante discordancias dessa exposi¢do. Ainda
mais depois de Samba.

L: Eu tenho inclusive o catdlogo de Rio do Samba.

A: Essa foi bem bonita.

L: Foi a primeira vez que o samba foi tema de um museu de arte.

A: Tem o Museu do Samba na Mangueira.

L: Sim, mas ndo € um museu de arte.

A: Exato. Foi bem importante essa exposi¢cdo na minha formacdo também. Porque tinha a
curadoria do Nei Lopes e ele foi um professor, assim. E isso muito, até o que expor, o que nédo
expor, essa questdo toda dos escravizados, por exemplo, porgue a gente poderia ter colocado
uma mao mais pesada nesse assunto, e ele falando o tempo todo que se precisava ter uma
imagem de resisténcia do negro, uma imagem reinvencdo, e que o samba seria essa
reinvencdo; do que essa imagem historica do acoite, isso ndo cabe mais. Entéo, até hoje eu
levo isso para a vida. Em Rio dos Navegantes, por exemplo, teve uma discussdo muito
grande, porque se queria colocar, e acho até que entrou na exposi¢cdo, aquela imagem
historica do navio negreiro. Que em Samba a gente ja tinha aprendido que € um tipo de
imagem que ndo cabe mais. Sabe, vocé pode entrar através de um artista visual que esteja
repensando essa imagem, mas ndo assim, porque isso ndo cabe mais. A gente precisa criar
uma outra imagética. Entdo acho que Rio dos Navegantes é uma exposicdo problematica
nesse sentido, ainda mais depois de Samba. De uma exposi¢céo que a gente aprendeu tanto.
L: Sim, e é até interessante essa autocritica também.

A: E.
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L: E uma pergunta que voceé foi respondendo, mas vocé pode responder de uma forma
mais especifica, falar mais sobre isso... se nessas exposi¢cées haviam representagoes
do negro.

A: Sim, muita representagdo do negro, mas ndo autoria negra néo, né?

L: E.

A: Representacdes. Entdo, a gente tem algumas na colecdo. Em Samba tinha muita
exposicao inteira. Rio dos Navegantes tinha uma sala de retratos, alguns da colecéo inclusive.
Tem um Belmiro de Almeida bem famoso. Agora em Crdnicas a gente tem uma parede inteira
de orgulho negro, mas ai ja por autores negros, que a diferenca é essa. A grande diferenca é
quando vocé da esse salto da representacdo para uma auto-representacdo. Em Cronicas a
gente tem. E bastante.

L: E quais seriam?

A: A gente tem, na exposicdo, em uma parede inteira, Rafaela Pina, tem Bastardo, Rafael
Baron, Douglas Ferreiro, tem outros na exposi¢do também, em outras paredes. Tem Moénica
Ventura e Mércia Falcdo. Ménica Ventura com trabalho mais abstrato. Acho que talvez
Cronica seja a exposicdo com mais artistas negros da histéria do Museu, com certeza.

L: Ja que existiam representacdes do negro nessas exposi¢cdes, quais narrativas
curatoriais que vocés adotaram para falar dessas representacfes e também dessa
autoria de autorrepresentacao do negro? E quais autores e textos que vao fundamentar
essas narrativas que vocés vao construir?

A: Olha, de cara, tem o Nei Lopes nos ensinando |& em Samba. Eu acho que foi 0 maior
aprendizado do Museu, talvez nessa referéncia de representacao, autorrepresentacao, de que
imagens. Mesmo ele ndo sendo especialista em artes visuais, mas é um especialista em
cultura negra. E nos ensinou sobre essa questao das imagens de reinvencéo. Seja talvez uma
referéncia importante para o Museu. Nei Lopes, na exposi¢cdo do Samba, € uma virada nesse
sentido. Eu acho que o Marcelo Campos é um especialista nisso. Ele negro e especialista em
cultura afro-brasileira. Traz muitas referéncias. Ayrson Heraclito € um professor, mas artista,
desta exposicdo de agora. E é também uma exposicao que ensina, ndo s6 o publico, mas
ensina também o Museu. Como referéncia teérica mesmo, ele traz um arcabouco teérico
grande. Junto com ele, € um artista teérico. Dona Concei¢do Evaristo agora em Cronicas, e
Simas também, mas principalmente ela, com esse interesse principalmente na vivéncia das
mulheres negras. Em Casa Carioca, tivemos Joice Berth, como uma grande tedrica também,

escritora, pensadora, da questao da mulher negra, principalmente - a mulher negra como essa
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financiadora das familias, no suburbio. A gente foi falar de casa carioca e na pesquisa, a gente
entendeu que 85% das casas no Brasil sdo autoconstruidas, sem arquiteto, ou seja, casas de
arquiteto sdo excec¢do. A maioria sdo autoconstruidas. Sem a presenca do arquiteto. E quem
financia a maioria dessas autoconstruces sdo as mulheres negras. Entdo, € interessante,
isso foi um dado importante trazido pela Joice também. Acho que séo referéncias de pessoas.
Mais do que livros, assim, que eu posso te dar, sdo essas pessoas que fizeram. E a
importancia da curadoria compartilhada em um Museu € devido a isso. Sao as pessoas que
trazem esse olhar, seus posicionamentos. Nei Lopes, Joice, Dona Concei¢ao, o proprio Simas
também.

L: E vocé lembra de os museus de arte tratarem de temas de cultura africana e cultura
afro-brasileira?

A: Na experiéncia de vida, ndo. Nas pesquisas, eu encontrei algumas coisas. Por exemplo,
uma coisa interessante: uma colecao de Arte Africana, ndo é nem arte afro-brasileira, no
Museu Belas Artes, que entra ali nos 50, através do José Roberto Teixeira, que faz uma
pequena colecao e isso € exposto. Lembrei dessa que eu acho que é uma referéncia. Quando
eu comeco a trabalhar, tem a Lucia Laguna, mas no momento que ela comeca a trabalhar...
artistas préximos, Lucia Laguna, Arjan, mas ambos, nem um, nem outro, tinham uma questao
da negritude em seu trabalho. Nem Lucia Laguna, nem Arjan. O Arjan pintava o abstrato,
pintava umas caveiras, s6 depois que ele incorporou nos trabalhos dele uma questao da
didspora negra. Mas isso ndo estava presente inicialmente no trabalho do Arjan. Entdo ndo
tinha, assim, uma questdo téo forte de cultura afro-brasileira, quando eu comecei, na minha
vivéncia, assim nao tinha. Marcelo, eu acho, vai ter mais vivéncia nisso. Porque ele vai
pesquisar Bahia, Salvador, eu ndo, eu néo fiz essas pesquisas.

L: E como vocé a insercdo dessa tematica nos museus de arte hoje em relagcédo a anos
atras?

A: Acho que a gente teve algumas viradas importantes, recentes, assim. Eu ja trabalho com
artes visuais h4 quase 20 anos, mas isso é uma virada bem recente, de uns 5 anos pra ca.
Que vai a reboque de uma virada social. Ndo € uma virada das artes visuais, € uma virada
social, de consciéncia de classe, de raca, de consciéncia politica, talvez. Isso no Brasil.
Porque se vocé falar dos Estados Unidos, ja teve essa virada h4 mais anos, na Europa
também. Essa consciéncia de raca e do que é o racismo, nos Estados Unidos, é uma luta
mais antiga. Aqui no Brasil era muito rarefeito e agora, eu acho que veio um posicionamento

muito mais forte, e uma consciéncia. Acho que parece que as pessoas acordaram um pouco
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mais. Nem todas, nem todas. Algumas pessoas acordaram e tem uma parcela ainda, tadinhos,
dormindo. Mas eu acho que no Brasil € uma coisa mais recente, essa consciéncia. Ai eu acho
gue as exposicdes sao um reflexo disso.

L: Como vocé percebe esses avangos, esse caminho, essa transformacgéo?

A: Eu acho que nédo tem volta. Acho que € uma consciéncia politica importante que ndo tem
volta. Essencial. Eu acho que o que esta sendo feito hoje, produzido de artes visuais pelo
menos, ndo acompanho tanto as outras areas, danca, teatro e tal. Mas eu acho que na cultura,
em artes visuais, 0 que esta sendo produzido hoje de mais for¢a, mais interessante mesmo,
dos jovens, vem dos suburbios, vem de uma cultura negra engajada. Eu acho que é o que
mais tem de interessante sendo feito hoje, em arte contemporanea. Nao vejo nem s6 uma
guestdo ligada a inclusdo ndo, eu vejo como uma coisa talvez de mais interesse, mais
experiéncia estética mesmo. N&o vejo s6 como uma questdo da consciéncia politica ou de
inclusdo, mas quanto a forma também.

L: E qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange essas discussodes
sobre identidade, especialmente afro-brasileira?

A: Pelo menos no Museu de Arte do Rio, ndo sei nos outros museus, € uma missao, ja que o
Museu é uma instituicdo colonial, eu acho que a missédo agora é reverter 0 maximo possivel
dos danos coloniais, reverter esses abusos, essas violéncias. Porque se o Museu é atrelado
a imagem e a imagem é colonial, isso tudo vira um arsenal da violéncia. No Museu do século
XIX, do século XX, muitas vezes ele é um campo de batalha de imagens. E que as vezes é
muito usado pelo colonialismo. N&o s6 o colonialismo histérico, mas essas consequéncias
gue a gente vive hoje. Entdo, eu acho que a missao agora é como discurso, como imagem,
como imaginario, reverter esses danos. Por isso que a gente fala de uma revisao historica, de
uma reparacao historica.

L: E qual seria aimportancia do Museu de Arte do Rio nessas discussdes?

A: Eu acho que é um Museu que comeca muito de uma forma problematica. De um processo
de gentrificacdo da Zona Portuéria, da expulsdo de moradores. Entdo é um Museu que ja
nasce tendo que se rever, tendo que fazer uma autocritica. Eu acho que as primeiras equipes,
gue eu nao estava la, conseguiram fazer isso, principalmente a Escola do Olhar. Conseguiu
reverter esse mal estar minimo com os vizinhos. Fizeram um programa importante com 0s
vizinhos, englobando, inserindo os vizinhos na comunidade do Museu. Entdo, € um Museu
gue teve que nascer se repensando. Entdo, acho que isso foi muito importante, e as primeiras

equipes ja estavam atentas... a Clarissa Diniz € uma pesquisadora muito atenta também a
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todas essas questdes, principalmente as questbes indigenas, fez uma importante exposicao
de Arte Indigena de Agwat Aporan, com a presencga dos indigenas na curadoria. ISso € um
dos feitos mais importantes do Museu. Entdo, eu acho que € um Museu que jA nasce
precisando ter uma autoconsciéncia, uma consciéncia de género, de classe, de raca, tudo
isso veio junto. E o que eu e Marcelo tentamos fazer é tentar reforgar, sublinhar essas

questdes.

° Ana Teles

L: Como vocé se autodeclara? Preto, pardo, branco ou indigena?

A: Branca.

L: Vocé poderia contar um pouco sobre a sua histéria de vida? Onde vocé nasceu?
Para eu compor a sua biografia.

A: Nasci no Rio de Janeiro, em 1978. Meu pai era mestrando em matematica e logo se tornaria
professor da UFRJ. Minha mée era formada em letras, trabalhava com traducéo e era dona
de casa. Morei até os 4 anos de idade em Sepetiba, era a casa de praia dos meus avés
paternos. Dos 4 aos 7 morei no condominio Equitativa em Santa Tereza, era um condominio
onde muitos dos moradores haviam participado da resisténcia a ditadura militar. Dos 8 aos 11
anos morei em Bristol na Inglaterra porque meu pai estava fazendo doutorado na Universidade
de Bristol. Essa experiéncia foi importante na percep¢do étnica pois vivi ainda crianca a
experiéncia da alteridade, entendendo que para os ingleses eu ndo era uma igual e nunca
poderia pertencer completamente, eu era sempre a estrangeira e uma estrangeira de terceiro
mundo, o que implica preconceitos e exclusbes. Esses preconceitos e exclusdes foram
vivenciados principalmente no ambiente escolar. Naquela época, anos 1980, embora ja
houvesse uma larga imigragéo para o Reino Unido, esta era menor que nos dias atuais de tal
forma que eu e minhas irmés éramos praticamente as Unicas estrangeiras na nossa escola.
Lembro de um professor de matematica que ja era um senhor e que me botou num grupo de
matematica para alunos com dificuldade, mas eu ndo tinha dificuldade, afinal meu pai estava
fazendo um doutorado em matematica! Outra experiéncia de exclusdo foi quando veio a
assistente social na escola e comecou a verificar quem tinha piolho, néo sei dizer se eu era a
Unica crianca com piolho ou se 0 meu cabelo foi examinado com mais afinco. Logo eu estava

no centro da sala com a assistente social catando piolho da minha cabeca e colocando hum
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tubo de ensaio. Voltamos para o Brasil no final de 1989 no clima da primeira eleicdo
presidencial em 21 anos, com o segundo turno sendo disputado entre Lula e Collor.

L: Qual é asua formagao? O que vocé estudou ao longo de sua trajetoria académica?
A: Formei-me em Ciéncias Sociais, em 2000, fiz mestrado em Antropologia Social no Museu
Nacional/UFRJ, tendo terminado no inicio de 2004 e depois fiz doutorado em Antropologia no
Programa de Pos-Graduacdo em Sociologia e Antropologia do IFCS/UFRJ. No mestrado
realizei pesquisa sobre uma revista feminina popular enfocando a relacdo que se estabelecia
entre as leitoras e os produtores da revista. No doutorado pesquisei a rede de intelectuais
folcloristas entre 1964 e 1982 baseando a minha analise principalmente na Revista Brasileira
de Folclore.

L: Na sua formacgéo, vocé vai estudar cultura africana ou cultura afro-brasileira?

A: De forma mais direta ndo, porém como os estudiosos de folclore tratavam muito de
expressoes culturais com influéncia africana, como os varios ritmos, dancgas e autos populares
das variadas regides brasileiras percebi a necessidade de produzir um capitulo na minha tese
de doutorado sobre a interface entre os estudos de folclore e 0 que se chamava no século XX
dos “estudos do negro”. Além disso, de 2006 a 2009 trabalhei no IPHAN do Espirito Santo na
parte de Patriménio Imaterial onde tive contato com comunidades quilombolas e jongueiras e
precisei realizar leituras sobre essas teméaticas.

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

A: SILVA, A. T.. Entre o Brasil e a Africa: 0 negro na cultura popular brasileira. In: Ana Teles
da Silva; Reginaldo Tobias

de Oliveira; Claudia Regina Alves da Rocha. (Org.). Catalogo da Exposi¢cdo Das Galés as
Galerias. Representacdes e

Protagonismos do Negro no acervo do Museu Nacional de Belas Artes. 12ed.Rio de Janeiro:
, 2019, v., p. 1-. O Negro no museu: aprisionamentos e permanéncias. In:
Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura, 2021, Salvador. Anais XVII ENECULT,
2021.v.v.2

SILVA, A. T.. Quilombos, Patriménio e Cultura: as diferentes abordagens institucionais dentro

do IPHAN. In: Il Oficina de Pesquisa: Metodologia de Pesquisa e Multidisciplinaridade no
IPHAN, 2010, Rio de Janeiro. Il Oficina de Pesquisa:

Metodologia de Pesquisa e Multidisciplinaridade no IPHAN. Rio de Janeiro: IPHAN, 2008.

L: H& quanto tempo vocé trabalha no Museu Nacional de Belas Artes?

A: Desde dezembro de 2010
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L: Como surgiu a ideia da exposi¢ao “Das galés as galerias”, inaugurada em 2018?
Houve apoio da gestéo?

A: A ideia surgiu a partir do Museologo, Educador e servidor do MNBA Reginaldo Tobias.
Houve apoio da gestéo, acredito que muito por conta da maior visibilidade da questdo negra
nos dias atuais e o quanto isto esté reverberando nas instituicdes de Cultura.

L: Como se deu a escolha das obras? Quais representacfes do negro vocés optaram
por trazer nessa exposicao, e por qué?

A: A escolha das obras se deu muito em fungéo do préprio acervo e buscamos no universo
de mais de dez mil obras do MNBA obras que representassem o negro ou tivessem a autoria
de artistas negros. Logo percebemos que se j4 eram poucas as obras com representacdes
do negro menos ainda eram as obras com artistas negros. Dessa forma dedicamos dois
nucleos ao negro representado e um nucleo as obras de artistas negros. Em relacdo a
representacao do negro percebemos que a uma virada na chave representativa, se até o inicio
do século XX o0 negro é representado sobretudo na tematica da escravizagéo, do castigo e do
trabalho ou entdo como parte de uma paisagem natural, na primeira metade do século XX
este ja encontra-se representado na chave da cultura popular, da mestigagem e da construgéo
nacional. Dessa forma escolhemos dividir as obras que representavam o negro nestes dois
nucleos temporais que representam o primeiro a questao do periodo que vai da colbénia ao
império e o0 segundo que abarca a primeira metade do século XX em que passa a ver uma
valorizacdo da cultura africana, ainda que subsumida na celebracdo da mesticagem e da
construcdo da identidade nacional.

L: Quais narrativas foram adotadas? E quais textos e autores fundamentaram essas
narrativas?

A: Considero que minha contribuigéo principal foi para a constituicdo do Nucleo Il, que é a
representacdo do negro na cultura popular. Desta forma a minha pesquisa de doutoramento
sobre a Revista Brasileira de Folclore ajudou muito. Autores como Ricardo Benzaguem e sua
leitura de Gilberto Freyre, Lilian Schwarcz e minha orientadora do doutorado Maria Laura de
Castro Cavalcanti ajudaram muito a compreender essa virada no pensamento das elites
brasileiras em que a miscigenacao passa de tragédia para triunfo. Obviamente sem esquecer
de autores como Kabengele Munanga que mostram como essa ideologia da mesticagem foi
perniciosa para o negro brasileiro na medida em que ndo o permitiu construir sua prépria

identidade.
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L: Vocé lembra dos museus de arte tratarem de temas sobre cultura africana e cultura
afro-brasileira?

A: Até ha uns 4 anos atras nao.

L: Como vocé vé ainsercao dessa tematica hoje em relagdo héa anos atras?

A: Um grande avanco, embora ainda falte muito, pois 0os museus ainda sdo espacgos
constituidos por funcionérios, nas posi¢des de decisdo, em sua maioria brancos.

L: Vocé percebe avancos? Como percebe esse caminho, essa transformagao?

A: Sim, ha avancos, porém ainda insuficientes, até por questdes burocraticas e orcamentarias.
O MNBA atualmente ndo tem recursos para aquisicbes de obras e seria importante adquirir
obras de artistas negros e indigenas para diversificar o seu acervo.

L: Qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange as discussdes sobre
identidade, especificamente a afro-brasileira?

A: Acho fundamental, porque mais uma vez a arte € produtora de imagens sociais e é
importante que ndo sejam apenas 0s brancos a produzirem imagens, a serem 0s artistas.
Entéo é interessante que os museus exponham e valorizem outras imagens sendo um local
de reflex@o sobre a diversidade cultural e étnica brasileira.

L: Qual aimportancia do Museu Nacional de Belas Artes nessas discussdes?

A: Fundamental porque o MNBA crucial para contar a histéria das artes visuais brasileiras,
mas sua historia € eurocentrada, comega com a missao artistica francesa, ainda no contexto
da escravizacao. Entdo, portanto, pela sua importancia é necessario que o MNBA retome um
processo que comecou la na década de 1960 — com a aquisi¢cdo das colecdes de arte africana
e popular — mas que nunca teve a devida continuidade, de mostrar outras narrativas, outras
possibilidades e sujeitos do fazer artistico, que questione sua propria histéria e ao mesmo
tempo mostre 0 quanto artistas negros sempre fizeram parte da histéria do MNBA, desde a

AIBA porém eram invisibilizados.

° Claudia Rocha

L: Como vocé se autodeclara? Preto, pardo, branco ou indigena?

C: Preta.

L: Vocé poderia contar um pouco sobre a sua historia de vida? Aonde vocé nasceu?
Para eu compor a sua biografia.

C: Sou do Rio de Janeiro. Carioca da gema como dizia 0 meu pai por ter nascido no hospital
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do Corpo de Bombeiros do Rio Comprido. Morei até os meus trés anos de idade em Pavuna
e depois até os meus 29 anos em Bento Ribeiro.

L: Qual é a sua formagéo? O que vocé estudou ao longo de sua trajetéria académica?

Sou Musedloga formada pela UNI-RIO. A época em que fiz a graduacéo em Museologia, havia
poucos professores com titulos e isso impactava no curso que por isso nao tinha
caracteristicas muito académicas. Apesar disso, questdes sobre a negritude e a preocupagao
social sempre estiveram comigo. Ja no primeiro periodo propus ao meu grupo da disciplina
de Metodologia da pesquisa, analisar o jongo tentando identificar se ele era desconhecido ou
discriminado. No quarto periodo, junto a trés colegas (Blanca Dian, Albino Jr e Luis Antonio)
que também ansiavam por experiéncias praticas no campo social, integrei o Projeto Caju
(projeto criado por alunos inspirados pela palestra da presidente da Associagéo de Amigos do
bairro do Caju em evento da Escola de Museologia). Neste projeto conseguimos mobilizar os
moradores da area mais antiga do bairro em torno de suas histérias: reativamos as procissdes
terrestre e maritima de Sao Pedro e também fizemos uma exposi¢cdo na praca central do
bairro. Por fim, minha monografia foi uma trajetoria de encontro com a minha negritude através
de estudo sobre o Movimento Negro. A arte do século XIX também me interessa bastante e
na especializagdo da UERJ (Teoria da Arte), estudei a tela Primeira Missa de Vitor Meireles
de Lima, tentando problematizar justamente as figuras étnicas do quadro. Ja no mestrado
consolidei também a minha experiéncia no campo da documentagdo museoldgica, criando
uma historicizacdo da documentacao museoldgica do Mnba até chegar ao Programa Donato.
L: Na sua formacéo, vocé vai estudar cultura africana ou cultura afro-brasileira?

C: Tenho mais leituras na area de cultura afro-brasileira e estou aberta para estudar a cultura
africana também.

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

C: A monografia de final de curso da graduag&o: Movimento negro: Identidade e Memoria.
Mée Maria e Redencao de Ca: sobre imagens, histérias e representacdes no catalogo da
exposicao Das Galés as Galerias.

Texto na exposicao vitual: Nas brechas das representacdes: imagens do negro no acervo

do Museu Nacional de Belas Arte

L: H& quanto tempo vocé trabalha no Museu Nacional de Belas Artes?

C: 14 anos.

7- Como surgiu a ideia da exposi¢cdo “Das galés as galerias”, inaugurada em 2018?

Houve apoio da gestéo?
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C: A ideia da exposicéo foi do Educador e Musedlogo Reginaldo Tobias que durante uma
reunido de funciondrios com a direcdo prop6s uma exposicdo que falasse sobre o
protagonismo dos artistas negros como mote dos 130 anos da abolicdo e do bicentenario do
Museu Nacional. Diante da fala empolgada de Tobias, todos os funcionarios apoiaram a ideia,
inclusive a diretora que se comprometeu a criar um grupo de trabalho.

L: Como se deu a escolha das obras? Quais representacfes do negro vocés optaram
por trazer nessa exposicéao, e por qué?

C: O processo de escolha das obras se deu através de levantamento da base de dados
Donato em que se constatou que havia mais obras em que 0 negro era representado do que
efetivamente produzidas por artistas negros. Outra questdo foi o fato de ndo ter como
identificar artistas negros para além dos ja identificados pela historiografia da arte, pois a
demanda por informagfes raciais € do nosso presente, e assim o Programa Donato n&o
contempla dados como raca e género. A partir deste fato que passou a ser um problema ja
que a exposicado trataria somente do protagonismo, apos muitas discussdes, Edson Nobrega
propds conciliar protagonismo e representacdo apontando para a riqueza tematica que
poderia ser tratada.

L: Quais narrativas foram adotadas? E quais textos e autores fundamentaram essas
narrativas?

C: A construcao do discurso expositivo veio apos varias discussdes e analises do contetdo
apresentado pelas obras. Edson Nobrega consolidou a proposta discursiva baseada em
marcos da presenca negra no Brasil como as etapas de escravizacao, da politica do
embranquecimento e da trajetéria de inser¢cdo do negro das artes visuais. Sempre a partir
das brechas de atuacdo no campo e/ou de representacéo, até sua atuacao na
contemporaneidade.

L: Vocé lembra dos museus de arte tratarem de temas sobre culturas africanas e cultura
afro-brasileira?

C: A exposi¢io Museu das Origens no MNBA nos anos de 1990; A exposic&o sobre Africa
do CCBB nos anos 2000; exposi¢des no MAR e no MASP.

Exposicdes temporarias feitas pelo MNBA.

L: Como vocé vé ainsercao dessa tematica hoje em relacdo ha anos atras?

C: Vejo essa temética de forma bastante presente nos dias de hoje. Os museus de arte
sempre foram espacgos elitizados, brancos e com pouca abertura nos espacos de

curadoria e acervo. Hoje devido a um forte movimento de artistas negros, esses espacos
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vém sendo questionados e conquistados.

L: Vocé percebe avancos? Como percebe esse caminho, essa transformacgéo?

C: Sim, houve um grande avanco. Atualmente vemos varios museus de arte empenhados
em apresentar programacdes e uma acoes institucionais comprometidas com um
pensamento colonial disruptivo.

L: Qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange as discussdes sobre
identidade, especificamente a afro-brasileira?

C: Acredito que os museus de arte tenham um grande papel na problematizagéo da heranga
imagética da arte muito presente no imaginario brasileiro e na geracdo de acessibilidades a
novas produgdes e novos artistas.

L: Qual aimportancia do Museu Nacional de Belas Artes nessas discussdes?

C: Por ser um museu que guarda expoentes da producéo artistica brasileira, principalmente
do século XIX, cabe ao Mnba exercer a contextualizacio, a critica e a desconstrucdo. E
preciso a tomada de consciéncia de que a histéria linear ja ndo comunica € nem inclui um

publico maior.

° Clarissa Diniz

L: Como vocé se autodeclara? Branca, parda, preta ou indigena?

C: Branca.

L: Vocé poderia contar um pouco sobre sua histdria de vida? Onde vocé nasceu, seu
contexto familiar e social. Para compor a sua biografia.

C: Nasci em Recife, Pernambuco. Meus pais também s@o pernambucanos, mas cresceram
no sertdo (mée) e na zona da mata (pai). Minha méde vem de uma familia que, radicada em
Surubim ha varias geracdes, infelizmente ndo conhece sua ascendéncia, a ndo ser aspectos
especificos como uma tataravé indigena, um tataravd de origem arabe. Meu pai € de uma
familia de imigrantes italianos que vieram para o Nordeste no comeg¢o do século XX e se
fixaram em Nazaré da Mata.

Depois de nascer em Recife, passei parte da infancia em Glasgow (Escocia), onde meus pais
foram estudar (mestrado e doutorado pelo Cnpq — eles foram os primeiros da familia a fazer
pés-graduacéo; meu avd materno ja tinha conseguido imigrar do sertdo e fazer graduacao na
geracao anterior a deles). Depois, moramos em Brasilia, onde meu pai foi trabalhar no retorno,

pois ele era funcionario da Caixa Econdmica Federal desde os 16 anos. Voltei ao Recife
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guando tinha jA 10 anos, e fui estudar no Colégio de Aplicacdo da UFPE, que foi muito
importante pra mim. Mais ou menos na mesma época, meus pais também conseguiram
passar nos concursos e se tornaram professores universitarios na UFPE (veterinaria e
computacao). Eu tive, portanto, uma vida bastante marcada pela experiéncia do campus e da
vida universitaria.

Anos depois, cursei Licenciatura em Artes Plasticas na mesma universidade e, em 2011, vim
para o Rio de Janeiro estudar (mestrado). Sigo aqui desde entéo.

L: Qual é asua formagdo? O que vocé estudou ao longo da sua trajetoria académica?
C: Estudei Licenciatura em artes (UFPE), mestrado em histéria da arte (UERJ) e, agora, curso
doutorado em antropologia (UFRJ). Estudei arte moderna, arte contemporanea e me dediquei
bastante a pesquisas de carater socioldgico ao longo dessa trajetéria e em paralelo a ela, pois
tenho outras experiéncias que, ao mesmo tempo da vida académica, também me formaram.
Pra entender melhor, talvez VOCé possa assistir aqui:

https://www.youtube.com/watch?v=fJ4Tce7g040

L: Na sua formacéo, vocé vai estudar culturas africanas ou cultura afro-brasileira?

C: Estudei pouquissimo. Mas lembro de aspectos e momentos bastante relevantes. Ao longo
da infancia/adolescéncia, no Cap (escola), tive acesso a discussbes importantes que me
abriram os olhos para o tema, ainda que de forma introdutéria, como uma perspectiva critica
sobre a abolicdo ou estudos de tradigbes culturais afro-diasporicas. Por conta dos meus
estudos sobre Gilberto Freyre, também pesquisei um pouco sobre as visdes dele sobre a
presenca negra na coldnia, o que me atentou a outros aspectos. Importante mencionar minha
experiéncia pessoal por conta da familia enraizada em Nazaré da Mata e meu contato com o
maracatu rural, uma manifestacdo negra, da qual meu pai faz parte ha décadas por ter
crescido na cidade. Além, claro, da experiéncia cultural nordestina que se da nas ruas e €
marcadamente afro-indigena.

De modo mais sistematico, contudo, esses estudos sao mais recentes e seguem sendo, para
mim, formadores.

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

C: Nao produzi textos especificamente recortados na ideia de “cultura africana”.

L: Em que ano vocé entrou no Museu de Arte do Rio? Quanto tempo vocé ficou? E com
quais pessoas vocé trabalhou?

C: Fui da equipe que fundou o museu. Comecei a trabalhar para o MAR no comego de 2012

— portanto, mais de um ano antes de sua abertura. Fiquei até marco de 2018. Impossivel dizer


https://www.youtube.com/watch?v=fJ4Tce7gO4o
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as pessoas com quem trabalhei, foram centenas. Mas vivenciei duas gestdes culturais: a de
Paulo Herkenhoff e a de Evandro Salles.

L: Como surge aideia e como foi o processo de idealizac&do da exposi¢cdo Do Valongo
a favela?

C: A ideia veio de Rafael Cardoso, um estudioso dos processos urbanisticos e historicos do
Rio de Janeiro (tema da expo), que ja tinha produzido muitos textos acerca do assunto, bem
como colaborado com mostras do tema. Ele foi um dos curadores da mostra inaugural do
MAR (“Rio de imagens”) e, mesmo antes da abertura do Museu, ja havia proposto a Paulo
Herkenhoff que o museu fizesse uma mostra dedicada ao territério que o cercava. Foi de
Rafael que surgiu ndo sé a ideia, como o projeto e a abordagem conceitual. (importante:
Rafael morava no Morro da Conceicdo, ao lado do museu, ha mais de 20 anos e, além de
estudar, desde sua perspectiva, também vivenciava a regiao)

Eu entrei no projeto porque trabalhava no MAR e PH havia instituido a politica de ter, sempre
gue possivel, um dos curadores do museu nos projetos (na época, somente ele e eu). Como
eu havia curado uma mostra chamada “O abrigo e o terreno” para a abertura do museu —uma
exposicao sobre reforma urbana e gentrificacdo que olhava também para a Pequena Africa —
ele sugeriu que eu integrasse o projeto proposto por Rafael, que adorou a ideia porque viu,
com a minha entrada, a possibilidade de trazer mais arte contemporanea para o projeto (como
por fim aconteceu com a presenca de Ayrson Heréclito, Arjan Martins, Nadia Taquary, Virginia
de Medeiros, etc). Rafael era (ainda €) um estudioso da arte moderna e, por isso, achava que
essa seria uma importante colaboragéo.

Quando eu entrei, Rafael j& havia estabelecido todos os nucleos e abordagens e, salvo
engano, eles se mantiveram quase que idénticos. Lembro que sugeri mudancgas no titulo,
todavia, incluindo a ideia de “imaginario”, posto que antes ele estava pensado mais ou menos
como “a primeira periferia do Brasil’, 0 que me parecia uma hipétese questionavel e, de toda
forma, menos importante do que lidar com a construcéo do imaginario em torno da periferia.
Apesar de a estrutura pensada por Rafael ter sido mantida quase que integralmente, a entrada
de varios artistas contemporaneos mudou bastante a exposicdo, que diminuiu sua énfase
historica-arqueoldgica pra investir na ideia de imaginario e memoéria social com mais forga. A
participacdo de artistas como Ayrson — que tinha inimeras obras na mostra, todas elas
incorporadas ao acervo e recentemente exibidas em sua individual no MAR — foi crucial para

iSSO.
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L: Como foi o processo de escolha das obras? O que vocé e os demais curadores
levaram em consideragcao?

C: Consideramos a relacdo com o tema, vinculos historicos, raciais, politicos... Tentamos
também conectar experiéncias de fora do Rio (como de Salvador, com a obra de Virginia de
Medeiros e de Miguel Rio Branco) com a abordagem sobre a Pequena Africa, por entender
gue os processos histérico-coloniais ficam até mais evidentes quando demonstramos suas
implicagcbes com economias e transitos que perpassam outras partes do Brasil...
Consideramos uma experiéncia imersiva de espaco (arquitetura), o que também foi importante
na escolha das obras, posto que a mostra tinha uma dimensao historiocénica bem evidente,
com 2 ambientes radicalmente distintos que visavam contextualizar acontecimentos mais ou
menos pré e pds-republica.

L: Quais narrativas foram adotadas no discurso da exposi¢cdo Do Valongo a favela, e
com base em quais autores?

C: Sugiro que voceé veja o catalogo, sim? Impossivel sintetizar isso agora.

L: Quanto a essa questdo de autores que se debrucam sobre questdes étnico raciais,
quais sao os que influenciaram e influenciam a sua narrativa pessoal quanto a cultura
afro-brasileira? Quais bibliografias te influenciaram durante a sua trajetéria de vida?
C: Ja desde o comeco: Josué de Castro, Gilberto Freyre, Jomard Muniz de Brito, Roger
Bastide, Paulo Freire, Camara Cascudo, Ascenso Ferreira, Frantz Fanon, Milton Santos,
Chico Science, Gregorio de Mattos, Emanoel Araudjo. Nos ultimos cinco anos mais ou menos:
Jota Mombaca, Achille Mbembe, Nego Bispo, Grada Kilomba, dentre outros.

L: Vocé lembra de os museus de arte tratarem de temas sobre cultura africana ou
cultura afro-brasileira?

C: Cresci no Recife e, portanto, vivi de perto um museu que sempre tratou do assunto (ainda
que de forma bem criticavel as vezes): o Museu do Homem do Nordeste. Também vivenciei
bastante o Museu da Abolicédo (Recife) ja quando jovem e o Museu do Mamulengo (Olinda).
Quando podia viajar, desde jovem, lembro da forca do Museu Afro Brasil (que, alias, tem uma
genealogia que muito influenciou o MAR).

Eu ndo pude ver ao vivo, mas a distancia acompanhei os debates em torno da mostra do
“Redescobrimento” (2000), que tinha partes dedicadas as relagbes étnico-raciais.

L: Como vocé vé a insercdo dessa temética em relacdo a anos atrds? Como vocé

percebe esse caminho, essa transformacao (de descontinuidades ou avancos)?
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C: O cenario me parece muito diferente. Quando fizemos “Do Valongo a Favela”, por exemplo,
apresentar Ayrson e Arjan foi um gesto que soou totalmente inédito no Rio de Janeiro. Hoje,
sao referéncias incontornaveis. Ao mesmo tempo, se fosse feita hoje, certamente nao teria
incorrido no equivoco de ndo ter curadoria negra e, € possivel, talvez tivesse provocado mais
friccdes criticas na exibi¢cdo da iconografia colonial que a integrava.

E um processo de luta que segue acirrado e em profunda disputa. H4 muito a mudar ainda,
mas me parece que as instituicbes estdo se transformando — o MAR, por exemplo,
empreteceu bastante, dando passos fundamentais desde sua fundacgéo, aprofundando e
ampliando suas perspectivas originarias. Vejo tudo com alegria, mas, ao mesmo tempo, com
desconfianca. Ndo penso que devamos celebrar ainda, mas seguir fortalecendo a luta e
mudando individual e coletivamente.

L: Qual o papel da curadoria em museus de arte no que tange as discussdes étnico
raciais, especialmente a afro-brasileira?

C: Tomar consciéncia de seu lugar de fala (o que significa também radicalizar-se, o que ainda
€ incomum e um aprendizado por vezes doloroso e constrangedor) e de suas
responsabilidades em torno da criagdo, manutencdo ou transformacéo das politicas de
representatividade, protagonismo, voz, escuta, educacao e luta antirracista que se dao por
meio da arte.

L: Qual é aimportancia dos museus de arte no que se refere a essas discussdes?

C: Os museus, a arte e a histéria da arte sdo invengbes coloniais e, como tal,
inextricavelmente racistas. Acima de tudo, precisam transformar a si mesmos para, a partir
dai, cumprir de forma mais responséavel, concreta e permanente seu papel politico na direcéo

de uma sociedade antirracista.

° Edson Souza

L: Como vocé se autodeclara? Preto, pardo, branco ou indigena?

E: Preto

L: Vocé poderia contar um pouco sobre a sua historia de vida? Onde vocé nasceu?
Para

eu compor a sua biografia.

E: Nasci em Barra do Pirai, municipio da regido sul fluminense do Estado do Rio de Janeiro.

Esta regido abrange municipios como Pirai, Volta Redonda, Vassouras e Valenca, cidades
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gue tiveram as suas histérias marcadas pela escravizacao.

L: Qual é a suaformacdo? O que vocé estudou ao longo de sua trajetoria académica?
E: Fiz Ciéncias Sociais na UFRJ, ap6és uma passagem pelo curso de Letras
(portugués/Literatura) da mesma universidade. Formei-me professor e atuei em escolas
publicas no municipio Barra do Pirai. Posteriormente em escola técnica em Volta Redonda e
numa instituicdo de ensino superior em Valenga. Desde 2001 atuo como professor de
Sociologia da rede publica do Estado na cidade do Rio de Janeiro. Em 2012 passei a trabalhar
com formacéo de jovens e adultos e gestdo pedagdgica no CECIERJ.

L: Na sua formacgéo, vocé vai estudar culturas africanas ou cultura afro-brasileira?

E: A principio comecei estudando relac6es raciais comparadas (Brasil, Estados Unidos e
Africa do Sul). Em anos mais recentes tive contato com culturas africanas através de dois
caminhos: da Antropologia Social inglesa e da Literatura produzida em paises africanos, em
especial a de Angola, Mogcambique e Nigéria. Com relacdo a maneira como a pergunta €
formulada, creio ndo poder responder com precisao porque entendo que a descontinuidade
entre 0 que se pode chamar de cultura Africana e afro-brasileira € apenas parcial. Primeiro
porque nao existe cultura africana no singular e segundo porgue a pergunta perde o aspecto
processual e dindmico das trocas culturais.

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

E: Sim, a dissertacéo: A implantacdo da Lei 10639/03 e as recepgOes da tematica étnico-
racial entre professoras

L: Como surgiu a ideia da exposicdo “Das galés as galerias”, inaugurada em 2018?
Houve

apoio da gestao?

E: A ideia da exposi¢do, como é sabido, foi do educador Reginaldo Tobias. Posteriormente
um grupo de trabalho foi criado para desenvolver a ideia foi quando fui convidado para integrar
0 projeto.

L: Como se deu a escolha das obras? Quais representa¢c8es do negro vocés optaram
por

trazer nessa exposicao, e por qué?

E: Nas primeiras reunides do grupo interdisciplinar que assumiu a exposicao, a ideia inicial
era procurar no acervo do Museu Nacional de Belas Artes, obras dos artistas que se definiam
ou eram definidos como negros. Se buscava fazer uma exposicdo utilizando o tema do

protagonismo, s6 que a quantidade desses artistas tanto nos séculos XIX quanto no XX néo
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era uma quantidade suficiente para sustentar a exposi¢cdo. Havia também outro detalhe:
quando comegamos a olhar essas obras, grande parte delas ndo expressava uma teméatica
negra. Havia diferentes temas presentes nas obras desses autores e nas dos autores (nao
negros) em que o negro era o tema. Foi nesse momento que fiz a seguinte questédo: por que
ndo fazer uma exposicao que trabalhe ao mesmo tempo o protagonismo dos artistas negros
e as representagdes deles na Arte Brasileira? Pois eram representa¢des que vinham desde o
Brasil colonial até o Brasil contemporaneo. Entdo para construir uma periodizagdo propus
dividirmos a exposicdo em mais ou menos 2 ou 3 periodos: o primeiro periodo que era do
Brasil colonial; o segundo, Brasil Império que era um periodo do final do século XIX quando
h& todo um debate em torno da questdo do branqueamento da sociedade Brasileira que se
deu tanto através da imigragdo quanto também das teorias de miscigenacgéo, de certa forma
eugénicas, até o momento que acontece o discurso da democracia racial. Criado por Gilberto
Freire, o discurso da democracia racial de certa forma foi incorporado pelo Estado Novo. No
final do século XIX, alguns autores comegaram a discutir a questéo racial no Brasil tentando
encontrar uma resposta brasileira a questao racial até Gilberto Freyre, ja a partir dos anos de
1930 e 40 com uma incorporagdo de seu discurso sobre a democracia racial. Logo depois
desse periodo da democracia racial, mais ou menos na década de 1950 até o Brasil
gradualmente se tem uma redescoberta da Africa, uma redescoberta do étnico. Ent&o,
enguanto o discurso da democracia racial colocava em evidéncia a questao da brasilidade e
sufocava a questao da visibilidade da identidade étnica, depois teve-se um outro periodo que
fez com que essa identidade ética racial e as questdes principalmente da presenca africana
fosse emergindo na arte e no acervo do Museu Nacional de Belas Artes.

L: Quais narrativas foram adotadas? E quais textos e autores fundamentaram essas
narrativas?

E: Essa pergunta sobre que narrativas foram adotadas acho que de certa forma ja foi
respondida na questdo anterior. Com relacdo a textos e autores, acho que a exposicao
também é significativa dentro de um conjunto de outras exposi¢cdes que chamaram para Si
novos discursos, hovas representacdes, novas fundamentacdes sobre a questdo do negro na
arte Brasileira. Trouxemos autores que estdo preocupados com essa representacao do negro
como Abdias Nascimento, Frantz Fanon, Lélia Gonzales, Edward Said, Achille Mbembe,
Kwame Anthony Appiah e Stuart Hall. Uma série de autores que tradicionalmente n&o tinham

voz nos discursos de exposicbes e que passaram a ter por conta da necessidade de trazer
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um discurso decolonial que se posiciona contra um discurso eurocéntrico onde a arte se
coloca como arte universal que na verdade sufoca toda a especificidade da arte negra.

L: Vocé lembrados museus de arte tratarem de temas sobre culturas africanas e cultura
afro-brasileira?

E: Sim, mas muito pouco. Lembro de ter ficado impactado com a exposi¢éo A Arte da Africa:
obras primas do Museu Etnolégico de Berlim no CCBB em 2003. Atualmente esses temas
tém tido uma projecdo bem maior, com destaque para as exposi¢cdes que acontecem no
MASP.

L: Como vocé vé a insercao dessa tematica hoje em relacdo ha anos atras?

E: Na area em que atuo, Ciéncias Sociais, essa temética sempre se fez presente. Sendo um
dos principais campos de estudos da Sociologia Brasileira: desde os estudos de Florestan
Fernandes até os de Antdnio Sérgio Guimardes e produgcfes mais recentes destacando o
protagonismo de pesquisadores negros. JA& nos museus, atualmente vejo essa tematica
bastante presente.

L: Vocé percebe avancos? Como percebe esse caminho, essa transformagao?

E: Sim, visitei exposicdes no MASP e no MAR, por exemplo, que mostraram uma mudanca
de discurso ao trazer uma grande producéo artistica negra do Brasil e do mundo. H& uma
grande predisposicdo para que estes temas ganhem mais visibilidade.

L: Qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange as discussdes sobre
identidade, especificamente a afro-brasileira?

E: Os museus de arte podem se abrir mais a escuta de movimentos sociais vinculados a
guestbes étnico raciais e também a escuta de pesquisadores das areas de Antropologia,
Sociologia e Historia que estao voltados para a producéo de conhecimentos sobre cultura
brasileira e africana.

L: Qual aimportancia do Museu Nacional de Belas Artes nessas discussdes?

E: Sendo um dos maiores museus de arte do pais, deve tomar o lugar de referéncia para

transformacdes das linguagens e discursos museais.

° Eloisa Ramos

L: Como vocé se autodeclara? Preto, pardo, branco ou indigena?

E: Negra.
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L: Vocé poderia contar um pouco sobre a sua historia de vida? Onde vocé nasceu?
Para eu compor a sua biografia.

E: Sou carioca, nascida no subuUrbio de Rocha Miranda, onde estudei o meu ensino
fundamental em escolas publicas. O ensino médio estudei em S&o Cristévao no Colégio Pedro
Il e de |4 sai para duas universidades: A primeira, a Universidade Federal do Rio de Janeiro/
UNIRIO onde cursei Museologia 1985-1989 e a outra foi a Universidade Federal Fluminense
para o curso de Ciéncias Sociais 1986, finalizei em 2003, (fui trabalhar em Minas Gerais e
tranquei o Curso)

Antes de colar o meu grau em Museologia, eu ja tinha assinado um contrato com o Estado de
Minas para trabalhar na Superintendéncia de Museus (SUM/MG), por meio da indicacdo da
musedloga Telma Lasmar, que foi minha orientadora de estagio curricular, assim eu entrei ha
Museologia.

Iniciei minha carreira em Minas trabalhando em diversos Museus da SUM/MG, trabalhando
em exposi¢cdes, documentacdo, na educacdo museal, prestando assessoria a outras
instituicdes, foram cinco anos intensos e desafiadores, que me permitiu conhecer a
Museologia na préatica.

Em 1994, voltei para o Rio de Janeiro e fui trabalhar como bolsista de Aperfeicoamento
Profissional no projeto do futuro Museu da Vida da Fundacdo Oswaldo Cruz (FIOCRIZ/RJ).
Contratada para desenvolver e implementar o projeto da Reserva Técnica e de
Documentacao do acervo, mas de maneira geral trabalhamos em todas as areas, participando
do processo de nascimento dessa nova instituicdo. Passei para o quadro de funcionario da
FIOCRUZ em 2006, por meio de um concurso publico, onde estou até hoje;

L: Qual é asua formagdo? O que vocé estudou ao longo de sua trajetoria académica?
E: Em 2007 fiz especializagdo em Historia e Literatura Africana e Brasileira na Universidade
Castelo Branco/ RJ, - trabalho final foi a proposta de uma exposi¢ado itinerante sobre o
continente africano para as escolas

2016 - Terminei o mestrado em Relacbes Etnico-raciais no CEFET/RJ, com a apresentacio
da dissertacéo: Tudo que eu sabia sobre a Africa aprendi na televisdo: Tarzan uma das muitas
invencées de Africa.

2022 - Terminei o doutorado na Universidade Federal do Rio de Janeiro UNIRIO/MAST, no
Programa de P6s-Graduacao em Museologia e Patrimdnio., com a apresentacdo da tese: A
colegdo de (artes) Savino em busca de sua musealizagdo: consideragdes sobre a cultura

material negra nos museus
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L: Na sua formacgéo, vocé vai estudar culturas africanas ou cultura afro-brasileira?

E: Sim, estudei especialmente na Especializacdo e no Mestrado. No doutorado se constituiu
um estudo especifico para minha pesquisa, nao existindo disciplina no curso,

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

E: Sim, a dissertacéo e a tese.

L: Vocé lembra de os museus de arte tratarem de temas sobre cultura africana e cultura
afro-brasileira?

E: Sim, alguns em Salvador e o de Sdo Paulo, séo instituicdes especificas.

L: Como vocé vé ainsercao dessa tematica hoje em relagdo ha anos?

Acredito que hoje ocorre uma pressdo maior da sociedade, entdo tematicas que até entdo
eram relegadas ou representadas de forma subalternizada, estdo sendo revistas, é uma agéo
urgente e espero que irreversivel.

L: Vocé percebe avangos? Como percebe esse caminho, essa transformacg&o?

E: Sim. Notdrio que h& alguns anos néo estariamos em um museu tendo esse debate.

L: Qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange as discussdes sobre
identidade, especificamente a afro-brasileira?

E: Acho que deve ser o papel de qual museu independente da tipologia, promover a igualdade
de oportunidades em seus espacos. Para além das discussdes é importante transforma-las
em acao, e assim promoveremos de forma igualitaria o direito de todos a suas memorias,
historias e logo fortalecendo identidades e pertencimentos.

L: Qual aimportancia do Museu Nacional de Belas Artes nessas discussdes?

E: E um museu nacional deveria capitanear esse movimento de forma mais expressiva,

percebo que ja demos alguns passos importantes em direcéo a isso.

° Marcelo Campos

L: Vocé autoriza a gravagao?

M: Eu autorizo a gravacao.

L: Tabom, obrigada. Eu comeco a perguntar, assim, se vocé pode contar um pouco da
sua historia de vida, para compor um pouco a biografia.

M: Sim, sim. Entao, eu sou do Rio de Janeiro, nasci na Baixada Fluminense. Morei a vida toda
no suburbio, em mais de um bairro, mas ficando principalmente no Méier. Antes, morei em

Cascadura, minha familia toda é da Baixada Fluminense. E eu, como um homem negro,
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convivi dentro da minha casa, com elementos que eram de uma espécie de ideia de afro-
brasilidade, principalmente o elemento religioso. O candomblé foi desde pequeno assim uma
fonte de informacg&o. Ha pouco eu estava respondendo uma pergunta sobre curadoria, de um
projeto que entrevista curadores, e a pergunta era essa: mas antes da formacao, antes de
vocé entrar na universidade formal, o qué que eu trazia da arte naquele primeiro momento. E
eu disse que eram as referéncias do candomblé. Porque o candomblé, enquanto um sistema
de signos, ele me colocava numa interpretacédo do mundo. E o0 mundo em que eu convivia nos
terreiros, nas festas, nas obrigagfes, convivia dentro da minha casa, e conseguia relacionar
uma coisa com a outra. Por exemplo, os sistemas de Orixas pela cor. E, por outro lado, havia
uma bibliografia, eram muito poucos livros também em casa, bem pouco. E havia uma
bibliografia ligada ao candomblé. Entdo, o livro do Pierre Verger, livro do Jorge Amado
ilustrado pelo Carybé. Quando eu entrei na universidade, no final da universidade, eu fiz
faculdade de Comunicacao e Belas Artes. E na Comunicacao, eu tive que escolher o assunto
que ia tratar, e ai o assunto que eu tinha possibilidade, em casa... ja gostava de Arte, ja me
dedicava a ver exposicdes e tal, uma coisa muito particular, porque minha familia, meus
irmaos, sao ligados a area mais médica, assim, enfermagem, biologia. E eu na casa era o
Gnico ligado a Arte. Meu tio Quinho, que é ligado ao candomblé, e ai eu via fotografias do
Pierre Verger e ilustracdes do Carybé, e chegou a hora de escolher o projeto final, o da
graduacéo, o trabalho de concluséo, TCC, eu escolhi o Carybé como assunto. Entendendo
gue eu tinha algo a dizer sobre. E, porque eu decodificava aquelas informacdes todas, dentro
da minha casa; no album de familia, porque tinham la fotos das festas de terreiro, que se
pareceriam um pouco com as fotos que o Pierre Verger tirava dos terreiros. Entdo, eu na
graduacdo ainda, em 93/94, escolhi 0 assunto que seria 0 Carybé. S6 que eu dediquei, assim,
naquele momento, um empenho muito grande ao assunto, porque eu era apaixonado por esse
assunto. Entdo eu fui para Bahia e, ainda na graduacdo, como meu trabalho final de
graduacao. Fui para Bahia e entrevistei o préprio Carybé, entrevistei o Mario Cravo, entrevistei
a Méae Stella de Oxd6ssi, do Op6 Afonja, entrevistei outras pessoas, criticos de arte. Entéo,
parecia um trabalho de mestrado, pelo empenho. E ai, quando eu voltei, 0 meu orientador na
época, o Ilvan Proenca, me disse: vocé ndo tem mais nada para fazer aqui, vocé vai para o
mestrado, vocé tem que ir para Belas Artes. Ai me indicou a Maria Augusta na época, que é
uma carnavalesca importante, que estudava também coisas ligadas as herancas afro-
brasileiras. E eu acabei sendo orientado por uma outra pessoa, por um antropologo j& falecido,

chamado Hélio Viana, que também se dedicava aos estudos sobre as religibes de matrizes
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africanas. E ai foi isso, assim, gue me conectou ainda mais, mas antes da universidade, eu
fui conectado dentro de casa. Eu lembro que tinha um livro do Pierre Verger chamado Orixas,
gue tem varias imagens. E eu devia ter uns 8 anos, acho que uns 8 anos, ele [o livro] foi
lancado nos anos 80, nasci em 72, e € um livro proibido, ndo podia ver. E aquilo na imaginacéo
de uma crianga € como: ah, eu quero saber o qué que tem, quero ver escondido e tal. Mas
justamente porque tinha ali fotos dos rituais, de matanca de animais, de rituais de iniciacéo, e
eu perguntava tudo. Entdo, perguntava para esse meu tio que € iniciado no candomblé, um
homem de Oxala, e eu dizia: mas vocé sente isso, VOcé passou por isso? E, para a imaginacao
de uma crianga, eles proibiram, eles botavam em cima da estante. [E diziam] Vocé nado pode
ler ainda. Mas, logo depois, enfim, foi um livro de referéncia também, tem imagem do livro na
minha dissertacdo de mestrado. Entdo acho que, digamos, esse sistema simbdlico de
representagdo — como no seu trabalho — do negro, da cultura negra, que eu me reconhecia
nela, foi a minha entrada para estudar Arte, e depois para fazer curadoria também. Ainda que
depois eu tenha ampliado esse estudo e tratado de arte contemporanea, feito livro sobre
escultura, ndo necessariamente me mantive exclusivamente ligado a esse assunto. Mas,
digamos, que no meu leque de pesquisa, talvez, 80% do que eu produzo tenha esse vinculo
até hoje: nas exposi¢des, nos textos, muitas vezes eu trato dessas relagoes.

L: A segunda pergunta, eu acho que vocé ja trouxe isso na sua fala, seria sobre a sua
formacgao, o que vocé estudou ao longo da sua trajetéria académica.

M: Fiz duas graduac@es, Comunicacgéo na Faculdade Hélio Alonso e Belas Artes na EBA. E,
no meio da Comunicacao, eu precisei fazer estagios. E Belas Artes era integral. Entédo, eu
larguei a Belas Artes e fiquei na Comunicag&o. Também larguei porque eu fazia Pintura, ndo
havia na época faculdade de Histéria da Arte, pelo menos no Rio. A UERJ tem uma tradicao
antiga, mas era um outro formato. E ali naguele momento eu ndo queria, aprendi a desenhar
e tal, mas esse interesse pela Arte, [ainda] ndo sabia muito aonde colocar. E a Comunicacdo
me dava disciplinas, digamos, sociais: Antropologia, Sociologia, Cultura Brasileira. E eu era
fissurado ali, apaixonado por essas disciplinas, me dedicava muito, lia muito esses autores.
Filosofia também. Ai eu preferi ficar na faculdade de Comunicagdo. Eu sou formado em
Comunicacao Social e fiz essa pesquisa sobre o Carybé, e logo depois virou a minha
dissertacdo de mestrado. Ai sim, na Escola de Belas Artes, ao eu devo ter ficado uns 10 anos
na Escola de Belas Artes, um tempo maior ainda que a propria graduacao, que eu fiz mestrado
e doutorado. E 0 mestrado na época era em 4 anos. E o doutorado era em 6 anos. Entdo

fiquei ali dedicado e mergulhada naquilo. Tem uma questdo importante nessa formacao que
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€ a relacdo com a Antropologia. Na época, talvez Ivan [Coelho de S4] tenha feito a mesma
linha, a gente tinha Antropologia da Arte como vinculo de pesquisa dentro da pds-graduacéo,
gue depois largou esse nome, infelizmente, que eu acho um nome importante até hoje — como
um sistema, como um método de estudo. E ai a gente fazia Antropologia da Arte, e essa linha
de pesquisa tinha haver com o Museu Nacional, entdo eu fiz estagio no Museu Nacional, ai
sim ja orientado por ele depois, esse que foi meu orientador da pés [0 Hélio Viana], ele foi
meu orientador no mestrado e no doutorado. Ai no mestrado eu estudei Carybé, ampliei o
assunto, e no doutorado, eu ampliei ainda mais pensando a ideia da identidade nacional agora
na arte contemporanea. Ja que no mestrado o foco era muito ligado aos artistas modernistas
do contexto baiano. E, no doutorado, eu ja ndo fiz um contexto geogréfico, eu fui estudar
amplamente a ideia da identidade nacional na arte brasileira, o que, por exemplo, me jogava
de novo para as questdes étnico raciais, identitarias e tal.

L: Nossa, eu queria que o mestrado voltasse a ser 4 anos.

M: N&o, é? Seria maravilhoso, também acho. Ai, o qué que acontece, Larissa, a minha
dissertacéo e a minha tese tém o mesmo tamanho. Porque a dissertacdo em 4 anos e a tese
em 3. E uma pesquisa de mestrado que é uma espécie de tese. Até hoje, em Portugal, outro
dia estava lendo um trabalho de mestrado, eles chamam de tese de mestrado.

L: E, eu acho que 4 anos da mais tempo. O mestrado a gente acaba de qualificar e ja
tem que escrever. Ai, a outra pergunta seria — eu fiz um esquema de perguntas e fiz as
mesmas perguntas para a Amanda — se na sua formagé&o vocé estudou cultura afro-
brasileira, cultura africana, se vocé teve isso ao longo da sua formagdo mesmo.

M: Eu tive na universidade, na faculdade de Comunicacéo as disciplinas de cultura brasileira,
mais de uma disciplina, e dentro da cultura brasileira, havia uma especifica, talvez a 2, onde
a gente estudava a identidade afro-brasileira, a historia dos Orixds, etc. Isso, numa formacao,
digamos, de certo modo, regular. Entdo, na universidade, eu estudei cultura afro-brasileira,
nessa disciplina que chamava cultura brasileira. Em um primeiro momento era uma
introdugéo, mas no segundo a gente estudava a rela¢éo dos Orixas. E, dentro da antropologia,
0 que eu também estudei na universidade, havia textos lidando com isso. Entdo, esses autores
gue sao importantes para nés até hoje, como Edison Carneiro, Nina Rodrigues, foram autores
gue eu conheci de muito tempo. Eu diria muito antes da formac&o no mestrado, ndo foi o
mestrado que me apresentou esses autores, foi primeiro o assunto que me interessava, essas

disciplinas cultura brasileira e antropologia.
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L: Vocé ja falou um pouco sobre isso... a pergunta é se vocé ja produziu textos sobre
0 tema, sobre esses temas relacionados a cultura afro-brasileira. Se sim, quais foram
esses?

M: Eu n&o vou lembrar de todos os textos.

L: Tudo bem.

M: Mas eu produzi alguns textos sobre 0 assunto, inclusive a minha dissertagéo de mestrado
inteira, ou parte dela. Eu também tomei essa decisao, pois meu orientador dizia “vamos tratar
s6 de afro-brasilidade”, ai eu dizia “nao, eu estudei artes também na Belas Artes”. Eu queria
também entender aquele objeto, quais eram as influéncias do artista. Entdo a dissertagéo é
meio dividida. No primeiro momento, eu contextualizo mais amplamente a propria producdo
do Carybé e suas influéncias — influéncias do Gauguin, do Picasso e tal. E no segundo
momento, ai sim, eu me dedico a escrever sobre a arte afro-brasileira, que eu estava ali
presenciando nas gravuras e pinturas de Carybé, e desenhos. Depois, eu vou publicando
diversos textos, por exemplo, tenho um texto lan¢cado no livro da Cobog6é chamado Arte e
cultura sobre irmandades negras, imagens devocionais, € um texto que eu divido com uma
professora da UERJ chamada Tamara Quirico. Ai a gente fala das imagens devocionais,
guando as imagens passam a ser imagens para vocé colocar no bolso, por exemplo. Entao,
ela fala da tradicéo crista, e eu falo da tradicao afro-brasileira, das missas negras, que existem
até hoje, das irmandades, ai meu texto trata disso. Eu tenho um texto publicado pela
Fundagédo Getulio Vargas, em um livro chamado Rio 21, sobre as produgdes afro centradas
dos artistas do Rio de Janeiro, jovens artistas do Rio de Janeiro, ai eu vou discutindo ali essas
relagdes. Na época de todo escandalo 14 do Queer Museu, também a Cobog6 fez um livro
chamado Arte, Censura e Liberdade, e meu texto trata disso: de quanto nés, ligados aos
terreiros, somos perseguidos ha muitos anos, e que naguele momento havia, devido a esse
momento da divisdo direita x esquerda, havia aqueles escandalos das pessoas quebrando
terreiros. A mae Marcia, por exemplo, [defendeu] sua Yad, acho que no Mercaddo de
Madureira sendo agredida: ai nesse texto eu cito esses eventos. Aquele evento do taco de
baseball, acho que um traficante manda quebrar o terreiro. Entdo € um texto que eu trato
dessas relacdes: a perseguicdo aos candomblés. Tem alguns textos. Tem até mais do que
iSsO, preciso relembrar ainda.

L: Sim, eu lembro do caso de uma menina de 12 anos, que arremessaram uma pedra

nela na Baixada Fluminense.
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M: Exatamente. Tem o caso horroroso da mée que perdeu a guarda porque a filha foi se iniciar
no Candomblé, foi o mais recente. Entdo, naquele momento, a gente ia pra rua também gritar
contra isso. Cheguei a fazer uma fala junto com uma mae de santo, mae Wanda talvez de
Obaluaé, e a gente fez uma fala na Praca Maua com varios representantes também. Entédo, é
um assunto que eu, vira e mexe, de vez em quando, eu vou escrevendo sobre ele.

L: Sim. E ai vocé estafalando que é uma experiéncia muito pessoal, que comecou desde
guando vocé se entendeu por gente, mas tentando entender também quais sdo as
pessoas, autores, enfim, que vao te motivar a estar pensando essas gquestdes também.
M: Uma pergunta importante. Eu passei por fases distintas, a partir da tua pergunta. No
primeiro momento, quando eu estudava identidade nacional, brasilidade, de um modo mais
amplo, eu néo tinha muitas vezes autores — que a gente chamaria hoje de racializados — ou
guando tinha, como no caso do Edison Carneiro, a racialidade ndo vinha como um lugar de
fala, como a gente chama hoje. Entdo, no primeiro momento, eu lia esses autores, digamos,
de uma espécie de utopia identitaria do Brasil — que esta ali talvez capitaneado pelo Darcy
Ribeiro, o proprio Méario de Andrade —, que foram autores que se interessaram, nesse Viés
modernista, por uma representagdo que ndo era somente a afro-brasileira, era a ideia de povo.
Entéo, a representacdo do povo. Foi 0 meu primeiro contato com esses autores, incluindo os
artistas, como Pierre Verger, Carybé, artistas da Bahia, Mario Cravo, artistas também de
outros lugares, como Di Cavalcanti. Entdo, eu lia esses que a gente comentou, Edison
Carneiro, Nina Rodrigues, um outro autor negro importantissimo, Manuel Quirino — um critico
de arte, e ninguém racializava Manuel Quirino, a gente lia como lia autores brancos também.
Entdo, nessa bibliografia inicial para mim, ela vinha desse lugar e vinha de um lugar bem
importante, que pouca gente comenta, que € da literatura. Muitos autores da literatura, como
Rubem Braga, o proprio Mario de Andrade, escreveram sobre arte, e escreveram também,
em graus diferentes, sobre a afro-brasilidade — em um ou outro caso. No meu primeiro
momento de contato com a teoria que tratava de um modo muito atravessado dessas
relacdes, foi esse momento. Eu reputo o segundo momento ao meu contato com o Museu
Nacional, porque a antropologia me deu uma espécie de atualizacdo, e me fez questionar
aguela outra bibliografia que de certa maneira tinha me formado. Estudando arte, Larissa, foi
muito dificil conseguir referéncias que tratassem de afro-brasilidade. Tinha la os livros sobre
historia da arte do Brasil, organizado pelo Zanine, tinha o Kabengele Munanga, mas era dificil
gue aquilo entrasse na academia, a gente estudava Huberman, esses autores americanos ou

europeus, o préprio Argan. E Argan tem um texto sobre Rubem Valentim, e eu ndo vi, ninguém
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me apresentou. Entdo, eu tinha que atravessar essa bibliografia branqueada, europeia, para
pegar elementos para estudar aquilo que estava vinculado a uma tradicdo, digamos, da arte
afro-brasileira. Entdo, eu usava Panofsky e analisava uma gravura 14 do Carybé. Depois desse
momento, a antropologia me deu essa critica a essa condicao, e ai antes até desse movimento
mais atual de racialidade dos autores, até mesmo dessa ideia do lugar de fala, eu tinha
estudado isso na antropologia — alguns autores indianos, ndo necessariamente afro-
brasileiros, ou africanos. A gente estudava também autores como Homi Bhabha, Appadurai,
e que para mim me deu um alerta: realmente ha uma ideia de representatividade na
bibliografia que ela precisa ser levada em consideragdo. E eu te digo, ainda com pouca
discussdo, pelo menos nos caminhos que eu trilhei, sobre essa presenca, ou essa
possibilidade, ou poténcia de autores, digamos, afrocentrados. Mas eu, ja com a antropologia,
comecei a estudar essa ideia, que ndo era chamado de lugar de fala, mas sim, era chamado,
em alguns momentos, de o autor como um testemunho, o lugar do autor, a presenca do autor,
a observacdo participante, também quase ninguém diz isso, essa ideia de lugar de fala
atravessou outros caminhos, como, por exemplo, essa da observacédo participante. Por um
lado, a observacdo participante liberava autores europeus: “ah, eu vou la e vou testar, vou
participar do ritual”’. Por outro lado, havia os proprios participantes do ritual — vou lembrar de
um: o préprio mestre Didi — era um participante do ritual, era um autor, escrevia sobre o ritual,
sobre o candomblé, e produzia obras de arte, e um homem negro. Entao, isso eu lia também,
ja tinha lido Histéria do Terreiro Nagd, do mestre Didi. Entdo, eu comecei a perceber que havia
um movimento ou outro ali, de conscientizacdo para académicos, como na época eu estava
atravessando, da importancia da representatividade na bibliografia. E eu fiquei prestando
atencao e fui acompanhando todo movimento que hoje é incrivel e maravilhoso, de retomado
de autoras e autores como Lélia Gonzalez, como o préprio Abdias do Nascimento. E, para
mim, teve um dado fundamental nessa relacdo com a teoria afrocentrada que foi nos anos 90.
Eu fiz na UERJ um curso em um programa chamado Sankofa, que era um programa
organizado pelo Abdias e pela mulher do Abdias, a Elisa, e ali — outro dia eu fui numa palestra
e ai brinquei “ah, desculpa, eu fui aluno do Abdias, eu ndo posso fazer nada e tal” — porque
nesse programa, a gente estudava histéria da Africa, e ai os autores eram os professores, 0s
palestrantes, eram Muniz Sodré, Helena Theodoro. Eu fiz cursos de ioruba na UERJ, tudo na
UERJ, nesse grande guarda-chuva chamado Sankofa, como conversei outro dia, e a Elisa
[Larkin Nascimento] ficou emocionada de saber que eu fui um dos alunos ali. E, para mim,

aquilo foi fundamental. Agora eu guardava em mim aquele interesse da crianca de terreiro.
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Entdo, eu queria ver iorubd para traduzir cantigas e tal. E ai tive aulas com um moco, que
acho que ja faleceu, chamado Altair Togun, que lancgou livros até, traduzindo cantigas, ele era
professor de ioruba. E o Sankofa me deu esse panorama. Talvez Nei Lopes tenha dado
palestra. Eram o0s autores negros, autores e autoras negros, que estavam sendo
apresentados a mim. E eu seguia, atualizava a bibliografia. Também um lugar importante no
Rio, na Bahia eu fui a outros, a outras bibliotecas, mas era o Centro de Estudos Afro-Orientais,
e funcionava no prédio da Candido Mendes. Era uma biblioteca, que talvez ainda exista, eu
ndo sei, talvez ndo mais, ha que se procurar. E ali eu tinha acesso a textos, sobre o
candomblé, terreiros e tal. Fazia xerox desses textos e funcionava ali na Candido Mendes, no
prédio da Candido Mendes, em frente ao Paco Imperial. Entdo, para mim, isso era “ah, aqui
eu vou encontrar autores e textos fundamentais”. Talvez até esse préprio Historia de um
Terreiro Nagd, do mestre Didi, eu tenha xerocado ali. Entdo era uma lenha conseguir estudar
e trazer essa bibliografia. Mas os textos do Sankofa na UERJ nos anos 90, deve ter sido em
94, 95 talvez, foi fundamental. Eu acho que eu fiz Sankofa, eu acho, antes de entrar no proprio
mestrado, quando eu entrei em 97. E eu me lembro de frequentar o Sankofa, as aulas, as
palestras de tarde, com uma grande amiga minha Barbara Copque, a gente fazia juntos esse
curso. Entdo, o meu contato com uma bibliografia, digamos, mais afro centrada, ele veio pelo
Sankofa. E ai obviamente depois eu fui acompanhando essa discussao da representatividade
na bibliografia, ai eu segui também, e de certa maneira me inseri nessa bibliografia, ja depois
de muito tempo estudando e escrevendo, atuando nas curadorias, foi um pouco assim a minha
trajetoria.

L: Que privilégio poder fazer um curso com Abdias do Nascimento.

M: Imagina isso.

L: E depois o Nei Lopes foi trabalhar no MAR em uma exposic¢éao.

M: A gente convidou o Nei Lopes.

L: Poder trabalhar com quem é referéncia.

M: Me formou.

L: Isso. E ai, hd quanto tempo vocé trabalha no Museu de Arte do Rio? E com quais
pessoas vocé trabalhou nesse processo?

M: Eu trabalho, digamos, regularmente, no Museu, acho que desde 2018. Como contratado,
assim, do Museu. Talvez 2018. A primeira exposi¢ao foi 0 Samba, eu fui chamado para isso.
Mas antes eu colaborei em curadorias, principalmente, do Paulo Herkenhoff. Que eu j& tinha

trabalhado, sem ser formalmente, em Guignard, A cor do Brasil, fiz uma exposi¢cdo, onde
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praticamente fiz sozinho, na curadoria, que foi 0 Rossini Perez, fiz também. Entéo, eu ja tinha
colaborado com Mulheres Modernas, participo em Mulheres Modernas. Eu acho que eu tinha
feito umas 4 colaborac¢des. E ai, trabalhando com Paulo Herkenhoff, com a Clarissa Diniz, no
ambito da curadoria. E depois, quando fui para o Samba, ja era um outro diretor, ndo mais o
Paulo, era o Evandro Salles. E com Evandro e Clarissa ainda, fizemos Samba, j& com a
Amanda Bonan também. Fizemos Samba, fizemos Rio dos Navegantes, outra grande
exposi¢ao. E exposicdes menores, como a exposi¢do da biblioteca do artista Mulambo, a
gente foi também fazendo exposi¢cdes menores, como a do Rafael BQueer.

L: A outra pergunta vocé ja respondeu também, que era quais exposi¢cdes vocé
participou da curadoria.

M: Essas que eu te falei, mas tem outras menores, que eu ndo vou lembrar agora. Isso antes
de, digamos, assumir como curador chefe do Museu.

L: Sim, o MAR tem um numero de exposi¢cdes bem extenso.

M: Exatamente.

L: Eu que acho que consegui ver quase todas, ndo consegui ver todas.

L: Essa pergunta, dialogando mais com 0 meu tema, nessas exposi¢cdes, haviam
representacdes do negro? E ai falar um pouco sobre essas representacgdes.

M: Entédo, havia representacdes. Eu diria que quando eu entrei na curadoria, eu tive muito
mais foco na presenca de artistas negros. Muito mais foco. E uma coisa que n&o anuncio,
porgue eu também tomo uma posicao as vezes diferente do que se toma hoje. Como eu venho
h& muitos anos trabalhando, eu acho que o grande desafio é a gente estar, se fazer presente,
mas ndo deixar que aquilo vire um percentual, como se fosse uma cota, uma liberagédo — “ah,
nao, estamos aqui com 5 artistas, 6 artistas negros”. E ai, tanto Casa Carioca quanto agora
Cronicas, eu diria que a maioria dos artistas € negro. Assim, a grande maioria. E construido
de pessoas negras. E eu ndo deixo a comunicacao dizer isso, porque eu acho que ali a minha
luta, eu entendo isso. Que a minha luta é colocar e trazer, obviamente, pela racializagdo.
Porgue os numeros sdo muito irregulares quando vocé vai, ndo s6 no MAR, eu fago curadorias
em outros lugares, participo de jaris, jaris de editais de salées. Quando vocé vé mulher,
artistas trans, artistas negros, muitas vezes representam a minoria. Entdo, eu passei a ter um
método de observacdo desses dados, para poder trazer mais, para poder tirar essa
discrepancia. Muitas vezes eu consigo, muitas vezes eu ndo consigo — dependendo do
contexto, dependendo de quem esta na selegéo junto comigo, ndo sou sO eu que escolho.

Entdo, acho que Casa Carioca e Cronicas sdo as duas exposi¢cdes com mais artistas negros
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que o MAR ja produziu — e eu estava ha curadoria ali também atento a isso. Mas antes, mesmo
antes, vocé ja tinha uma presenca forte de artistas, digamos, racializados. Nao s6 negros,
teve o trabalho da Dja Guata Pord, que trouxe os artistas indigenas, e curadores também
indigenas. E, antes disso, essa representatividade j havia, mas eu diria que havia bem menor
nuamero. Mulheres, por exemplo, tinha la Ruth de Souza, varias, Alcione, Clementina, mas
obviamente eram nimeros muito discrepantes, e ali era uma equipe maior, eu ndo chefiava a
curadoria. Mas eu acho que sim, o MAR traz isso, e traz isso, que € 0 assunto que vocé
estuda, também por conta desses assuntos, porque o MAR se quis sempre ser um Museu
popular. E a nossa populacgédo é constituida de 56% de pessoas pardas e negras. E ai eu acho
gue o MAR teve um papel fundamental nessa relagdo. Entrando no Museu eu comecei a ter
mais atencdo. Mulambo, por exemplo, € um artista que eu trouxe para o Museu. As pessoas
nao conheciam tanto assim. Eu diria que ndo conheciam nada. E quando eu vi, eu achei o
trabalho bom, achei os assuntos bons. Também nesse mesmo momento, ainda sob a direcao
do Evandro, houve duas importantes exposi¢des, a segunda jA com o Evandro saindo do
Museu, que foi a do Maxwell Alexandre. E, antes dela, a maravilhosa exposicdo da Rosana
Paulino. Entdo, acho que sdo duas exposi¢cdes fundamentais, e nés ficamos na curadoria
atentos a isso. Tanto que a gente manteve Aline Motta e agora Ayrson Heraclito. Porque tem
uma coisa importante, Larissa, as vezes existe a representatividade na lista, com pessoas
negras, mas nao ha as individuais, que é uma segunda luta, além da luta de vocé colocar na
lista pessoas, digamos, racializadas — negras, indigenas, genderizadas, trans, LGBTQIA+.
Vocé precisa pensar mais nos: “discursos sdo sempre coletivos?”, “e as individuais?” — onde
o artista, a artista, se dedica ali num pensamento préprio. E ai, depois de Rosana Paulino,
depois de Maxwell Alexandre, sdo as duas individuais de artistas negros no Museu, ndés
mantivemos essa logica com Aline Motta e esse ano com Ayrson Heraclito — que até eu sair
do Museu, vou querer manter esses assuntos para trazer as reflexdes mesmo, digamos, afro
centradas. Mas havia representatividade, sim, mas havia poucas.

L: Sim. Ai a minha pergunta seguinte seria, entdo, pelo que ontem conversei com a
Amanda, agora estou conversando com vocé, o MAR ndo seria talvez o que estéa
buscando mais uma auto representacdo do negro, o negro enquanto autoria, do que a
representacdo em si? Porque eu estou pensando em representacdo em obras nas
exposi¢cfes, mas talvez o caminho que vocé esteja buscando seria mais uma auto

representacdo, uma autoria?
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M: Muito mais, muito mais. A gente comegou em Samba, por exemplo, a gente percebeu a
importancia das biografias — quer dizer, biografar. Conversamos com Nei Lopes, mas ele
falou: vamos biografar sambistas, mortos, para ndo criar uma polémica — “porqué que fulano
esta ai e eu ndo estou”. Porque essas pessoas, muitas vezes, vocé sabe bem, mesmo a
minha prépria familia, elas ndo tem fotografias antigas. Eu n&o tenho fotografia, eu tenho
fotografia até, digamos, minha bisavé talvez — mais do que isso eu ndo tenho, também néo
sei parte dessa histéria. E € uma coisa que se discute hoje — “como é que vocé vai colocar,
sei 3, tia Ciata?” — a imagem que colocam é uma imagem, enfim, inventada. Luisa Mahin,
como colocar? E que hoje os artistas respondem com uma questdo linda, que é a questdo da
ficcdo, poder inventar os retratos. Esta acontecendo na Pinacoteca a exposicdo da
Enciclopédia Negra, que €& um projeto sobre isso, sobre autorrepresentagéao,
representatividade, e sobre modos da gente dobrar essa histéria da invisibilidade de pessoas
negras. Entdo, em Samba a gente percebeu isso, que era importante trazer. Mas o0 MAR ja
passou momentos onde essas pessoas eram representadas por outras, que foi a tua pergunta.
Tem um caso que acontece na Escola do Olhar, parece que em uma vitrine, ndo sei em qual
exposic¢do, que tinha uma imagem de uma negra baiana e na legenda estava como “negra
baiana” e alguém fez uma intervengdo em um papel dizendo que aquilo ndo era nome de
gente. E o que foi bonito € que a Escola do Olhar resolveu manter o papel na exposigéo.
Entdo, acho que o MAR sempre foi atento a isso, a essas discussdes. Também se situando
na chamada Pequena Africa e querendo se situar ali, porque podia se situar e fingir que ndo
estava nem ai para isso, mas querendo trazer isso como assunto, querendo trazer a
vizinhanga como assunto, 0s morros como assunto, 0 MAR entéo foi caminhando também,
como a gente falou da bibliografia, foi caminhando também para essa discussao. Por exemplo,
colocando nomes, identificando essas pessoas, e trazendo artistas — aquilo que vocé estava
chamando de autorrepresentacgéo, que hoje a gente consegue ter uma quantidade muito maior
de pessoas falando sobre elas proprias, sobre as préprias vidas, e a gente mantém isso na
curadoria, nessas Ultimas exposicdes a gente mantém essa logica — que eu acho que tem em
Samba ali um inicio. Outra coisa importante, € que as Ultimas grandes exposi¢cées do Museu
sdo curadas também, compartilhadas, além de mim, com autoras e autores negros — como
Nei Lopes, Conceicdo Evaristo, Joice Berth. Entdo a gente também traz essas pessoas para
o lugar da curadoria, ndo so para o lugar de como artista ou pelo como vocé falou, por uma

representacao alheia a essas pessoas.
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L: Ejadque vocés trabalham essa questdo ndo s6 enquanto representacao, mas também
enquanto autoria, quais sao as narrativas que vocés estdo adotando sobre isso e quais
textos e autores, ou até mesmo pessoas, que vao fundamentar a constru¢cdo dessas
narrativas?

M: Uma boa pergunta. Pensando assim, imediatamente, para te responder. Eu acho que a
ideia do empoderamento foi uma ideia importante para o Museu enfrentar. A gente trouxe a
Joice Berth, autora de um livro chamado O que é empoderamento? — que nos ensinou muita
coisa sobre feminismo negro; sobre a diferenca do feminismo negro para o branco; desse
papel da mulher negra como uma mulher que ja estava rua, trabalhando, enfim, como
doméstica, antes mesmo dos movimentos feministas, entdo ela [a mulher negra] estava ali
com outras questdes. Joice trouxe muito essa relagédo para a gente, que a gente colocou na
exposicao, colocou textos dela sobre isso. Fizemos um catalogo virtual também, onde tem
textos dela sobre isso. A gente tem muita atengéo a isso e tem muito didlogo diretamente com
os artistas. A gente é muito atento. Eu, em um caso particular, muitos foram meus ex-alunos
também. Quer dizer, passaram por mim em outros contextos, ou em cursos de graduacgéao, ou
nos préprios cursos que dei livres no Parque Lage, por exemplo. Entéo, eu passei a conhecer
essa cena. E o MAR vem fazendo néo s6 na curadoria, principalmente na Escola do Olhar, a
chamada Jornada Etnico Raciais. Ah, outro texto que eu escrevi sobre isso: eu acho que pode
ser até bacana de vocé ler na Jornada Etnico Raciais, porque eu falo um pouco dessa
presenca da racialidade, dos museus, e cito |4 a Lei que, em tese, obrigaria o contetdo afro-
brasileiro nas escolas. Esta online: é a Jornada Etnico Raciais. Acho que o MAR vem
trabalhando um pouco com essa metodologia. Regularmente, h4 essas jornadas de
discussdo. Na curadoria, como eu disse a vocé, a gente procura trazer para a curadoria
pessoas negras também nessas relagcdes — como Nei Lopes, Joice Berth e dona Conceicao
Evarista. Lembrando de trés. E, por outro lado, no cuidado da representatividade, na lista de
artistas. Ter mais artistas negros e negras. E, por outro lado, esse recorte das individuais.
Quer dizer, manter exposi¢des individuais com pessoas negras. Porque, como vocé j esta
estudando, é muito raro. E ainda continua sendo raro ter individuais assim. Porque as vezes
0 assunto é afro-brasilidade e tal, sdo sempre assuntos de exposi¢ces coletivas. Eu tenho
uma posi¢ao também em relagéo a isso, que € muito, assim, especifica — que é desse grande
guarda-chuva. O momento que nés passamos, onde a gente usava afro-brasilidade como um
grande guarda-chuva. E eu acho que é importante essa negociacao, é importante a gente

ficar insistindo nisso, chutar a porta mesmo — “o que ¢ isso? nao tem artistas negros?”. Mas é
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importante, por outro lado, perceber que as vezes, sob a grande chave, residem
particularidades, que vocé ndo consegue colocar. Entdo, ha muitos outros movimentos
artisticos acontecendo nas artes, digamos, de artistas afrodescendentes. Vou citar dois: o
direito & abstracdo, artistas pedindo o direito a abstracdo, ou seja, eu ndo quero tratar de
candomblé, terreiro, racialidade, cor da pele, eu ndo quero tratar disso, e eu sou uma pintura
abstrata — entdo esse € um movimento muito novo e que esta acontecendo, vocé tem Juliana
dos Santos, Ana Almeida, sdo duas artistas que discutem essa relacdo, a propria S6nia
Gomes, digamos, de certo modo; por outro lado, vocé tem um movimento de dobrar a histéria
da violéncia, ou seja, nem sempre tratar da violéncia — tem um artista que é do grafite, Miguel
AFA, que trata da violéncia, mas trata de outro modo. Alberto Pereira, que estava em Casa
Carioca — ele tem umas plotagens, uns lambes lambes na rua, com criancas felizes, com
criangas brincando, jogando bola. Entdo, € muito importante a gente prestar atencéo, porque
foi um movimento que surgiu dentro do préprio movimento. O movimento dentro do
movimento. Onde as pessoas percebiam que elas estavam sempre sendo convidadas para,
em certo sentido, tratar de violéncia. E depois eles viram que nao: vou falar da alegria. E esse
€ um movimento muito recente que eu tenho prestado muita atengdo. Eu acho que Cronicas
Cariocas é um pouco nessa dire¢cdo também. A gente tem 14 o momento da violéncia policial,
mas a gente trata das festas, a gente trata dos momentos onde a prépria ideia da comunidade,
da familia — essas ideias reverteram esse tanto de sofrimento, tanta invisibilidade. A Djamila
Ribeiro tem um momento do livro dela, onde ela fala sobre essa relagdo da invisibilidade.
Pegando um pouco a Spivak, Pode o subalterno falar?. Por outro lado, a Grada Kilomba faz
uma outra dobra, dizendo também que ninguém ficou calado assim. Ah, o lugar de fala, ndo
temos o lugar de fala — “beleza, a gente pode nao ter nos dados oficiais, mas a gente falou a
vida toda”. Entéo, eu acho que Crodnicas, por exemplo, € uma exposi¢éo que escuta. Tenho
falado isso: a gente ouve. Ninguém d& voz a ninguém, chega dessa histéria — “ah, dar voz” -
ou coisa parecida, ndo é isso. A inclusdo é importante, porque as listas vao ser sempre
regulares, tanto nas cole¢des, nas exposi¢cdes, como vocé mesmo estd vendo na sua
pesquisa; mas, por outro lado, todo mundo falou e falou o tempo todo. S6 que falava de outros
modos, como eu estou dizendo. Hoje ha um movimento de representagdo da pessoa negra
em momentos banais, ndo somente nos momentos como na escravidao, etc. Ainda ha artistas
dedicados a isso com trabalhos incriveis, a prépria Rosana, o préprio Ayrson Heraclito,
tangenciam esse lugar. Mas h& outros momentos e isso € algo que o préprio movimento de

representatividade, como vocé falou, de autorrepresentacéo, esse préprio movimento exigiu,
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percebeu, que eles estavam sendo de certa maneira usados pelo sistema da arte quando
queriam tratar de assuntos pesados, polémicos e tal. Entdo, acho que isso € um movimento
importante, como vocé me perguntou, quais movimentos o Museu presta atengdo, atua nesse
sentido, esse é um movimento mais recente e muito importante.

L: Interessa vocé falar isso, porque me lembrou também o trabalho do Pinto Bandeira,
ele vai retratar pessoas negras em cenas de género. E, por que ndo também?

M: Exatamente. Sim, o amor, a ideia do carinho, do beijo, € superimportante.

L: E interessante também esse direito a abstracdo. Por que ndo uma [mulher negra]
Ivan Serpa?

M: Exatamente, exatamente.

L: E ai, a outra pergunta... acho que vocé comegou isso, mas vocé pode falar mais.
Vocé lembra dos museus de arte tratando dessas teméticas, sobre cultura africana e
cultura afro-brasileira ao longo da sua experiéncia em exposi¢cdes?

M: Como expectador, né?

L: Isso.

M: Eu lembro de museus especificos, como os museus afro. Eu estava recentemente
conversando com o novo diretor do Museu Afro da Bahia, da faculdade de Medicina, e eu
disse pra ele: “ah, vocé tem roupas ai do candomblé, roupas lindas” — ai ele olhou pra mim,
na hora, e falou: “quando vocé veio aqui?”. E eu me dei conta — porque essas roupas nao
estao expostas desde 94 — entdo, aquele momento 4 atras que eu comentei com vocé, que
eu me interessava ja por esse assunto, estudando Carybé, foi um momento que eu vi belas
exposi¢cdes sobre as relacdes afro-brasileiras. Uma delas foi no Museu da Faculdade de
Medicina [da Bahia], que tem uma linda colecdo — tem, por exemplo, as ferramentas, os
instrumentos, que o Pierre Verger fotografou na Africa. Entdo, na época, eles mostravam a
foto do Verger e o objeto. S6 que é isso, com as politicas publicas, muitas vezes esses museus
ndo conseguem manter suas exposicoes — até vide o Museu Nacional. Entdo, eu vi
exposi¢coes, esse assunto em museus afro como esse da Faculdade de Medicina, como o
proprio Museu Afro Brasil 1a de S&o Paulo — entdo sdo museus muito mais dedicados a isso.
Eu lembro de ver na Casa Franca Brasil uma exposicao sobre Pierre Verger e Carybé, isso
nos anos 90 talvez, final dos anos 90. Lembro, ai experiéncias fora do pais, na Franga eu
lembro de duas: um museu, que é o Quai Branly, que é polémico e tal, mas que tem muitas
pecas, inclusive pec¢as do Brasil; e uma exposi¢cao que eu vi lA no mesmo museu, chamado

The Black Line, sobre esse conceito da linha diviséria, uma exposi¢cdo sobre o apartheid, e ali
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uma quantidade imensa de artistas africanos, afro-europeus, e que tratava de varias coisas.
Mais recentemente, a exposicao sobre os Panteras Negras, no SESC Séo Paulo, eu vi no
SESC Sao Paulo, a Raquel Barreto, por exemplo, participou, uma exposicao linda. Eu acho
gue um capitulo importante foi a Mostra do Redescobrimento também — da comemoracédo
entre aspas, dos 500 anos do Brasil. Também foram exposi¢cdes que eu vi, a Mao Afro-
Brasileira, por exemplo. As exposi¢des da Lina [Bo Bardi] eu ndo vi, mas eu sei que foram
exposicdes dedicadas a esse assunto. Mas eu acho que é um pouco isso, assim. No Rio, a
n&o ser essa da Casa Franca Brasil, teve Africa no CCBB, mas eu n&o lembro de muito mais.
Eu fui espectador também do Centro Cultural José Bonifacio, que hoje € o MUHCAB, e ali vi
uma ou duas mostras, principalmente ligadas a uma produc¢éo, digamos, manufaturada, com
ferramentas, panos da Costa — ent&o, foram exposi¢des que também lidam com esse assunto.
Mas, nos grandes museus, tirando a experiéncia do MAR, antes do MAR.

L: E experiéncias até de pesquisas, assim... que vocé tenha pesquisado.

M: Em algumas alas, o Museu Nacional tinha pegas afro-brasileiras, eu fui estagiario la, mas
tinha também na exposi¢do permanente. Teve uma exposi¢do que eu ndo vou lembrar o
nome, que aconteceu no [Centro de Artes] Calouste Gulbenkian, também era ligada a relagcédo
africana e afro-brasileira, saiu uma folhetdo assim, uma espécie de tabloide sobre a
exposi¢cado, mas eu ndo vou lembrar o nome, vocé pode buscar na internet. S&o as exposicoes
gue eu lembro. Tem memérias mais familiares, as vezes em um ou outro terreiro. O préprio
Apd Afonja, ha um museu do terreiro, o Ohun Lailai, que é maravilhoso. Ja fui a casa de
candomblé que expunha uma ou outra coisa — na Bahia mesmo, h4 um memorial dedicado a
Mae Menininha. E uma quantidade, talvez, por conta de eu pesquisar isso, mas numa espécie
de programacéo cultural, muito raro.

L: Sim. Ai, a outra pergunta, € mais ou menos em relacdo ao que vocé esta falando.
Como vocé vé ainsercdo dessa tematica hoje em relagcdo ha anos atras?

M: Entéo, eu vejo com 6timos olhos. Eu acho que hoje a gente esses autores e artistas, como
vocé falou, que se auto representam ou que colocam essa condicdo de pensamento, de
representatividade mesmo, dentro das exposicées, das escolas de arte. Eu acho que a politica
de cotas altera isso, de um modo muito positivo — ou seja, amplia a presenca de pessoas
negras nas universidades e por consequéncia amplia também a producéo artistica. Entao,
vocé vai ter mais pessoas negras produzindo, e dentro das salas de aula, do que no momento
em gue eu estudei — vocé contava um pouco nos dedos, e contava nos dedos quem iria depois

dali seguir uma carreira artistica. Mesmo quando vocé pensa nos anos 70, anos 80, no Rio
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de Janeiro, anos 90, vocé vai contando nos dedos ainda — naquele momento, hoje nédo, hoje
passa de centenas, talvez se a gente puder pensar o Brasil como um todo. Ha& uma questao
importante, que eu acho, é que na divisdo, de certa maneira, preconceituosa, entre arte, por
exemplo, moderna e contemporanea, e arte popular, muitos artistas afro-brasileiros ficaram
de fora — porque estavam vinculados a ideia de naif ou popular, proprio Heitor dos Prazeres.
E outros varios, chega ao Dalton Paula, por exemplo, que teve sua primeira obra adquirida
numa colecdo do Museu de Arte Naif — mas depois refez esse vinculo, ndo negou, mas
também foi trabalhando para outros caminhos, os caminhos da arte contemporanea. Entéo,
eu acho que a insercdo é muito maior hoje, mas por outro lado, demorou muito. Quer dizer, a
gente levou muito tempo. Eu conheci o Ayrson no inicio dos anos 2000 e eu levei 20 anos
para conseguir fazer uma individual do Ayrson, e que ele diz que é a maior individual dele no
Brasil, faz 20 anos. Obviamente que naguele momento eu era um mero estudante e nao tinha
acesso a nada, enfim, a nada que eu quero dizer, € como alguém que pudesse propor uma
exposi¢ao, ou coisa parecida. Fiz |4 uma carreira na curadoria para chegar e poder convidar
0 Ayrson para pensar uma individual. Ent&o, eu acho isso, acho que demorou muito. Mesmo
a Aline Motta, que é uma mulher talvez em torno dos 40 anos, e s6 muito recente que a gente
conhece a produgéo. E outras vérias, a propria Rosana Paulino, que eu conhecia desde os
anos 90, conhecia a producdo, ndo ela pessoalmente, mas sO recentemente teve essa
individual que fez a itinerancia — do jeito que ela merece e sempre mereceu. Entdo, acho que
demorou demais, essa insercdo demorou demais. Mas hoje eu vejo, obviamente, como um
momento quase que de explosdo da representatividade nas exposicoes.

L: Sim, e essa préxima pergunta conecta com isso que vocé estéa falando, que é como
VOCé percebe esses avancgos, esse caminho, essa transformacdo? Que vocé ja esté ai
dizendo que demorou 0 processo.

M: E, eu acho, e comecaria dizendo isso: demorou muito. Eu lembro de dar aula no Parque
Lage até, talvez em 2008, nao lembro exatamente a data, mas eu dizia isso para aqueles
estudantes: por que vocés ndo produzem a chamada decolonialidade? O Brasil tem tudo para
fazer isso. Teve um passado escravocrata, ele se mantém como um pais racista, entdo os
dados estéo ai. Continua tendo mais jovens negros assassinados nas favelas, as abordagens
policiais racistas, tudo isso tem no Brasil, e tem lugares que ja apresenta esse recorte de
critica nas artes visuais, e eu ja achava que estava demorando. Como professor, mostrando
trabalhos como o do Freddie Wilson e outros artistas, que desde os anos 90, ja pintavam essa

condicdo racista na sociedade, no caso do Freddie Wilson, na sociedade americana. Eu ja
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dizia, eu dava aula, mostrava essas obras e perguntava na turma o que eles achavam, se o
Brasil poderia chegar a esse discurso. Ai vi com muito encantamento a presenca, por
exemplo, de Yhuri Cruz, a presenca, enfim, de artistas como Paulo Nazareth, eu achava aquilo
deslumbrante, desde sempre. Eu diria que hoje sdo as coisas que mais me interessam em
artes visuais, sdo os discursos interseccionais — género, racga, classe. Para mim é esse grupo
que estéa revolucionando a linguagem das artes. E acho que na continuidade disso, que foi
também a parte da sua pergunta, a gente precisa brigar pela linguagem — ou seja, a gente
precisa entrar, estamos entrando, mas nés precisamos estar ali dominando, de certa maneira,
o lugar da linguagem das artes. A branquitude precisa se sentir, nesse sentido, incomodada
com nao porque tem uma pessoa negra na mesma exposicdo, mas porque a obra dessa
pessoa é melhor, € mais interessante, € mais viva, vivaz, ali. E essa disputa, eu queria ver
essa disputa acontecer — que é a disputa da linguagem. O mercado vai se interessar mais, 0S
curadores vao se interessar mais, 0s museus vao querer mais. Ai eu acho que € uma crise
que nés precisamos passar. Claro que ha possibilidade sempre, eternamente, da convivéncia.
Vocé pode ter sempre artistas que estdo lidando com as suas préprias pesquisas. Mas essa
disputa, eu acho, que ela precisa acontecer como sempre aconteceu em assuntos que eram,
digamos, para usar também o termo da Spivak, transparente, como abstracdo, figuracao,
geometria, retorno a pintura, eram sempre assuntos que pareciam transparentes, ou seja, hao
tinham nenhuma condi¢é@o de racga, classe e género ali, implicado nos assuntos. E hoje eu
acho que essa interseccionalidade precisa brigar enquanto linguagem também para criar uma
brega, uma crise, na branquitude do sistema de artes.

L: Sim. E ai, eu ja estou me encaminhando para as duas ultimas perguntas. E a
penultima seria: qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange essas
discuss0fes sobre identidade, especialmente sobre identidade afro-brasileira?

M: Eu acho que é um papel, como eu te falei, em relagdo a Crdnicas Cariocas, de escuta, €
um papel de atualizacdo, a gente precisa trazer coisas para o0 presente, ou seja, 0 que esta
acontecendo esta acontecendo do nosso lado, o Brasil sofre com isso ha muitos anos, de
parecer que o Brasil é longe. A cancao que diz “o Brasil ndo conhece o Brasil”, é isso mesmo,
a gente vé isso até hoje. Essa geografia da arte dos museus, ainda € uma geografia que passa
por relag6es muito sulistas, digamos, sudestinas, que € um deodorismo que se usa hoje, ainda
é sudeste ali. E, por outro lado, o Brasil € muito maior, ja esta produzindo isso, ja tem muito
artista que esté fazendo, e a gente precisa escutar, precisa se atualizar, e precisa perceber

que se vocé recebe um projeto onde vocé vai fazer uma individual com um artista ja teve
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varias individuais, tem varios livros publicados, a gente precisa pensar duas vezes — assim,
“vamos fazer mais? € de novo a mesma pessoa?”. E tem um dado que é muito ruim que
acontece no Brasil — eu faco projetos, digamos, do nordeste ao sudeste, no sul eu atuo pouco,
mas pelo menos do nordeste ao sudeste eu faco, ja fiz, digamos, talvez, em quase todas as
capitais, ou pesquisas sobre — o problema é que o sudeste é também uma caixa de
ressonancia, entdo o que acontece vira uma moda. A reverberagdo dessa moda, ela demora,
ela demora décadas. Entdo vocé vai, sei |4, para a ponta do Brasil, e vocé vé as pessoas
querendo a exposi¢cao de um ou outro artista que vocé ja viu ha 10 anos em outros lugares;
em contrapartida, a producéo local € maravilhosa, a producao local se atualiza mais rapido do
que o mercado e do que 0s museus. A atualizacdo esta na producdo dos artistas, ndo esta
nas instituicdes, muitas vezes. Porque as instituicbes demoram para perceber nesse sentido.
Entéo acho que o papel dos museus e das instituicdes, nesse sentido, € estar no presente —
ou seja, vocé precisa estar no presente do pais, do sistema, para poder perceber, entender,
e nao precisa demorar. Eu falei que demora muito e acho que isso se reflete, e € uma coisa
gue estou pensando agora na conversa contigo, nessa condi¢cdo da gente trazer, por exemplo,
para 0 museu, o0 MAR, artistas que estao ainda na graduag&o, porque antes era muito comum
as pessoas dizerem “ndo, a gente tem que ver mais”, o préprio Mulambo estava ainda UFF
guando fez a individual & na biblioteca do museu. Porque se falava “ah, nao, a gente tem que
ver mais”, “tem que ver se a pessoa...”, olha a demora, olha no que deu, e a demora demorou
mais para um do que para outros, demorou mais para 0s pretos do que para os brancos,
porque os brancos entraram mais rapido no sistema, foram “capturados” e selecionados mais
rapido. Os pretos nado, a gente viu isso, esta falando sobre isso. Entdo, é bom a gente se
antecipar, eu acho. Seria um método, eu te diria, antecipe 0s assuntos, antecipe a
representatividade. A representatividade ndo pode demorar muito, porque sendo, em um pais
racista como o0 nosso, ele vai silenciar, ele ndo vai colocar, se precisar na hora de
institucionalizar, se tiver que escolher, vao escolher uma pessoa branca.

L: Isso que vocé esta falando me lembra até o caso do Sérgio Rodrigues, ele comecgou
a produzir casas na graduacéo, ele estudava Arquitetura ainda.

M: Se fosse um arquiteto negro...

L: Eu sou recém-formada em Museologia, eu ndo tenho esse espaco.

M: Esse lugar do trabalho j& aberto.

L: Sim, a gente esta construindo ainda, eu tenho um caminho de construcéo.
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M: Demora sempre mais para gente. Para mim demorou muito, até para que as pessoas
achassem o meu assunto interessante. Nessa entrevista que eu fiz sobre curadoria, eu me
sentia com um assunto estranho ali. As pessoas, talvez, achassem um pouco cafona a
brasilidade, a afro-brasilidade. Achavam que era literal demais. Tudo isso que ouvi na minha
passagem pela academia. Os mais famosos estavam estudando filésofos europeus e tal; mas,
passou um tempo, e hoje 0s meus assuntos, 0s teus assuntos, estdo no foco, e isso é
importante. Mas demora, e demorou muito.

L: Sim. Agora a ultima pergunta, qual seria qual aimportancia do Museu de Arte do Rio
nessas discussodes, qual aimportancia social do Museu de Arte do Rio?

M: Eu acho que a importancia desde o inicio, desde o projeto capitaneado pelo Paulo
Herkenhoff, as préprias declaracdes dele, ele dizia que era um museu voltado para a zona
norte e para o subudrbio. E eu acho que essa € uma vocacdo que fez com que o Museu
pudesse, por exemplo, hoje, trazer a discussdo da representatividade. O papel da Escola do
Olhar foi fundamental, principalmente na gestéo da Janaina Melo. A curadoria com a Clarissa
Diniz. Porque foram duas mulheres, Janaina e Clarissa, que trouxeram o museu muito mais
para o presente. E trouxeram essa relacdo, digamos, corajosa, até hoje € uma coragem,
porque lidar com representatividade é ter a cada semana um dado, um problema, alguém que
se incomodou, alguém que criticou na internet, porque tinha que ser assim, tinha que ser
assado — mas, insistir nessa escuta. Eu acho que o Museu de Arte do Rio é importante, e
sempre teve um pouco essa observacao, porque ele insistiu — invés de na hora da pedrada,
ele desistir disso e virar um museu meio da branquitude, ele investiu em varias rela¢des, ndo
somente da representatividade, como da vulnerabilidade social, mas esse é um desafio que
nado cessa nunca. A todo instante, quando vocé olha, as vezes faz uma lista de um assunto,
eu estou me restringindo ao viés da curadoria, vocé olha a lista e s6 tem pessoas brancas,
muitas vezes. Entdo, € um museu que insiste e topa tomar pedrada, e continuar, e seguir
escutando, enfim, tendo uma espécie de acolhimento também dessas relacées, porque é
importante e necessario, porque a relacdo ndo é simples, e muitas vezes é marcada sim por
uma violéncia de ambas as partes, porque as pessoas se sentem violentadas também por
uma instituicdo, desde a sua entrada na porta, e também porque ainda nédo se sabe direito,
como na tua pergunta de auto representacdo, como € que que se faz, e a representacdo que
foi do outro. A gente passa muito isso na curadoria, por exemplo, com a colecdo do Debret,

que hoje vocé tem artistas revendo o Debret, o proprio Pevidi, que € um jovem artista revendo
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as gravuras. Entdo, pode ter o Debret, mas tem que ter uma critica ali — que era um homem
branco europeu olhando para uma espécie de primitivizagdo das cenas brasileiras.

L: Sim, vocé falou dessas pedradas do MAR, como é que vocé percebe, como € que o
MAR percebe essa autocritica, como é que ele faz essa autocritica em relagcdo as
exposicbes?

M: Sim, a gente discute muito isso nas reunifes de gerente, da dire¢éo, a Escola do Olhar é
fundamental nisso, porgue ela vai trazer para o lugar de fala quem realmente esta implicado
ali. Entéo, por exemplo, nas questfes de género, hd um didlogo muito préximo junto a Casa
Nem, a Casinha, que séo instituicbes que lidam, por exemplo, com pessoas trans, LGBTQI+.
Entéo, a gente tem ali uma relagdo muito proxima, procura ter. Por outro lado, ha programas
de formacé&o internos, onde, por exemplo, recentemente a gente falou “sentimos falta, vamos
fazer formagdo com a equipe interna em relacao a género”, o modo de tratar, mesmo nas
cartas oficiais, que sdo enviadas, como € que vocé se refere, como é que vocé lida com essas
questdes. Entdo, acho que o MAR tem essa, como eu te disse, ndo € um jogo ganho, nao é
um modelo, porque a todo instante isso volta e d4 um problema, vamos discutir de novo. E eu
acho que é um desafio, ja temos, mas é um desafio grande para o museu, é trazer isso para
as proprias equipes, ainda é uma equipe branca, ainda é uma equipe cisgénero. HaA um

desafio a ser observado e enfrentado.
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admissdo em 01/07/1982, no cargo de musedloga conforme o processo n® 002738/32-35 a
WT/RJ.

- Mariza Guimarées Dias - Foi lotada na Secéo de Escultura, Arte Africana e Arte Popular,
sendo que, como chefe responsavel pelos setores de Escultura e Arte Africana.

Quando lotada no Museu Nacional de Belas Artes, viajei a trabalho, representando o MNBA
em: Sdo Paulo, Rio Grande do Sul, Parana, Espirito Santo, Bahia, Mato Grosso do Sul,
Amazonas, Para, Rio Grande do Norte, Sergipe, Pernambuco, Paraiba, Brasilia e Minas
Gerais. No exterior, estive Munique, Alemanha: acompanhando a obra de arte (embalagem,
transporte, paletagem na Reserva da Companhia Aérea, colocacdo no avido, viagem,

acompanhamento da volta). Obra: quadro do Frans Post, em Munique, Alemanha.

Obs.: Entrei no MNBA em setembro de 1979 e sai aposentada em 2011, com 32 anos de

servicos prestados ao governo federal, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Estudo de ColecBes de Arte Africana, cursos e avaliagdes técnicas

- Pesquisa e catalogacgéo da Coleg&o de Arte Africana do advogado Jodo Mauricio, junto com
o Raul Lody.

- Estudo e catalogacdo da Colecdo de Arte Africana do Imortal da Academia Brasileira de
Letras Antonio Olinto.

- Trabalho como pesquisadora de Arte Africana para a Companhia (Cia) dos Comuns.

- Curso sobre Arte Africana e suas especialidades culturais, no Centro Cultural José Bonifacio.
- Participacao no Seminario “A Presencga do Negro no Teatro Brasileiro”. Fundigao Progresso,
Lapa, Rio de Janeiro. 13 e 14 de novembro. Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, Secretaria

Municipal de Cultura, Rio Arte e Cia dos Comuns.

Colecédo de Arte Africana do MNBA
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1964 - Museu Nacional de Belas Artes adquire a Colecdo de Arte Africana de Gasparino da
Mata e Silva por dois milhdes de cruzeiros.

1964 - Museu compra 5 pecas de Gasparino da Mata e Silva compra 5 pecas por um milhdo
e trezentos cruzeiros.

1964 - O diretor do MNBA, José Roberto Teixeira Leite, viaja para o Senegal para escolher
pecas junto ao Museu Etnogréfico da Universidade de Dakar, pecas para uma exposicao
comemorativa da visita do entdo presidente do Senegal, Léopold Senghor, ao Brasil.

1964 - O MNBA compra de Clarival Prado Valladares uma escultura (Cavaleiro, Senufo) por
3 mil cruzeiros.

1964 - Duas méscaras rituais Senufo sdo doadas pela Senhora Carmen Tinguely.

1964 a 1971 - A Colecéao de Arte Africana esteve exposta ao publico, devido a um projeto da
diretora da época com a proposta de mostrar varios tipos de arte segundo a filosofia de Mario
Pedrosa denominada de Museu das Origens.

1982 até os nossos dias - a Colecdo de Arte Africana, se encontra na Reserva Técnica, mas
foi catalogada, estudada, fotografada e classificada baseada em seu grupo cultural,

enfatizando a importancia da Arte Africana para o homem brasileiro.

Exposicdes realizadas com a Colecgao de Arte Africana

- Colecéo de Arte Africana - MNBA, Sala/Galeria Irmaos Bernardelli - 1983.

- Projeto Estudo de Obra de Arte, Ibeji e sua importancia na cultura Yoruba. Nicho 2° piso do
MNBA. Década de 80, entre 1984 a 1985.

- Xang6, o mito-heroi africano no Brasil. Centro Cultural José Bonifacio, Rio de Janeiro,
década de 1990.

- Arte Africana. Museu Joaquim Nabuco, Recife, 1984.

- Xang6, o mito-heréi africana no Brasil. Sala Clarival do Prado Valadares, MNBA. Rio de
Janeiro, 1996.

- Mulheres nas Artes Plasticas Brasileiras. Museu de Artes Visuais do Maranhao, 2009.

- Abdias do Nascimento, vida e arte de um guerreiro. Centro Cultural José Bonifacio. Rio de
Janeiro, 11 de dezembro de 2002 a 16 de abril de 2003.

- Onde somos Africa / Acervo Museu Nacional de Belas Artes. 22 de outubro a 27 de novembro
de 2011. Caixa Cultural / Séo Paulo.
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- Todo menino é um Rei. Centro Cultural José Bonifacio. Gamboa, Rio de Janeiro. setembro
a outubro de 1996.

Consideragdes

Sempre atuei ativamente com a cultura afrodescendente a sua representatividade na musica,
no teatro e nas artes em geral. Quando decidi estudar Museologia, o Curso ainda funcionava
no Museu Histérico Nacional, sendo mais tarde deslocado para a UNIRIO. Entrei para o
MNBA, logo no inicio da minha carreira, como estagiaria do Projeto MUDES. O estudo era
bem diferente de hoje, tinhamos cadeiras especificas aos mais diversos materiais que se
encontram nos museus. Para tornar mais claro, cito algumas cadeiras do curriculo:
paleografia, numismatica, sigilografia, antropologia, histéria da arte, etc.. O curso passeava
tentando enquadrar todos os tipos de acervos encontrados nos mais variados museus. Hoje
felizmente e com o esforgo de varias pessoas, 0 curso melhorou tentando ficar mais préximo
do estudo da conservacao e da exposi¢ao de acervos museolégicos. Portanto, ao Museu cabe
conservar, estudar, expor e apresentar ao publico seus objetos, contando a sua trajetéria do
local de onde vivenciou parte de seu contexto histérico. Para o0 museoélogo, a pesquisa €
importante, além de quase sempre recorrer a estudiosos especificos, para lhe ajudar a falar
onde e qual processo histérico no qual o objeto exposto esta inserido.

Estudar o Continente Africano é um desafio, pela sua extensao territorial, das inimeras
culturas, de variados idiomas distribuidos por 55 paises. Os fatos citados nos dao a dimensao
da dificuldade de estudar Africa.

Ndo podemos compreender nosso Pais sem tentar entender o periodo da escravidao,
notadamente o comércio realizado da Africa com os paises europeus e o Oriente. N6s
brasileiros estudamos o periodo escravocrata muito bastado no comércio realizado por
Portugal e atuacdo dos negros na colonizac¢éo do Brasil. Existe um véu a ser desvelado sobre
esse assunto. Hoje temos uma literatura baseada na filosofia e histéria que trabalham esse
assunto no mundo ha muitas décadas: Franz Fanon; Turner; J. Michel; Reis; Joao José Faria;
Alberto da Costa e Silva; Mary Del Priore, e muitos outros mais.

A Colecao (de Arte Africana) do MNBA esta estudada e catalogada, mas a importancia dessas
obras é estuda-la quanto ao seu uso e costumes, pois eles podem falar e nos mostrar o quanto
nés brasileiros temos habitos e costumes semelhantes aos irméos africanos. Junto ao homem

dito branco e 0s nossos nativos, a constru¢ao dos brasileiros tem imensas semelhancas com



187

0s escravizados e muitos de seus habitos e costumes estdo inseridos em nosso orgulho de
ser brasileiro.

Penso que usar a Colecéo de Arte Africana do MNBA como exemplo da construcdo do homem
brasileiro pode sim, porém entendo que, dependendo do enfoque que serd dado, deverd vir
apoiado a uma vasta bibliografia. Ou melhor uma s6 peg¢a, ou um pequeno grupo de pegas,
aliadas a uma forte frequéncia étnica podera surgir um excelente trabalho.

Quanto a Colecdo de Arte Africana no MNBA, ela voltou para Reserva Técnica, onde ela viveu
durante anos, pois ndo tem quem dé continuidade ao trabalho por mim desenvolvido.
Apesar de viver, atuar nos movimentos de luta contra o racismo (sou negra e conheci bem em
minha trajetéria de vida) e dedicar meus estudos sobre a Arte Africana, penso que ao se
elaborar trabalhos, teses de mestrado, temos que ter a consciéncia de que 0 negro ndo nos
deixou s6 influéncias na cultura artistica. Sim, ele deixou, mas ele deixou muito mais que isso.
O portugués falado no Brasil é recheado de palavras africanas de varios povos do continente.
Nosso biotipo também € uma mistura, gerando uma coloragéo na cor da pele e nos cabelos
ndo encontrados em outro local do mundo. Na religiosidade brasileira, os africanos
contribuiram fortemente na formag&o do povo brasileiro.

N&o sou a favor da Colegéo de Arte Africana pertencer ao Museu Nacional de Belas Artes.
Ela deveria estar junto a outras Colec6es de Objetos Africanos espalhados por esse Brasil. Ai
sim, serem estudadas, tratadas e expostas, mostrando a sua importancia na cultura do
homem brasileiro. Cada objeto irA nos mostrar sua similaridade com os usos e costumes
nossos. A Arte estara presente, mas devemos ir mais além.

Espero ter colaborado para o seu trabalho e me coloco a disposi¢éo para duvidas.

° Reginaldo Tobias

L: Como vocé se autodeclara? Preto, pardo, branco ou indigena?

R: Preto.

L: Vocé poderia contar um pouco sobre a sua historia de vida? Onde vocé nasceu?
Para eu compor a sua biografia.

R: Nasci no Rio de Janeiro (S&o Cristévao em 26/09/194), criado no Cachambi, bairro da zona
norte do RJ, filho de pais mineiros, familia de sete irmaos.

Minha formacdo € em Museologia (UNIRIO), cursei pos-graduacdo em Arte (UERJ) e

atualmente estou mestrando em Museologia e Patrimdnio.
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Atuo no MNBA desde 1983 onde ingressei como menos aprendiz e leciono na Rede Estadual
de Ensino como Professor de Arte desde 2001.

L: Qual é asuaformacao? O que vocé estudou ao longo de sua trajetéria académica?
R: Minha formagédo € em Museologia (UNIRIO), cursei pos-graduagédo em Arte (UERJ) e
atualmente estou mestrando em Museologia e Patrimonio.

Atuo no MNBA desde 1983 onde ingressei como menos aprendiz e leciono na Rede Estadual
de Ensino como Professor de Arte desde 2001.

L: Na sua formacéo, vocé vai estudar culturas africanas ou cultura afro-brasileira?

R: Na minha trajetéria académica, que remonta mais de 30, nunca estudei cultura africana ou
cultura afro-brasileira. Entdo busquei em outros espacos preencher esta lacuna, com cursos
Centro de Estudos Afro-Asiaticos Universidade Candido Mendes - (UCAM), Curso de Historia
da UFRJ e no curso de Relacdes Etnico Raciais (CEFET).

L: Vocé produziu textos sobre o tema? Se sim, quais?

R: Sim, relaciono abaixo alguns:

- Catdlogo da Exposicao: Entre duas Modernidades — Do Neoclassicismo ao Pos-
impressionismo na cole¢do do Museu Nacional de Belas Artes — 2004.

- Catélogo da Exposicdo: Das galés as galerias: Representagfes e protagonismo do Negro
no acervo do Museu Nacional de Belas Artes — 2018.

- Apresentacdo no Congresso Internacional da Associacdo Latino Americana de Estudos
Asiaticos e Africanos - ALADAA — Chile — 2019.

- Catalogo da Exposicao virtual: Nas Brechas da Representacdo: A presenca do Negro no
acervo do MNBA. Na plataforma do Google Art — novembro. 2020.

- Catalogo da exposicdo virtual: Entre a Catedra e o cativeiro: Professores negros na
Academia Imperial de Belas Artes — AIBA. Na plataforma do Google Art — novembro de 2021.
L: H& quanto tempo vocé trabalha no Museu Nacional de Belas Artes?

R: Desde 01/07/1983, até a presente data.

L: Como surgiu a ideia da exposi¢ao “Das galés as galerias”, inaugurada em 20187
Houve apoio da gestéo?

R: Foi uma sugestdo minha ocorrida a partir de uma ideia que me ocorreu durante uma reunido
geral de servidores ocorrida em 9/11/2017, no dia 17/11/2017, formalizo minha proposta
através de e-mail e logo a seguir ratificado através de documento interno que foi deferido pelo

Conselho Consultivo do museu.
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L: Como se deu a escolha das obras? Quais representacfes do negro vocés optaram
por trazer nessa exposicéao, e por qué?

R: No inicio o levantamento foi um pouco aleatoria, mas percebemos logo na partida que mais
de 90% eram de obras onde o negro era representado e menos de 10% das obras de negros
com protagonistas.

Com a ampliagdo da excelente Equipe de Curadores que se formou Ana Teles, Claudia
Rocha, Edson Souza, Eloisa Ramos e eu fomos aos poucos concebendo os nucleos e as
obras que deveriam compor esses nucleos focando no didlogo das obras com os textos e
suas representatividades e narrativas.

L: Quais narrativas foram adotadas? E quais textos e autores fundamentaram essas
narrativas?

R: Aforma como o negro aparece na proposta estética brasileira esta de certa forma plasmada
nas galerias do MNBA e isto constitui uma narrativa que ndo contribui para uma real
significacé@o positiva dessa parcela da populacdo no plano estético nacional. Logo pautamos
nosso olhar nas obras que melhor resinificassem a proposta estética do museu e foi
fundamental a énfase dada ao protagonismo dos artistas negros no plano da exposigéao.

L: Vocé lembra dos museus de arte tratarem de temas sobre cultura africana e cultura
afro-brasileira?

R: A Exposicao: "Negras Memoérias, Memorias de Negros - O Imaginario Luso-Afro-Brasileiro
e a Heranca da Escraviddo" inaugurada no MHN em novembro de 2001 foi em minha opinido

um importante marco para nossa reflexao.

Outra exposicdo que nos referendou também foi exposicdo “Africa Ancestral e
Contemporénea — As Artes de Benin” com curadoria de Emanoel Araujo no Centro de Arte
Hélio Oiticica — CAHO, e a Exposi¢cdo Entre Duas Modernidades, onde curei um nudcleo
dedicado aos pintores negros que atuaram na AIBA nos anos oitenta do século XIX.

Sem esquecer o memoravel livro organizado por Emanoel Aradjo lancado em 1988 A Méao
Afro-brasileira.

L: Como vocé vé ainsergcao dessa tematica hoje em relagdo hé anos atras?

R: Foram raras e esparsas as insercdes sobre a tematica no passado, o que s faz aumentar
a importancia de aprofundamento da mesma com vistas ao presente e ao futuro.

L: Qual o papel dos museus de arte e da curadoria no que tange as discussfes sobre

identidade, especificamente a afro-brasileira?
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R: Acho fundamental que os museus e as universidades ampliem suas analises sobre a
tematica, até muito recentemente esta teméatica sequer era vislumbrada.

Temos também que lutar para ampliar 0 niumero de pesquisadores e curadores negras e
negros nesses espacos.

L: Qual aimportancia do Museu Nacional de Belas Artes nessas discussdes?

R: Atualmente desenvolvo minhas atividades no Setor Educativo do MNBA, que considero um
espaco importante para a reflexdo de um museu antirracista, portanto, sigo propondo
reflexdes e andlises interna e externamente como preconiza as boas politicas para a inclusédo

e respeito ao outro, para que enfim sejamos Unicos em pensamentos e agdes.






