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Resumo

O documento tem a intencdo de apresentar a orientagdo do desenvolvimento de
uma pratica artistica autoral. A ideia central ¢ mostrar o trabalho de arte como uma
denuncia/antncio do cotidiano da violéncia periférica. A producao estd pautada em uma
visdo de mundo constituida a partir de Sdo Gongalo, regido metropolitana do Estado do
Rio de janeiro. A visualidade dos trabalhos, ndo busca em qualquer hipdtese
monumentalizar a violéncia, mas, desvelar suas raizes escondidas, para alcangar a
superacdo. O documento expde a violéncia urbana como uma heranca colonial,
legitimada pela colonialidade. Portanto, entende-se que o trabalho assume uma posicao
decolonial, quando se orienta em construir um discurso autonomo sobre um lugar

social, que vislumbre sarar feridas abertas do passado.

Palavras chave: Arte, periferia, decolonialidade e educagdo

Abstract

The document intends to present the orientation of the development of an
authorial artistic practice. The central idea is to show the artwork as a denunciation /
announcement of the daily life of peripheral violence. The production is based on a
worldview based on Sao Gongalo, a metropolitan region in the state of Rio de Janeiro.
The visuality of the works does not seek, under any circumstances, to monumentalize
violence, but to unveil its hidden roots, in order to achieve overcoming. The document
exposes urban violence as a colonial heritage, legitimized by coloniality. Therefore, it is
understood that work assumes a decolonial position, when it is oriented to build an

autonomous discourse about a social place, which aims to heal open wounds of the past.
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Introducao



1.1-  Historico da pds-graduagao.

O ingresso na linha de processos artisticos do Curso de mestrado em Estudos
Contemporaneos das Artes no PPGCA- UFF em Abril de 2018, marca o inicio dessa
pesquisa, que tem por fundamento estabelecer a filosofia de uma pratica artistica. Ou
seja, uma investigacdo da dimensdo essencial do meu fazer artistico. Essa pratica nao se
inicia com a pesquisa sobre ela, mas, fisicamente nasce dois anos antes, quando foi
realizada a primeira obra com intengdo de arte.

E possivel entender essa pratica como desdobramento de um processo artistico
que comeca em 2008, com a inten¢do de usar a arte para discursar e ler o mundo. No
ano de 2008, em um estagio no Museu de Arte Contemporanea de Niterdi, me deparei
com a producdo artistica contemporanea, senti a necessidade de usar essa ferramenta
para troca de afetividades com o mundo. Houve um hiato de oito anos até a producdo da
primeira obra em 2016. Importa compreender esse tempo como processo de
amadurecimento e desenvolvimento de método, nunca de inércia.

Imprescindivel dizer que, se a arte contemporanea se apresenta como ferramenta
para pensar e praticar vida, a vida desdobrada em cotidiano periférico (meu lugar social
e locus de enunciagao) ¢ aqui o material fundamental da pesquisa. Cabe a esse paragrafo
orientar que a pratica artistica a ser pesquisada se importa com o cotidiano tragico
urbano, marcado por violéncias (uma atengdo mais acentuada para violéncia por armas
de fogo) deixando rastros de auséncias. Minha caminhada na educagdo alimenta meu
desejo de constru¢do de discursos coletivos sobre o cotidiano, utilizando a arte para
fomentar essa enunciacdo. Arte/educagdo, como uma coisa s6, da mesma forma que
inspirar e espirar fazem parte da mesma respiragao.

A arte tem como uma de suas caracteristicas o desafio, seja das estruturas
engessadas por regras de existéncia da humanidade, ou sendo um campo desafiador para
a pessoa artista. E possivel que pensar arte seja indissociavel de pensar enfrentamentos.
Seguindo esse raciocinio para refletir a contemporaneidade, ¢ possivel destacar a
postura decolonial, dentre muitas, como um grande desafio da arte. Se a decolonialidade
tem sido do interesse de diversos campos do conhecimento, e de diversas disciplinas ao
sul do mundo, romper com epistemologias dominantes também interessa a arte.

As disciplinas cursadas na poés-graduagdo em questdo, foram e sdo de
incontestavel contribuicao direta a pesquisa, sem as quais seria impraticavel estabelecer

uma filosofia de minha pratica artistica. No primeiro semestre de 2018 as disciplinas
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escolhidas foram: Métodos de Pesquisa em Artes, ministrada pelo Prof. Dr. Luciano
Vinhosa; Autobiografia e Outras Fic¢des, Ministrada pela Profa. Dra. Tania Rivera e
Escola Floresta da Arte: Micro-Geografias de Afetos, Unidade Etica Tripartida da Arte,
ministrada pelo Prof. Dr. Luiz Guilherme Vergara, que ¢ o orientador dessa pesquisa.
No segundo semestre de 2018 as disciplinas escolhidas foram: Arte e Decolonialidade,
ministradas pelo Prof. Dr. Luiz Sérgio e Espago, Som e Escuta, ministrada pelo Prof.
Dr. Giuliano Obici.

Cada uma das matérias citadas trouxe sua contribui¢do especifica baseada em
sua bibliografia de suporte e discussdes. Nao ha aqui interesse em apresentar toda essa
bibliografia, haja vista que, os textos de maior contribui¢do foram adicionados como
referéncia e naturalmente aparecerdo nesse trabalho. Logo, as pontuagdes, quando
houver serdo breves, para marcar os beneficios a pesquisa ou para a formagdo em geral.
O que na verdade ¢ essencialmente a mesma coisa, uma vez que, a pesquisa ¢ fruto da
formagdo ao passo que também forma.

Em Métodos de Pesquisa em Artes foi possivel compreender a dindmica das
discussdes contemporaneas em artes, do fazer artistico e que envolvem a pessoa artista.
Com uma literatura interdisciplinar de Jacyntho Lins Branddo a Jessé de Souza, foi
possivel observar que métodos de pesquisa ¢ escrita de outras ciéncias da area das
humanidades, como a sociologia ¢ seus métodos de observagdo de fendmenos sociais
poderiam ser aplicados a fendmenos de arte, logo ¢ possivel considerar esse um outro
caso onde ndo ha separacdo, pois, os fenomenos de arte sdo, além de outras coisas
também fendmenos sociais.

Autobiografia e Outras Ficc¢des diferente da anterior enriqueceu o entendimento
da arte como uma enunciacao de si, uma auto narrativa, possivelmente como uma
ficcdo. Uma vez que, o discurso enunciativo se projeta a partir de um lugar social, €
uma construgdo coletiva, com experiéncias que sdo individuais e de grupo. Entdo, até
que ponto ¢é possivel se narrar? Seria possivel uma auto narrativa sem fantasiar sobre o
que se ¢? Sendo essa pesquisa baseada na arte como um discurso periférico, esse eu
artista discursa sob e sobre a realidade periférica que o constroi, a0 mesmo tempo que a
constroi.

Assim, esse ¢ um discurso sobre si, pois o fruto da sociedade ¢ sociedade em
poténcia, ndo como individuo, mas sobretudo quando incorpora ¢ projeta uma

epistemologia coletiva. De forma simplificada, quando um individuo de determinado
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grupo social projeta sua visdo a respeito desse grupo, isso ¢ a0 mesmo tempo uma
projecdo desse grupo utilizando o individuo como canal.

A matéria propds reflexdes sobre a autobiografia poder estar interferida por
traumas, recalques, medos e com isso ser um discurso falho, ficticio, fantasioso.

Nao se trata de dar cabo dessas questdes, mas de apresentar questionamentos
suscitados a partir da matéria que passaram a envolver a pesquisa € a pratica.
Certamente as discussdes que partiram de textos de Freud, Judith Butler, Tania Rivera
entre outras, colaboraram com essas indagacdes, presentes logo no primeiro capitulo.

Escola Floresta de Artes, trouxe uma contribui¢do que no momento nao se
estabeleceu no campo da problematizagdo, mas no campo da compreensao,
compreensdo da possibilidade da arte como agenciamento de afetos, compreensdo de
que o fendmeno de arte acontece para, com, a partir e através do outro, sem em hipotese
alguma ignorar a subjetividade da pessoa artista. Pensada dentro da perspectiva de arte é
talvez dentre as cursadas a matéria mais dificil de explicar, sendo por sua vez a de mais
docil compreensdo. O que ndo se deve ser confundido com uma compreensiao
domesticavel, se trata de floresta, como tal ¢ selvagem, o que se encontra nela ¢ a
harmonia.

J& nos 1dos do segundo semestre de 2018 com a ideia do direcionamento da
pesquisa ja comegando a se organizar, a disciplina Arte Decolonialidade trouxe a
perspectiva que faltava. O conceito de Decolonialidade, embora trazido para discussao
anteriormente em Escola Floresta passou a tomar corpo de possibilidade para minha
pesquisa em arte, relacionando teoricas como Caterine Walsh, Walter Mignolo,
Spivak... Trabalhar a decolonialidade passou a se tornar uma necessidade: ja ndo era
mais possivel pensar a produgao artistica a ser pesquisada fora dessa perspectiva.

Se a busca era por compreender a arte, nesse caso contemporanea e periférica,
como um discurso de identidade de grupo, esse discurso pode ser traduzido como uma
enunciacdo coletiva, ou a construgdo de uma epistemologia periférica. Para as camadas
populares da sociedade, a geréncia sobre essa teoria da constru¢do de conhecimento
sempre foi negada, o que se busca, ao insistir nessa producdo, nesse discurso ¢ um lugar
ndo marginalizado, um lugar ndo imposto dentro da sociedade e independente de

autorizagdo. E uma resisténcia que vislumbra declarar sua existéncia marginalizada.

Um discurso em primeira pessoa.
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O primeiro capitulo ¢ uma sele¢do de obras com a intencdo de apresentar uma
linha consistente entre os trabalhos e ainda assim uma mudanga consistente na
visualidade da produgdo do discurso. E possivel perceber ndo so as questdes sociais que
movem a producdo, mas também diferentes fases do processo entre 2016 e 2020.
Construi narrativas sobres algumas das obras escolhidas, do lugar de observador de mim
mesmo. entendo essas narrativas como leituras quase possiveis, pois levo em
consideragdo que sou o processo que descrevo. Assim, resgatar um olhar do passado a
partir do agora ¢ um grande desafio. Hoje sou processo, ontem sou memdria.

Nesse capitulo trago exemplos da poténcia de gerar vida do meu trabalho,
apresentando outras proposicoes artisticas feitas por outras pessoas e suscitadas pelo
meu trabalho.

O segundo capitulo “Por que Arte?” tem como objetivo estabelecer diretrizes
que legitimam a arte como fundamental para o processo formativo tanto individual,
quanto coletivo. Portanto estd dividido em duas sessdes, “um discurso em primeira
pessoa” e “Reorganizacdo do Projeto”. Sendo a intencdo de ambas apresentar a arte
como ferramenta de emancipa¢do, como producao epistemologica periférica e sobretudo
como dispositivo de libertagdao. O que certamente poderia ser aplicado a qualquer sessao
ou capitulo deste documento.

A primeira sessdo tem como caracteristica se esquivar da busca de uma
justificativa técnica ¢ tedrica sobre o fazer artistico ¢ seu produto. Deve ser lida sob a
Otica da linha de pesquisa que ¢ “Processos Artisticos”. Assim, o caminho mais curto
para alcancar esse objetivo ¢ essencialmente mergulhar no interior do artista e
compreender sua relacdo com o mundo. Pois, esse processo vital € o processo artistico.

Referente a segunda sessdo, trata-se de apresentar como esse discurso de
urgéncia se reorganizou enquanto pesquisa, que comeg¢a baseada em uma observacao
intima da violéncia urbana e aglomera uma base tedrica necessaria e capaz de respaldar
0 que se absorve de maneira empirica.

O capitulo se ancora na ideia de poder falar ser a legitimidade da existéncia, o
porqué da arte no caso dessa producdo, seria a busca de garantir a existéncia de um
lugar social. Todavia atacando as estruturas impostas a esse lugar, que por sua vez sio
estruturas erguidas desde a colonizagdo, perpetuadas por conta do apagamento ¢ da
marginaliza¢do. Desse modo, produzir arte como um discurso baseado em um locus

social marginal € essencialmente enfrentamento.
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Entdo, o que se produz quando se produz arte, nesse caso, € a propria existéncia.
O discurso periférico visual invade os sentidos sem pedir permissdo e ndo oferece a
alternativa de se negar, ndo ¢ como um livro que pode se negar a abrir. Quando a arte
visual encontra os olhos do expectador ou expectadora ela ndo permite que seja
desvista, ainda que se negue, ela entra. E como alguém aparecer por magica em uma
festa onde nao foi convidado e com ordens expressas para a seguranga que impega a
entrada de indesejados.

Logo ndo seria apenas como entrar e estar camuflado, mas entrar, fazer um
discurso em nome dos noivos e receber com grande espanto toda atencdo. Nessa
ilustracdo “alguém” ¢ a periferia marginalizada a “magica” ¢ a arte, a “festa” ¢ a
sociedade de privilégios, os “noivos” representam a classe dominante, por fim o
“casamento” sao os pactos sociais dos quais ndo participam os subalternizados.

No terceiro capitulo a intencao € propor que, se somente a perspectiva de grupo
tem forga para conquistar liberdade, esse discurso decolonizante da arte s assume essa
postura quando se comporta como grito coletivo. Por isso, a ideia é propor que para a
arte enquanto discurso politico periférico, ter competéncia decolonial, ela precisa ser
fortalecida, imantada por outras vozes. Logo, para ser decolonizante ndo deve ser uma
traducao individual do lugar social, mas um consenso. Entdo, para acumular forga, esse
discurso precisa necessariamente se dividir, ou seja, entregar-se antes a sua esfera
periférica e aglomerar o espirito do lugar social, somente assim tera forca de libertacao.

E preciso submeter o discurso ao coletivo e observar se é unissono, se da cabo
das necessidades essenciais dos subalternizados ou conta com ruidos coloniais. Nao
estou com isso propondo que a pessoa artista periférica tenha que pedir qualquer tipo de
permissao para produzir arte, em hipdtese alguma. Mas que na producdo em questao,
esse € o método (busca de consenso) a qual se submete o trabalho.

Buscar respaldo no discurso de outras pessoas, ou em espagos periféricos
comuns, ndo & pedir autorizago para produzir. E antes autoconhecimento, ¢ entender os
subalternizados como um organismo completo, onde cada individuo que compde essa
esfera social ¢ um todo ao passo que também ¢ parte de um todo. Somente a perspectiva
solidaria e empatica sobre esse grupo possibilita ao individuo incorporar a voz do todo.

Somente essa voz declara independéncia. Apresentar, por mais detalhada que
seja a realidade periférica sob uma 6tica dominante, produz um discurso resignado. A

pulsdo por decolonizar-se ndo discursa sobre, discursa a partir de um lugar social
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colonizado. Epistemologias sobre a periferia sempre foram produzidas pela metropole
como forma de manutenc¢do de dominio e constru¢ao de novas amarras.

Assim, buscar respaldo nos pares para a producao visual do discurso, € repartir
arte para aglomerar sentidos, e ¢ especificamente nessas trocas que se torna possivel
parir horizontes.

Sobre a metodologia podemos observar que para construir uma pesquisa €
necessario antes de qualquer coisa uma vontade ¢ dedicacdo por parte do pesquisador ou
pesquisadora. Essa dedicacdo deve estar voltada para elucidar ou resolver algum
problema. Todavia ndo necessariamente ¢ uma demanda a priori, ou um problema de
fato, mas de certo ¢ uma inquietude pessoal, que até pode estar ligada a uma demanda
social. A pessoa artista entdo cria um ponto de conflito para executar sua investigacao e

conseguir uma solucdo que legitime.

“E @ artista quem cria os pressupostos, o referencial tedrico — que pode ser
textual ou imagético — com os quais dialoga, as estratégias e rotas de fuga
elaborando, assim, sua teoria. Nesse sentido, pode-se considerar que a
experiéncia da pratica artistica é passivel de investiga¢do e pode, em seus
processos, conter elementos e caminhos que possibilitem toma-la como
indice plausivel de criagdo de metodologia de pesquisa. Para isso, é
necessario que esses elementos e caminhos se configurem como
potencialidades investigativas e ndo somente como relatos de experiéncia.”
“Partindo-se do principio que a realiza¢do de um objeto artistico — seja ele
efémero ou ndo — envolve experienciar tempos, espagos, materiais,
pensamentos e acontecimentos, e que os processos artisticos sdo unicos em
cada experiéncia, considera-se que esses processos sao passiveis de registro
e de investigacdo. A partir do conceito de experiéncia de John Dewey (2010)
e de consideragoes de Larrosa (2012), entre outros autores, e de
consideragées sobre método e metodologia, pode-se dizer que é possivel
considerar o processo artistico como metodologia de pesquisa, tanto para
pesquisa em Arte quanto para pesquisa sobre Arte.”

(LUCIA GOUVEIA-2015)

Utilizando como referéncia, Lucia Gouvéa, Prof. Da Universidade Federal de
Uberlandia, tomo como referéncia metodologica, o0 meu préprio processo criativo, no
que tange as anotagdes em cadernos, videos e outros registros, também como o registro
de experimentacdo e interacdo do publico com o trabalho executado. Com finalidade de
compreender como ou se a produgdo atende aos objetivos da problematizagdo, da luta
por legitimagdo de um discurso decolonial e de busca por manter acesa a chama da

inconformidade social utilizando a arte como meio.
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Capitulo 1 — O Discurso e a Vida Gerada.
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1.1 O Discurso

Aqui apresento um percurso de mudangas de compreensdo e produgdo de vida e
certamente de comportamento perante ela. Assim temos a ideia de: Conceito =

Vida/Vida = Conceito. Esse é o meu discurso, o verbo cru.

Figura 1. 2005* 2016+ — 2016 (Detalhe da obra)
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Figura 2. 2005* 2016+ - 2016
(Tela, acrilica e metal/ 60 X 40 cm)

Em algum momento a urgéncia do todo tornou-se a minha urgéncia, entdo eu
nasci como artista. A data (titulo da obra), remete ao ano de nascimento e de morte de
alguém. Evento tragico que aconteceu proximo a minha casa (Também marca a data de
minha morte enquanto sujeito passivo). Nunca o conheci, nunca soube seu nome. Tudo
0 que sei ¢ que houve uma troca de tiro entre policia e bandido. Nao sei de quem partiu
o disparo. Lembro que s6 me importava aquela auséncia tdo jovem no mundo. Aquela

vida vazando pelo tecido social sem poder ser devolvida.
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Figura 3. GENESIS — 2016
(Tela, papel, acrilica e metal)

Penso sobre uma maldi¢ao que segundo o cristianismo submetia o continente
Africano a serviddo. - Nao seria o cristianismo ocidental a maldigdo, a traga que pousou
sobre a Africa? - O que legitimou a escravizagdo/desumanizagdo de pessoas desse
continente. Nao estaria aqui uma parte da génese da modernidade, atravessada pelo seu

proprio apocalipse?
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120 Edificou Noé um altar ao Senhor; e
tomou de todo ’animal limpo e de toda ave
limpa, e ofereceu holocaustos sobre o altar.

21 Sentiu o Senhor o "suave cheiro e disse
em seu coragdo: *Nio tornarei mais a amal-
digoar a terra por causa do homem; porque
a "%imaginacdo do coragio do homem € ma
desde a sua meninice; ''nem tornarei mais a
ferir todo vivente, como acabo de fazer.

22 Enquanto a terra durar, '*ndo deixara
de haver sementeira e ceifa, frio e calor,
verdo e inverno, dia e noite.

Deus abengoa a Noé e seus filhos

9 Abengoou Deus a Noe e a seus filhos,
e disse-lhes: 'Frutificai e multiplicai-
vos, e enchei a terra.

2 Terdo medo e *pavor de vos todo animal
da terra, toda ave do céu, tudo o que se
move sobre a terra e todos cs peixes do mar;
nas vossas maos sao entregues.

3 Tudo quanto se *move e vive vos servira
de mantimento, bem como a ‘erva verde;
tudo vos tenho dado.

4 A carne, porém, com *sua vida, isto é,
com seu sangue, ndo comereis.

S Certamente requererei o vosso sangue,
o sangue das vossas vidas; de todo animal o
requererei; como também *do homem, sim,
da mao do irmdo de cada um requererei a
vida do homem.

6 Quem ’derramar sangue de homem,

zlo homem ter4 o seu sangue derramado;
rrque Deus fez o homem a sua imagem.

7 Mas vés frutificai, e multiplicai-vos;

'oai abundantemente a terra, e multipli-
vos nela.

Deus estabelece um pacto com Noé

isse também Deus a Noé, e a seus
om ele:
que eu estabele¢o o meu ®pacto
»com a vossa descendéncia depois

' todo ser vivente *que convosco
* aves, com o gado e com todo
ra; com todos os que sairam da

n todo animal da terra.
1abelego 0 meu pacto convosco;
is destruida toda a carne pelas
lildvio; e ndo haverd mais dila-

struir a terra.
se Deus: Este é o sinal ''do pacto
sntre mim e vos e todo ser vivente
-ONVOSCo, por geragdes perpétuas:

meu “arco tenho posto nas nuvens,

14 por sinal de haver um pacto entre
- @terra, L

Figura 4. GENESIS — 2016 (detalhe da obra)
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15.14. Jer . 17
9 Rom 121
11 cap. 911
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[Sam 1434
8 Ex 2112,
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7 Lev. 417
Mat. 2652
cap. 127

B ver. 11, 17
cap 618

§ Sal 1489
cap. 81

10 I1 Ped. 3.6,
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Mecap 1711

12Ez 128
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13 Deut. 79
Neem § 32

ldcap 10.1.6

15 cap 1032
1Cggn. 14

16 Deut 27 16

10

11Crén, 1 6

GENESIS, 8,9,10

14 E acontecera que, quando eu trouxer
nuvens sobre a terra, e aparecer o arco nas
nuvens,

15 entdo me lembrarei do meu pacto, que
estd entre mim ‘e vos e todo ser vivente de
toda a carne; e as dguas ndo se tornardo
mais em diltvio para’destruir toda a carne.

16 O arco estard nas nuvens, e olharei
para ele a fim de me lembrar do pacto
perpétuo entre Deus e todo ser vivente de
toda a carne que esta sobre a terra.

17 Disse Deus a Noé ainda: Esse é o sinal
do pacto que tenho estabelecido entre mim e
toda a carne que estd sobre a terra.

18 Ora, os filhos de Noé, que sairam da
arca, foram Sem, Cao e Jafé; e "*Cio é o pai
de Canad.
stes trés foram "*os filhos de Noé; e
Lpovoada toda a terra,

Noé planta uma vinha

megou Noé a cultivar a terra e
uma vinha.
do vinho, e embriagou-se; e
-se nu dentro da sua tenda.
Cho, pai de Canad, viu a nudez de
. ¢ 0 contou a seus dois irmdos que
fora.
ntdo tomaram Sem ¢ Jafé uma capa,
am-na sobre os seus ombros, ¢ an-
virados para tras, cobriram a nudez
pai, tendo os rostos virados, de
a que ndo viram a nudez de seu pai.
pertado que foi Noé do seu vinho,
glt;:escu filho mais mogo lhe fizera;
isse: Maldito seja '*Canad; servo
0s serd de seus irmdos.
isse mais: Bendito seja o Senhor, o
Sem; e seja-lhe Canad por servo.
largue Deus a Jafé, e habite Jafé nas
de Sem; e seja-lhe Canad par servo.
iveu Noé, depois do dilivio, trezentos
enta anos,
foram todos os dias de Noé novecen-
qiienta anos; € morreu.

eci

Os descendentes de Noé

as, pois, sdo as geragdes dos filhos
Noé: Sem, Clo 'e Jafé, aos quais
m filhos depois do dilivio.
[filhos de Jafé: Gomer, Magogue,
vdl, Tubal, Meseque ¢ Tiras.
ithos de Gomer: Asquenaz, Rifate e
Togarma.
4 Os filhos de Java: Elisa, Tarsis, Quitim
¢ Dodanim.
S Por estes foram repartidas as ilhas das
nagdes nas suas terras, cada qual segundo a
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Figura 5. MODESTO REGISTRO DA REDENCAO PARA DEUS E PARA BROCOS —
2017
(Biblia, metal e acrilica)
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Figura 6. MODESTO REGISTRO DA REDENCAO PARA DEUS E PARA BROCOS —
2017
(Detalhe da imagem)
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Eu sou a obra, quando sou a negacdo da moralidade crista que foi depositada em
mim. Comegar a produzir arte inevitavelmente me despertou o interesse em conhecer
um pouco mais de histéria da arte. Nesse contexto ¢ que pude observar a arte com
grande potencial de contribuicdo na construcdo do imagindrio de uma sociedade.
Podendo ser essa contribui¢do benéfica ou extremamente nociva como pude observar
em muitos casos.

No final do século XIX no Brasil, o pintor espanhol Modesto Brocos, pintou a
tela “Redengdo de Cam”. Em Génesis cap. 9, vers. 25, Noé amaldigoa o filho Cam, de
forma que toda sua descendéncia deveria servir a descendéncia de seus irmaos, o
cristianismo entendeu que Cam teria migrado para a regidio que hoje ¢ a Africa.

Com isso a Igreja legitimou a escravizacdo de pessoas negras, tanto catolicos
como todas as variagdes de protestantismo estiveram de acordo com essa pratica atroz.
No quadro, uma mulher negra, frente a uma mulher mestica com uma crianga branca no
colo, ergue os bragos agradecendo aos céus pela graca concedida. Essa graga seria sua
terceira geragao que nasceu com a pele branca. Percebe-se sentado a soleira da porta um
homem branco, pai da crianga.

A obra sugere que a mulher negra ja havia tido a filha com um branco, filha que
também teve um filho com um homem branco. Isso expde o interesse da estrutura
dominante em branquear a populagdo e sugere que a maldigdo inicial ¢ encontrada na
negritude. Mais uma vez o negro como o mal. “Eis o Saldo”, um aparteid racial velado e
altamente letal a populacdo negra no Brasil.

Nao podemos nunca esquecer que o Dep. Federal Marcus Feliciano quando era
presidente da Comissdo de Direitos Humanos, em pleno século XXI, declarou na
televisio que a Africa possuia uma maldi¢do. Nada diferente do que fui submetido a
aprender por quinze anos na Assembleia de Deus entre infancia e adolescéncia. Eu uso

o discurso para curar mazelas.
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Figura 7. GRAOS SELECIONADOS - 2017
(Palha, feijao e capsulas)

E o que sou, 0 comum, a rotina periférica diaria. Vejo o mundo a partir de Sdo
Gongalo, meu lugar geografico e social, por isso a escolha do feijdo preto. Escolher ou
catar o feijdo sempre foi uma rotina em minha casa e na vizinhanga.

Antes dos feijoes serem eletronicamente separados das pedras, era preciso ter
uma atencdo especial para essa funcdo. Sempre em horarios especificos para ter um
tempo habil de estar tudo pronto até a hora do almogo. Se, toda a organizagdo do tempo
vai bem, ainda ¢ possivel utilizar esse momento para aproveitar o sol da manha, assim
se desenvolve a rotina. Para além da rotina, a ideia do basico se apresenta tendo no
feijao a ideia de base alimentar periférica, o alimento fundamental, aquele que ndo se
pode deixar de comer. “Vai comer feijdo sim, feijdo tem ferro, tem que comer” dizia

minha mae.
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Figura 8. GRAOS SELECIONADOS , video — 2017 / Disponivel em:
https://www.instagram.com/jmedeiros.ars/?hl=pt-br

Esse trabalho ¢ também um video, onde uma mulher escolhe o feijdo em sua
casa. Na sua rotina, o telefone toca, cachorros latem, o carro do ovo passa e todos esses
sons aparecem no video. A medida que de procura pedras no feijio, algo normal de
acontecer, se encontra as capsulas, essas sdo retiradas, todavia, sem lamentar, sem
problematizar. Entdo temos a violéncia misturada ao bdasico, ao cultural, a rotina
periférica. Nesse contexto metafdrico, esse catar feijdo ao som dos dias se passando ¢ a
vida.

Nada trago de novo, nada apresento sobre a violéncia que ndo seja sentido e
sabido por quem a experimenta, por tanto, a intencdo ¢ apresentar de outra maneira, de
modo que nao pareca normal. Busca-se quebrar com a naturalizacdo da violéncia, e

assim contribuir de alguma maneira ainda que minima para a superag¢ao dessa chaga.
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Figura 9. O QUE PESA E A FALTA — 2018
(Balanga)

O Que Pesa E Falta é um dos primeiros trabalhos onde abdico do uso da capsula
como simbolo da violéncia. O auge degradante dos conflitos urbanos ¢ a interrupgao da
vida. Voltei minha atenc¢do para o luto, cheguei a andar por alguns meses com uma fita
preta no bolso para ndo parar de pensar em como trabalhar uma estética para o luto.
Acreditei o que a visualidade do trabalho seria a partir daquela fita, mas nao foi. Nesse
periodo eu estava convivendo com o processo de luto traumatico de terceiros proximos
a mim. Observei que esse peso por vezes era tanto que impedia o caminhar. Foi entao
que pensei na balanga, ndo deveria ser qualquer balanga, eu precisava da fisicalidade
dos pesos para a estética. Mesmo apos ter a balanga nada dava conta do peso do luto,
nada que eu colocasse como contrapeso era suficiente. Foi ai que observei que naquele
caso, mesmo com o trauma sendo avassalador, ele ficava em segundo plano. O que por
fim pesava mais que tudo era a auséncia de quem se ama, a falta. O peso as vezes ndo ¢

do que se aglomerou, mas do que foi retirado.
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Figura 10. SEM TiTULO — 2018
(Arame e Capsula)

Figura 11. SEM TiTULO — 2018 (Detalhe da obra)

26



E comum que as pessoas vejam um assassinato no trabalho, ou a possibilidade
iminente. Pode ser também. Mas, estou pensando em como a violéncia se intromete na
forma de alimento j4 no inicio da vida. A cdpsula como umbigo da figura
antropomorfica € a relagdo com essa alimentagdo umbilical. O novo individuo, gestado
no ventre de uma sociedade violenta, que absorve essa violéncia como cultura do seu
lugar, sem poder decidir do que se alimentar, estando submetido ao que o corpo social
dedica para a sua nutricdo. Como se livrar daquilo que se absorveu involuntariamente,

daquilo que ¢ toxico, que ¢ trauma?

Figura 12. AM/PM - 2018
(Relogio e capsulas)

Olhar o relégio para ter no¢do da hora que comecou o tiroteio, pensar se hoje
comecou mais cedo ou mais tarde, imaginar que pela hora pode ser a policia entrando
no morro, sdo especificidades cotidianas experimentadas coletivamente. Isso é que o
uma narrativa de experiéncia. O convivio com os tiros vai se naturalizando a medida

que vocé olha para o relogio € ndo faz mais diferenca, toda hora ¢ hora, ¢ como a
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violéncia se apresenta, ela estd em quantidade tdo exaustiva, que ela passa a parecer que
¢ dali.

Quanto tempo dura o terror de um tiroteio? A resposta para essa pergunta ¢é
absolutamente relativa. Para quem tem sua vida interrompida o tempo para, para quem
fica com o peito cheio de falta, o estampido de um tUnico tiro em um unico segundo se

repete exaustivamente como um trauma e nunca cessa.

Figura 13. PROTESE — 2018
(Cadeira escolar e munigao calibre .50)
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A escola ¢, ou ao menos deveria ser um lugar acessivel a todas e todos.
Infelizmente sabemos que o Estado Neoliberal ndo tem interesse em garantir
manutengdo ou criacao de direitos para a sociedade como um todo. Muitos sdo os
fatores que dificultam a chegada até a escola, o estar nessa institui¢do e o permanecer ao
logo de todo o processo dessa formagdo basilar. Esses empecilhos se estendem de
situagdes socioecondmicas, geopoliticas, conflitos de fac¢des entre tantos outros...

Esse acesso negado se converte em auséncias, que por sua vez sdo frutos da
auséncia do Estado de Direitos. E nas lacunas do dever do Estado, ao menos do dever
do nosso modelo de Estado, ¢ que outras estruturas encontram brecha para se firmar, ou,
sdo propositalmente enxertadas ali. O que se verifica, ¢ que a falha na garantia de acesso
a educacao ¢ um dos fatores que proporcionam que a violéncia seja essa protese que

oferece suporte as necessidades de parcela dos jovens marginalizados.

Figura 14. SEM TITULO — 2019
(Bergo de Ferro e munigdo)
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Figura 15. SEM TiTULO — 2019 (Detalhe da obra)

Ter conseguido em algum momento compreender as variadas possibilidades de
uso de materiais diversos para produzir visualidade, certamente trouxe poténcia a
pratica artistica. Essa poténcia, ndo se trata somente de enriquecimento da estética dos
objetos de arte produzidos. Isso estd ligado a uma competéncia em desenvolvimento
constante que ¢ a capacidade de encontrar poesia nas coisas.

O que digo, ¢ que, apontar a poesia das coisas, das relagdes, das pessoas € a
capacidade de enxergar a vida que acontece ao redor na sua forma crua. Essa poesia no
olhar ¢ a unica técnica que me preocupo em aprimorar.

O que esta ao redor, aquilo que envolve a fragilidade humana pode ser protecao

ou ameaga. Nao ¢ possivel que as vezes a ameaca tenha também aparéncia de prote¢ao?
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Figura 16. ELE NAO VIU? — 2019
(Tecido)

Figura 17. TRAVA SOCIAL —2019
(Chuteira e capsula)
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As vezes o trabalho parte de uma narrativa especifica sobre um fato. Embora,
pela aglomeragao de sentidos que imponho sobre a obra no processo, ela nao se torna
um relato, ou mesmo monumento. As vezes ouco que sinalizo muito o trabalho, como
fago com o titulo, “Ele ndo viu”, remontando a frase do menino Jodo Pedro nos bragos
de sua mae. Essa frase tem me mantido acordado. Nao me importo com essa alcunha, e
ao bem da verdade ndo busco mudar isso. L4 na rua a gente chama de “Papo Reto”, o
papo precisa ser sempre reto. Aprendi que se o “bagulho” ¢ sério, ndo se deve enrolar o
papo pra nao se enrolar no papo.

A minha maneira exponho um desejo de protecio, Exponho o absurdo da
necessidade de se adaptar a barbérie. Isso ndo ¢ nenhuma novidade, mas acredito que
essa proposta, um colete/uniforme escolar como alternativa, ilustra a degradagdo social

contemporanea brasileira. Assim, aponta para a insustentabilidade desse modelo de

sociedade . E s6 uma contribui¢do a mais na busca por desnaturalizar o absurdo.

Réquiem em Guadalupe

para Fuzil 7.62 Estado Brasileiro
Exército Brasileiro
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Figura 18. REQUIEM EM GUADALUPE — 2019
(Partitura)
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Figura 19. NEOCOLONIAL - 2019
(Munigéo, pedra portuguesa e polvora)

Neocolonial ¢ o primeiro trabalho consciente da ideia de compreender a
violéncia urbana como sintoma ndo como a doenga. De fato, antes eu ja caminhava
nessa direcdo, entendendo como doenga manifesta, a desigualdade social e racial.
Entendia como agente infeccioso a colonizagdo, no entanto, passei a considerar que esse
virus da colonizagdo nao esta inativo, do contrario, se apresenta através da
colonialidade. Entender a colonialidade como esse virus infeccioso, presente no poder,
no saber e no ser, viabiliza a compreensdo dos motivos de ainda ndo termos conseguido
reparar o passado, se € que isso ¢ possivel.

As pedras portuguesas foram utilizadas para calcamentos, interrompendo o
contato do pé, a base do corpo com a made terra. Assim o ocidente cortou os
enraizamentos de outros povos das mais variadas formas: sequestro, trafico de pessoas,
aculturamento, cristianiza¢dao, desumanizacdo ¢ muito mais. Hoje, as violéncias que
insistem em separar os rebentos de suas maes sao outras, no entanto, sdo modernizagdes
das modalidades coloniais, com os mesmos fundamentos de dominagdo. Dessa forma,
colocar os fragmentos de pedra portuguesa junto com a polvora ¢ apontar a for¢a oculta

presente no disparo.
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Figura 20. PODER - 2019
(Soldadinho de chumbo)

Figura 21. MOEDOR - 2019
(Moedor de carne e tecido)
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Figura 22. PROJETO - 2019
(Metal e projéteis)

Uma obra suscita a outra, logo, todos os meus trabalhos estdo costurados por
uma linha de conceitos que os une como um conjunto. Poder, Moedor ¢ Projeto sao um
discurso sobre aparelhos ideoldgicos de repressao do Estado. O processo de derreter a
representacdo de um soldado ndo estd intencionalmente ligado ao desfazimento do
individuo que exerce a fun¢do de soldado na sociedade, mas ao derretimento das
estruturas de coercdo. Sabemos que essas ndo sdo estruturas em processo de
desconstrucao, na verdade, estamos experimentando progressivamente a inovagdo das
multiplas habilidades institucionais do Estado em fazer morrer. O que derreto aqui € a
maquiagem que esconde o projeto de matar do aparelho.

As instituigdes de repressao exercem fungdes de morte, travestidas de fungdes de
prote¢do. A intencdo € desvelar a condi¢do de como se estabelecem. A real face do
poder neoliberal, que se comporta intencionalmente como um moedor de carne humana
sobretudo negra e/ ou periférica. £ a execucdo de um projeto bem elaborado onde a
morte ndo assume uma direcdo apenas, ela atinge um grupo. Nesse caso, ndo me
interessa pensar nessa guerra cotidiana sobre a Otica da dicotomia policia vs. bandido,
interessa pensar que nessa guerra independente do lado os 6Obitos sdo da periferia. O

projeto assassino de controle de corpos.
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Figura23.
DESCARREGO/CORROSAO - 2019
(Munigao e Sal Grosso)

Uma vez compreendida a situacdo de colonialidade — e ainda cavando para
descobrir o quao fundo essa estaca foi cravada no espirito coletivo — se inicia a busca
por praticas capazes de desabilitar essa forga de controle, submissdao ¢ morte. Aprendi
em Paulo Freire, que o poder do opressor reside na consciéncia do oprimido, por isso ¢
fundamental desvelar minha condicdo no mundo. Sé isso ndo me liberta, nem a
ninguém, a libertacdo é uma agdo coletiva. No mesmo autor, também aprendi que as
ferramentas que quebram correntes sdo feitas por quem estd amarrado, € nao se deve
esperar ganha-las.

Compreendendo isso, quais ferramentas usar para superar acondicionamentos
como a violéncia urbana, que também ¢ de Estado e por sua vez, da colonialidade?
Como corroer essa estrutura, como criar um desfazimento da ideia de naturalidade da
violéncia? E aqui que vou buscar respostas em epistemes negadas, ofendidas,
marginalizadas pela metropole. O Sal aqui ¢ essa presen¢a da forma de ser e estar no
mundo, negada, criminalizada, o saber mandingueiro que purifica ¢ resseca o mal. E
também um processo quimico natural de disputa de energia entre materiais e/ou

ambiente, onde a muni¢@o perde para o sal e ¢ despotencializada.
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Figura 24 SEGURA - 2019
(Arame farpado)

Figura 25. MURO - 2020
(Concreto, vidro e metal)
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O que ou quem nos protege, se ndo, n6s? Quantas vezes nao nos fazemos de
verdadeiras fortalezas quase intransponiveis para impedir que aqueles e aquelas a quem
amamos sejam atingidos? Nao cabem respostas exatas para essas perguntas, talvez nao
seja possivel pontuar. Eventualmente as pessoas me perguntam (sobre MURO -2020) se
¢ a Marielle Franco. Eu respondo sempre com: “ndo, mas ¢ também”. Enquanto
expectador de mim, também pude fazer essa associagdo de imagem e sentido no
trabalho. Embora eu ndo tenha pensado nela durante o processo.

No processo estava atravessado pela imagem da minha mae, minha v, minhas
primas, amigas... Mas, a liga da massa desse trabalho ¢ a forga que se apresenta nessas
figuras periféricas. Portanto, ¢ também uma Marielle. As vezes a necessidade de
endurecer frente a0 mundo cria no outro ou outra uma certa resisténcia a aproximagao.
Embora todo esse endurecimento ndo seja uma for¢a de ameacga, mas, de protecao,
nunca de ataque, mas, de possivel contra-ataque. E a imposi¢do dos limites, é a
resisténcia.

Brincar com arame farpado ¢ sempre perigoso, demanda estar atento. O uso
desse arame ja indica a necessidade de atencao de que algo deve se manter dentro ou
fora. Sao muitas possibilidades que a palavra e a visualidade trazem para a obra texto,
“Segura”. E um aglomerado de sentidos como: O/a que ndo estd em perigo, o/a que nao
oferece perigo, a/o que ¢ corajosa/o e confiante, o que ¢ estavel, o que ndo cede, o que
oferece certeza, o que € garantido, o que ¢ prudente ou no que se pode confiar, em fim...

Hé uma traicdo na palavra, inserida pelos sentidos aglomerados com a criagdo de
uma visualidade. Além dos simbolos gramaticais, o material utilizado para construi-los
também constréi significado. Nao ha seguranca em segurar esse objeto. Se a palavra
substantivo, adjetivo ou verbo ndo desempenha um papel estdvel em suas fungdes
cabiveis, tdo pouco o arame farpado exerce sua fun¢do primaria de garantia de
perimetros.

Nao ha uma seguranga que garanta a concretude de um pensamento aqui,
embora, o contexto seja em absoluto, concreto. O que se tem certamente, ¢ a
inseguranca de ndo alcangar essa atmosfera de protecao, a instabilidade e incerteza dos

dias, o ndo saber o que ¢, como, quando e onde estar a salvo no cotidiano.
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Figura 26. BRINCADEIRA — 2020
(Cafifa/pipa)

Tive uma infancia marcada pelas brincadeiras de rua, estar nessa rua me
despertou atengdo para o mundo, ¢ um lugar que demanda “estar ligado” para ndo
“rodar de bobeira”. - Preciso marcar que eu ndo era largado, minha mae me mataria se
eu deixasse qualquer fio de duvidas sobre isso. - A rua ¢ uma escola, onde se aprende
as mais variadas coisas, sem distin¢do. Quando menino aprendi a fazer cafifa, fazer me
interessava mais que soltar, ndo gostava muito da tora, como sou meio apegado, nio
gostava de ver as cafifinhas indo embora. Entdo, além de fazer, eu corria atrés.

Eu ndo era o melhor fazedor, meu vizinho, sim, moleque talentoso, espero que
um dia se encontre com seu talento de cafifeiro. Soltar cafifa demanda de grande
interagdo da molecada nas ruas, isso € lindo, a gritaria, o corre-corre, o colorido... Esse
mesmo céu periférico, onde me encantam as cafifas, também sido interferidos pelo que
nao flutua com o vento. Essas interferéncias interrompem as linhas das jovens vidas,
majoritariamente periféricas, como ja disse.

E nesse contexto de observagdo, ¢ no atravessamento da vida pela antivida que
passei a organizar meu pensamento. A busca por superar essas mazelas ¢ o fio que

amarra as obras da minha producdo que escolhi trazer para esse trabalho.
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1.2 A Vida Gerada

A persisténcia artistica de conseguir enxergar o mundo por diversos angulos € o
desvelar de formas subjetivas, ndo garante a pessoa artista ver tudo, nem mesmo sobre
si. As vezes o mais dificil é olhar para dentro. No momento final da produgdo desse
documento, meu orientador, Guilherme Vergara, me perguntou: como vocé identifica a
poténcia de gerar vida no seu trabalho?

Uma pergunta complexa normalmente demanda de muita atencdo para a
resposta, ou para uma nova pergunta. Entdo, me indaguei sobre o que entendia como
vida dentro dessa perspectiva de arte. Nesse mergulho introvertido observei que ndo me
interessa separar arte de vida, mais do que isso, eu nao posso, ndo entendo como coisas
distintas. Assim a poténcia de gerar vida a partir da arte, seria também a poténcia de
gerar arte a partir da arte, ou arte a partir da vida. Antes, falei sobre como a minha
producao € um aglomerado de vozes que ecoam do mesmo lugar canalizadas por mim,
formatadas em arte para serem assimiladas por outros e outras, canalizadas novamente e
formatadas mais uma vez de alguma forma que ¢ imprevisivel.

A arte nasce gravida de si mesmo, pois tem nela propria poténcia de gerar novas
artes novas vidas, ndo por influenciar, mas por nutrir, por fortalecer outros discursos.
Em todo caso, precisei verificar na pratica, para saber se isso se constituia como fato
observavel em minha producdo. Com ferramentas tecnologicas como o Instagram, ¢
possivel compartilhar o trabalho com um niimero expressivo de pessoas, embora nao
seja a melhor forma apresentar os trabalhos de arte ¢ uma alternativa ao silenciamento.

Pelo Instagram conheci pessoas maravilhosas e tomei contato com trabalhos que
interferiram diretamente em mim. Passei a observar que ¢ um espago onde as pessoas
compartilham umas com as outras suas impressdes no meu caso impressdes sobre o
trabalho. E sempre uma honra saber que meu discurso ¢ capaz de ser identificado como
comum a outro.

Dessa mesma maneira, estabeleci contato com pessoas que produziram arte a
partir da minha producao. Tive a sorte de ser contactado por algumas dessas pessoas,
sdo alguns trabalhos que chegaram até mim, que colocarei aqui para ilustrar a vida
gerada. O que fiz, foi escolher um trabalho de cada modalidade de arte. O método que
usei para a escolha foi simples, escolhi o primeiro de cada formato que fez contato

comigo. Temos poesia, arte digital, danca, teatro, pintura, desenho enfim, um conjunto

40



lindo de vida gerada. Entdo, pedi que me enviassem por e-mail esses trabalhos para que
eu pudesse inseri-los aqui e fui gentilmente atendido pelos e pelas artistas que apresento

em seguida.

“Sou Aides Gremido, formado pela faculdade de Formagdo de
Professores da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, campus de Sdo
Gongalo. Cursei mestrado pela mesma institui¢cdo, no Programa de Pos-
graduagdao em Letras e Linguistica (PPLIN-UERJ). Atualmente, leciono na
Escola Municipal Santa Teresa, sendo professor em regime estatutdrio da
Prefeitura de Rio das Flores - RJ e curso especializacdo em Lingua
Portuguesa pelo Liceu Litrario Portugués - CELP-ILP-UERJ. Sou uma
mistura de eus, que buscam no didlogo com a multitplicidade de vozes com
as quais interajo/gem a ininterrupta constituicio de minha metamorfose
ambulante”

Estudei na mesma instituicao que o Aides Gremido, a UERJ — FFP, mas foi pelo
Instagram que estreitamos lacos. Isso tem me feito pensar nas aproximacdes a distancia
ocasionadas e proporcionadas pela internet. Eu havia apresentado um trabalho que havia
acabado de concluir a visualidade, dispus uma sequéncia de fotos e ao final deixei
aberto um espago para o caso de alguém querer comentar algo sobre o trabalho. O
Aides, como de praxe, trouxe comentarios de contribui¢des valiosas. Assim seguiu,
sempre contribuindo. Quando apresentei no Instagram a obra Muro, a primeira de 2020,
ele me surpreendeu dizendo que havia feito um texto suscitado por essa obra, um texto

incrivel capaz de perpetuar a poténcia de gerar vida.

Por: Aides José Gremido Neto
aidesgremiaoneto@gmail.com
http://lattes.cnpq.br/6750445381230644

Breve reflexdo sobre a obra “MURO”, do artista gongalense Jefferson
Medeiros

O Muro nos convida a suplantar suas barreiras, que, na verdade,
sdo genuinamente nossas. E preciso vencer a primeira incursdo, escavar
milimetricamente frestas possiveis antes de fazé-lo ruir: a batalha do corpo,
a da cultura. Somente entdo seremos capazes de perceber que os objetos
cortantes ali expressos apontam na direg¢do de que algo ndo vai bem, de que
algo nos fere, sendo na carne, ao menos na alma.

Os respectivos campos semdnticos de tais objetos podem ser
associados ao corte e a ruptura dos afetos, de modo a mover uma reflexdo
inicial: olhamo-nos uns em rela¢do aos outros em busca de nosso proprio
reflexo? E que reflexo seria este? As migalhas que julgamos serem ideais
sobre nos mesmos? O espelhamento daquilo que o outro projeta sobre nos?
Antes disso, é possivel pensar que, enquanto ornamentos do corpo de
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cimento acinzentado, tanto o cabelo de caco de vidro, quanto o brinco de
arame farpado equivalem a indices identitarios, desses que nos compoem
corriqueiramente. No entanto, esses dois objetos que avultam no corpo da
obra, dessa obra-corpo, ndo sdo corriqueiros e, por isso, de antemdo,
endere¢cam para uma relagdo de diferenca e igualdade ndo balanceada por
pardametros éticos, perpassada pela dureza dos muros que constroem em nos,
dos que nos fazem construir ou, em outros casos, dos que servem de
trincheira na batalha contra o mundo, contra a cultura. Esta composto o
arranjo identitario de um corpo afasico, a que tais objetos integram.

Tal corpo, contraditoriamente, ainda que também ndo tenha olhar,
parece interpelar seu observador, fazendo-o emergir numa esfera movedica
situada entre o desejo de sondar a si proprio, o de refletir sobre sua relag¢do
com o outro e, por fim, o de fazer eclodir uma voz, um grito capaz de criar
fendas nos muros de todas as naturezas. Este tripé de sentimentos confere ao
muro, apenas no momento exato em que o observador cruza seu caminho, a
capacidade de olhar, gritar e sangrar, trocas avultam dessa interacdo entre
a imanéncia da obra e sua forca/presenca reverberada no leitor atento,
porque ao mesmo tempo a arte estd la, imovel, mas de seu siléncio é capaz
de emergir um pedido de socorro, ecoado no interior de cada leitor/agente-
expectador.

Na composicdo da obra-corpo, os itens ‘brinco’ e ‘cabelo’ que lhe
cedem o contorno, sua geografia amorfa, ndo sdo apenas ornamentos: pois
também constituem-se como pegas chave da mente, uma vez que situam o
corpo identitariamente em relagdo a outros corpos, instaurando uma relagdo
de diferenca e igualdade. Neste caso, a dimensdo relacional por meio da
qual a subjetividade esta ancorada é excludente: ao brinco de ouro, a gloria;
ao de arame farpado, a miséria. Ao corpo do capital: honra; ao negro
periférico, morte. Logo, suspeito que os itens cortantes — naturais, no caso
do cabelo e naturalizados, no caso do brinco — sdo menos excludentes do que
aqueles imaginados pelo expectador atento, que é capaz de vislumbrar em
todo o contexto que ronda a enunciagdo do material artistico uma critica
social aguda. Tais elementos do corpo artistico supracitado, estando na
superficie da obra de arte, se desnudam ao olhar do leitor, transformando-se
em outros signos para alem da imanéncia da obra, permitindo ao leitor
formar junto com esta obra outra obra/corpo, dessa vez regida pela batuta
de um imaginario capaz de transfigurar arte em agdo.

Pensando no consenso entre pensadores da arte de que esta imita a
vida — que, hda muito, ja ultrapassara os limites da propria representag¢do —
seriamos levados a sondar que vida é esta em pauta na obra de Medeiros.
Seria a vida de Marielle Franco, assassinada por milicianos? Desconfio que
sim, mas que, ao mesmo tempo, vai além, de que seria, ainda, as vidas que
na Marielle estdo contidas, a chama viva que ela, depois de assassinada, é
capaz de inflamar, tal como a for¢ca do grito mudo que ela profere dos
recandidos desse corpo, entre o grito e o siléncio, ou melhor, no grito que so
o siléncio consciente ¢ capaz de dar.

Nesse sentido, de meros objetos, cujos suportes sdo variados tanto
quanto sdo variadas as subjetividades atravessadas por esta arte cortante, o
caco de vidro e o arame farpado podem assumir contornos criticos no
tocante aos processos identitarios, isto é, no que se refere ds formas como
tais processos ocorrem em tempos de violagdo de corpos, de cerceamento de
culturas e direitos e de inseguranga, sobretudo para as vidas tiradas (e
pouco lembradas) da periferia, das minorias, das marielles, dos andersons,
das agathas felix, dos marcos vinicius e de tantos outros evaldos e familias
que ndo podem mais atuar no ‘Remelexo da Cor’...

Ao corpo tais objetos conferem alma: hda uma narrativa que ali
ecoa. Ainda que deste corpo cinzento ndo reste nada do potencial humano,
de vida em termos de substancia viva, é exatamente a vida que esta sendo
colocada em xeque. E essa obra grita para que ndo seja xeque mate ou SO
cheque, com CH mesmo,; ela me segreda em eco imperativo: “que seja,
antes, uma reflexdo profunda capaz de mobilizar uma agdo para que ndo
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fiquemos em cima do ‘M-muro’, mas, sim, que o utilizemos como ponto de
partida de nossa escalada, em torno da qual é possivel orbitar a palavra
AMOR”.

O Aides ainda disse sobre seu texto: “pensando na dimensdo de sua elaboragao,
considero-o muito mais um ensaio do que um poema. Talvez um ensaio poético. Foi
simples, mas foi honesta e de coragdo esta reflexdo”. Eu, absolutamente s6 agradego
por estarmos juntos nessa caminha que almeja produzir vida.

Em dezembro de 2019, Luiza Rangel me contactou pelo Instagram, pedindo
permissao para usar em uma pega de teatro, imagens de um trabalho meu. Quando me

disse do que se tratava, eu sorri com a alma.

Figura 27. Folder de
apresentagao

CARTA ELETRONICA PARA J MEDEIROS

Old, J Medeiros!

Sou Luiza Rangel - atriz, professora de Artes Cénicas da rede
municipal do Rio de Janeiro e diretora teatral. Nasci no interior do estado,
na cidade de Campos dos Goytacazes. Resido no Rio ha 10 anos. Aqui cursei
a faculdade de Artes Cénicas - Direg¢do Teatral na UFRJ; Atualmente sou
mestranda do Programa de Pos-graduagdo em Ensino de Artes Cénicas da
UNIRIO.

Quero te contar um pouco sobre a pesquisa do espetaculo "Fale
sobre mim"
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O espetdculo foi criado por seis estudantes da rede municipal, com
idade entre 13 e 15 anos e por esta professora que lhe escreve, que também
se colocou enquanto atriz -performer no primeiro ato da pega.

Nossa pesquisa dramaturgica teve como foco o trabalho com a escrita
autobiogrdfica e a relagdo com a memoria. Trabalhar com nossas memorias
e com nossas narrativas (enquanto estudantes de escola publica e também
enquanto professora) é um ato politico;, Nos narramos para ndo deixar que
essas narrativas sejam apagadas ou invisibilizadas.

O objetivo da proposta foi convocar os estudantes a encontrar novos
sentidos em seu cotidiano e em sua historia de vida, reconhecendo que
as experiéncias de ordem pratica e sensorial sdo saberes culturais.
O trabalho valoriza gestos autorais dxs estudantxs - que sdo moradores do
Conjunto Urucdnia, no bairro de Paciéncia, Zona QOeste do Rio. Durante o
processo, fizemos uso de material ndo ficcional, depoimentos, arquivos, imagens,
dudios e videos, dialogando com a linguagem do teatro documentdrio e da
autoficg¢do.

Ao observar as narrativas que surgiam na sala de ensaio, notei que as
experiéncias de violéncia estavam muito presentes nas lembrancas e nos
gestos das alunas e alunos. De certa forma, minha propria cena expde o
impacto psicologico que senti quando essa violéncia secular e sistémica
passou a me atingir cotidianamente. A producdo de subumanidade, de
descartabilidade de vidas, pautada no racismo estrutural esta muito nitida
enquanto vivéncia nos corpos desses adolescentes. Por isso a dimensdo
poética e politica no fato deles estarem em cena enquanto corpos-
testemunhas.

Conheci seu trabalho muito por acaso, numa rede social (Instagram),
Jjustamente no ultimo momento do processo de cria¢do da pega, as vésperas
da nossa estreia no Palcdo da UNIRIO. Pareceu-me que o modo com que
vocé expoe, ressignifica e denuncia a naturaliza¢do da violéncia no Rio de
Janeiro dialoga com muitas das conversas que tive com xs estudantes
durante a criagdo. Fiquei fortemente impactada com uma certa crueza de
algumas das suas obras, que trabalham com objetos cotidianos, agoes
ordinarias - um relogio, chupeta, carteira escolar, ber¢o, chuteira, o catar
feijao — e de repente, a presenga e a intervengdo com um projetil trazem um
deslocamento de percep¢do, uma dimensdo de brutalidade — que é
Jjustamente o que vivemos no Rio. Mostrei essas imagens aos alunos e alunas
e ficamos muito movidos, de modo que fazia todo sentido que alguma dessas
imagens projetadas no palco pudesse perfurar nossa cena, agregar com
provocagdo e sensagdo. Agradeco pela disponibilidade em nos enviar o
video e espero que tenhamos a oportunidade , apos a pandemia de batermos
um papo sobre tudo isso ld na escola.

Forte abraco!
Luiza Rangel

Figura. 28

Print de video do
espetaculo Fale
Sobre Mim.
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Conheci a Graziela em 2008, ano que iniciei o estdgio de monitoria no MAC.
Quando sai do museu fui perdendo os contatos, a “Grazi” também se tornou um desses
contatos distantes que temos noticias eventualmente por redes sociais. Lembro que um
dia sentindo que deveria voltar as atividades de arte/educacao, resolvi contacta-la, para
o caso de saber sobre vagas de trabalho em museus ou areas afins. Eu estava observando
a luta da Graziela como professora de artes, enfrentando com toda for¢a o
conservadorismo que busca travar a educacao plural e libertadora.

Quando passou a ter contato com meus trabalhos publicados no Instagram,
decidiu fazer um dos melhores convites da minha vida. Ela me perguntou se eu gostaria
de mostrar meus trabalhos na escola onde ela dava aula, e conversar sobre arte,
violéncia, novos horizontes possiveis com seus estudantes. Fiquei muito feliz pois era e
¢ 0 que me interessa em termos de exposi¢do em primeiro plano, como ja disse: os
pares. Pedi que ela se apresentasse e narrasse um pouco do que ela pode absorver dessa

experiéncia.

Meu nome é Graziela Ferreira de Mello, sou arte educadora da rede
publica de ensino estadual e municipal de Itaborai. Como professora de arte
considero de extrema importdancia ampliar o repertorio visual e cultural de
meus alunos de forma a contribuir para sua formagdo estética/sensivel.
Assim sempre busquei que meus alunos, oriundos de areas periféricas,
entrassem em contato direto com obras de arte de diferentes tempos e
culturas. Percebo como em grande parte do tempo o que ofereco de imagens
a eles é a arte colonial, branca europeia, e isso tem me inquietado cada vez
mais pois ela ndo é tdo proxima da realidade dos meus alunos.

Nesse processo de inquietagdo e de busca por caminhos de
aproximagdo entre a arte e oS estudantes, entrei em contato com o Jeﬁ’erson
Medeiros pensando em levar um artista da cidade de Sao Gongalo para
conversar e apresentar seu trabalho para meus alunos da mesma cidade. O
bairro do Joquei onde dou aula a cerca de dez anos é marcado pela
violéncia e falta de investimento em estrutura pelo poder publico. Todos
esses problemas estdo ali a mostra e afetam diretamente a escola. Nesse
sentido vi o quanto o trabalho do artista gongalense poderia trazer a
reflexdo da realidade através da arte, e mostrar aqueles jovens que o artista
ndo é um ser inalcancavel e distante deles. Com toda disponibilidade e
gentileza ld fomos eu e Jefferson para o Joquei para uma manhd de muito

didlogo, descobertas e trocas.
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Ter um artista e suas obras na escola causou todo um deslocamento
dos alunos. Inicialmente a conversa seria so para as turmas do 2° ano do
Ensino Médio, mas com o hordrio do recreio os alunos de outras turmas
foram até a sala ver o que era aquelas “coisas” expostas, quem era aquele
cara cabeludo diferente amigo da professora de artes. Assim os alunos
puderam conversar de forma facil e tranquila com o visitante sobre seus
trabalhos e sobre como aquilo dizia muito sobre a vida deles também. O
diferente estava proximo, mesmo ao causar um estranhamento inicial a
proximidade dos relatos do artista e dos estudantes fez com que eles
percebessem que a arte também é feita para eles, que eles também podem
ocupar esses espacgos, que até entdo pareciam tdo distantes e tdo elitizados.
O fato do artista ser muito atuante nas redes sociais, usando-as como galeria
para os seus trabalhos também contribui para que volta e meia eu o indique
para que os alunos vejam suas novas produgoes, e também alguns alunos
desde entdo volta e meia me pedem para enviar alguma capsula deflagrada
para se tornar material de uma nova producdo do artista. Em companhia
dessas capsulas esta a narrativa de um fato relacionado a violéncia ocorrido
com essa garotada.

A partir do didlogo com o Jefferson pude observar que para aqueles
estudantes que puderam passar uma manhd com ele, a arte contempordnea
fez mais sentido, se tornou mais proxima. Ampliamos olhares e seguimos na
nossa formagdo estética- poética -sensivel, digo nossa pois acredito que na
educagdo aprendemos sempre em conjunto, alunos e professores, no contato

formamos e somos formados, e assim prosseguimos em nosso processo de

humanizagado.

Figura 29. Didlogo com Jefferson Medeiros, Colégio
Estadual Humberto Soeiro
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O Bruno Abreu chegou até mim também pelo Instagram, onde ele, assim como
eu, expoe seus trabalhos. Bruno me perguntou se poderia fazer uma ilustracao a partir
do meu trabalho, “Ele Nao Viu?”. Nao diria, nem poderia dizer ndo ao eco de um
discurso que ¢ coletivo. Ora, Bruno, se vocé se sente tocado pela vida, vocé faz parte

dela, amplifica o discurso camarada!

Figura 30. Bruno Abreu, Por que Tenho que Usar um
Colete pra ir a Escola?
(Desenho digital)

Eu sou o Bruno Abreu.

Sou Artista Visual por formagdo e por necessidade espiritual.
Morador de um pequeno apartamento no suburbio do Rio.

Me deparar com as fotos do trabalho do Jefferson Medeiros foi um
catalisador de memorias muito poderosas, que carregam a origem de muitos
dos meus sentimentos mais potentes. Sentimentos de revolta, meio
combativos sabe?
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Deixa eu explicar. Morei por muitos anos em uma favela. Ensino
fundamental em duas escolas municipais, uma perto do jacarezinho e nos
anos finais em outra, mais proxima da minha comunidade. Cara... No
caminho eu via tantas coisas. Coisas marcantes que ficaram na memoria.
Coisas que na época eu ndo sabia classificar.

O Trabalho meu levou até esse passado, mas bruscamente me trouxe
de volta hoje. Pra cidade violenta que a cada dia mata mais uma crianca.
Menos um estudante. Poderia ter sido eu. Claro que eu sei que sendo
"branco” a probabilidade de morte diminui bastante, mas é assustador
pensar nisso. Ndo assusta apenas o egoismo do "podia ter sido eu", mas
poderia ter sido um amigo meu. Meu primo.

A minha conexdo com esse trabalho é profundamente sentimental. E
de memoria. Memoria de afeto, de medo e de um pouco melancolia também.
Impactado pelas fotos fiz a unica coisa que gosto de fazer. Aprendi a
desenhar rabiscando as mesas de uma escola municipal. Meu trabalho é um
desenho digital, de 2020 mesmo, feito pra me ajudar lembrar e a esquecer.
Ndo tinha um titulo, mas tem agora:

Por que tenho que usar um colete pra ir a escola?

Quando entrei na faculdade conheci o Gustavo, ele estudava sambistas antigos e
falava muito bem sobre o assunto. Gustavo tinha o apelido de Francés na faculdade,
nunca soube se isso devia ao fato de ser muito polido e educado ou por falar francés.
Prefiro pensar que se tratava do dominio do idioma, ja que da educacdo ocidental
conhecemos bem sua verdadeira face, como foi discutido anteriormente. O Gustavo
certamente ndo representa essa postura, ¢ um representante da vida e da educagao.
Assim como os outro foi pela internet que ele tomou conhecimento da minha produgao

de artes e me convidou para levar meus trabalhos na escola onde lecionava.

Dados:

Colégio Estadual Comendador Valentim dos Santos Diniz
Nucleo Avan¢ado em Tecnologia de Alimentos (NATA)

Professor de Filosofia: Luiz Gustavo Mendel Souza.

Exposicdo: 25 de fevereiro de 2019.

Apresentado para as 12 turmas de Ensino Médio

Total de expectadores: 302 alunos, 12 professores e 3 pedagogos
Instagram: jmedeiros.ars

A etimologia da palavra “estética’ esta relacionada aquilo que te faz
sentir ou compreender algo. Ndo inicio meu relato desta forma por ser um
mero recurso diletante, mas por revelar algo intimo que atravessou meu
corpo através da experiéncia com a arte. Quando era adolescente (faz mais
de 15 anos), fui a exposicdo no Museu de Arte Contempordnea de Niteroi
(MAC), la me deparei com uma obra que me deixou muito aflito e
aficionado. Era uma imagem do sagrado coracdo de Cristo (de mais ou
menos 60 c¢cm) atravessado por uma capsula de fuzil, ao seu lado havia uma
imagem do sagrado coragdo de Maria (de mais ou menos 45 cm), também
transpassado por outra muni¢do. Circulando estas duas entidades havia um
conjunto de representagoes de santos catolicos (de 15 cm) e caboclos.
Aquela obra ndo tinha nenhuma descri¢do, mas a aflicdo era tanta que fui
atras de um dos monitores do MAC para que me explicasse. O rapaz que me
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atendeu me disse que o nome da obra era “Que (h)ora sdo?” e que era de
livre interpretagdo, mas revelou-me a sua: “todas estas entidades sdo
cristas, mas também fazem parte do universo da Umbanda, como os caboclos
e os santos sincretizados. Ver o sagrado coragdo de Cristo e de Maria
transpassados por uma capsula de fuzil faz nos questionar que ‘oragdo’
podemos fazer? Para quem devemos orar ou rezar em meio a uma violéncia
que ndo poupa nem mesmo os deuses?”.

Esta foi a mesma sensagdo que tive ao ver as obras de Jefferson
Medeiros exibidas em sua conta no Instagram (jmedeiros.ars). As capsulas
retornaram a atravessar as obras artisticas, mas dessa vez eram roupas,
relogios, objetos do cotidiano e representagoes de corpos. Isso é angustiante!
Isso é o que deixa muitos aficionados, inclusive eu!

Sou professor da Secretaria de Edurede publica estadual do Rio de
Janeiro (SEEDUC-RJ), ministro aula de Filosofia para o Ensino Médio de
uma escola técnica no municipio de Sdo Gongalo. Muitas vezes fui abordado
nos corredores da escola pelos meus alunos para que ouvisse suas historias
de vida. Todos tinham em comum o fato de serem moradores da Regido
Metropolitana do Estado do Rio de Janeiro e conviverem cotidianamente
com a violéncia. Violéncia esta que se tornou tema de muitas de minhas
aulas, inclusive as possibilidades de pensar como os alunos como agentes
sdo capazes de agir em meio a essa violéncia. Violéncia que tem em sua
etimologia a nogdo de violagdo, violagdo de direitos, de ser e de pensar.

No inicio de 2019 encontrei Jefferson nas barcas de Niterdi, ja o
conhecia da Faculdade de Formagdo de Professores da UERJ, em nossa
conversa propus uma exibi¢do de seu material artistico no colégio que
trabalhava e ele aceitou prontamente. A ideia principal era criar um debate
entre os alunos da rede publica de ensino com um artista morador de Sdo
Gongalo que também foi discente do colégio publico. Os alunos teriam a
possibilidade de dialogar com um intelectual com caracteristicas pessoais
bem proximas a eles, que vivencia a mesma violéncia cotidiana, mas que
reflete e produz algo com essa experiéncia. A exposi¢do seria uma
equalizagdo de vozes silenciadas, materializadas pelas mdos de um individuo
fruto da educagdo publica de qualidade. As obras de Jefferson Medeiros
dariam a oportunidade para que os alunos relatassem suas vivéncias
atravessadas pelas violagoes cotidianas, mas ndo como algo que gerasse
desespero ou desesperang¢a, mas como esses discentes sdo verdadeiros
sujeitos/agentes do cotidiano das periferias. Criar este espago de debate na
escola é, sem duvida alguma, uma agdo politica por exceléncia.

O evento ocorreu no dia 25 de fevereiro de 2019 no Colégio
Estadual Comendador Valentin dos Santos Diniz, nele opera o Nucleo
Avangado em Tecnologia de Alimentos (NATA). O colégio é uma parceria
publico privado da SEEDUC-RJ com o Instituto Pdo de Agucar ofertando
Ensino Médio integrado aos cursos técnicos em assuntos alimenticios com
énfase em Panifica¢do e Laticinio. O evento ocorreu na parte da tarde, na
sala de cinema da escola, algumas das obras foram expostas em duas mesas
e a outra parte do conjunto artistico foi exibida através do projetor. Ao todo
a exposigdo alcangou os 302 alunos inscritos na escola, mais 12 professores
e 3 pedagogos.

Foram feitas trés sessdes para atender todo esse corpo de alunos,
cada uma das sessoes duravam cerca de uma hora e trinta minutos, sendo
dividido da seguinte forma: 1) os alunos tendo contato com as obras
expostas; 2) a exposi¢do oral de Jefferson através da exibi¢ao do PPT; 3) o
debate com os alunos.

No momento do debate era possivel perceber que muitas das
perguntas dos alunos eram voltadas ao por que de se inspirar em capsulas
vazias ou projeteis intactos e alterados fisicamente? Algumas questoes eram
direcionadas para obras bem pontuais que serdo detalhadas mais a frente.

Sobre as questoes dos projeteis, Jefferson disse que ndo foi atrds de
nenhum destes objetos. Na realidade, sdo seus amigos e parentes proximos
que os encontram pelas ruas e o entregam. O conjunto de munigoes frutos de
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“balas perdidas” encontram um territorio em comum no segundo municipio
mais populoso do estado do Rio de Janeiro. As falas dos alunos
compartilhavam da mesma experiéncia com a coletinea de residuos das
ferramentas criadas pelo homem para tirar vidas, todas encontradas dentro
dos terrenos de suas casas ou, até mesmo, dentro de seus doces lares. Ndo
sdo “balas perdidas”, elas sdo o produto da violéncia que a periferia sofre
diante do confronto armado entre os poderes paralelos e alinhados (aliados)
ao Estado.

As duas obras que despertaram maior curiosidade entre as centenas
de jovens que participaram da exibigdo foram:

1. AM/PM — 2018 (relogios e capsulas de municdo / diam 20 cm X alt 4cm):
Segundo Jefferson Medeiros, os dois relogios de parede sao “por mais louco
que parega, eles sdo um mapa da violéncia no local onde moro!”. O artista
diz que prefere o hordrio da noite para estudar, pois ndo haveria o barulho
cotidiano dos transeuntes e dos vizinhos da parte do dia. Mas o siléncio da
noite traria consigo os ruidos da violéncia do confronto armado, o PM que
demarca o periodo da tarde serviria para revelar a violéncia proporcionada
pela Policia Militar (PM) do Estado do Rio de Janeiro.

2. RIP— Hop 2018 ( Bonés e capsulas de municdo): “No dia 25.03.2018, um
domingo - marcados por encontros afetivos - em Maricd, cidade litordnea do
Rio de Janeiro, a noticia de que as luzes de cinco jovens poetas pretos e
periféricos, militantes do Hip-Hop foram brutalmente apagadas acinzentou o
Estado.” Foi predominante a identificagdo entre os alunos e este relato
descrito em cinco bonés expostos em circulo tendo como detalhe uma
capsula.

Tanto as obras quanto a exposi¢do elaboradas por Jefferson Medeiros
trazem consigo o mesmo questionamento que estava cravado a capsula de
fuzil no sagrado coragdo de Cristo: para quem orar em um momento como
este? “Que (hora sdo?”. Porém, diferente da obra de arte que presenciei em
minha juventude e que me atravessou através de uma experiéncia estética
unica, vejo na arte de Jefferson Medeiros um redirecionamento do olhar do
artista. Seu material ndo pensa em lidar com a violéncia cotidiana voltando-
se para uma relagdo com o transcendental, mas para uma experiéncia
concreta do real. Entender como os sujeitos conseguem continuar vivento em
meio as colegoes de capsulas vazias ou esvaziadas nos territorios dos seus

lares.

Foi uma alegria imensa poder contar com essas colaboragdes, infelizmente

algumas pessoas nao conseguiram enviar suas contribui¢des para esse documento.
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Capitulo 2 — Por que Arte?
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2.1 Discurso em Primeira Pessoa.

De certa forma, na introdugdo desse trabalho, ja foi falado sobre quem sou de
forma genérica, sabemos que ser, ¢ algo bem mais amplo do que o que se pode ser
entendido através da nacionalidade, naturalidade, profissdo... Porém, esse capitulo pode
contribuir na compreensdo da minha pessoa enquanto sujeito social, para quem possa
interessar, ja que o que me motiva a produzir arte ndo so esta intimamente ligado ao que
¢ a quem sou, mas ¢ essencialmente o que e quem sou. Portanto nesse primeiro
momento ndo farei uso das minhas tdo estimadas referéncias teodricas, escreverei
essencialmente o que penso/sinto.

Aqui escrevo como interessado em explorar quem sou, ndo no sentido de estar
perdido, mas no sentido de conseguir visualizar o que me importa em primeiro plano,
entendo que um dos caminhos para entrar em contato com esse eu essencial, ¢ saber
definir o que me importa ao ponto de ser mais forte que outras estruturas que demandam
a minha dedica¢do, como trabalhos de outras vertentes que nao arte, por exemplo. Nao ¢é
nada incomum que eu esteja com o corpo no trabalho e o espirito voltado para construir
uma estética discursiva, para uma proposta de compreensdao de mazelas da sociedade
almejando uma emancipagao popular.

Assim se d4 meu processo artistico, vocé, leitora ou leitor, ndo deve se espantar
por ler aqui que considere minha producao artistica de maior competéncia que qualquer
teoria que eu possa produzir sobre ela. Embora, ¢ justo que eu deixe bem claro que
valorizo muito a teoria e ndo recuso a sua importancia. Se ndo fossem as produgdes
tedricas, nas quais me ancoro para produzir vida, arte e teoria, eu provavelmente ndo
teria metade da minha producdo. O que digo ¢: somente no discurso que tange a arte, me
sinto mais confortavel com a produgao de arte.

Tenho formagao académica em Histdria, mesmo com toda admiracao e respeito
pela disciplina, o embate burocratico para ingressar na ordem dos discursos
historiograficos constitui uma batalha que no momento ndo me apetece. Estou muito
interessado na vida imediata, na autoproclamagao da existéncia.

E aqui que reitero o que foi colocado na introdugdo, nosso discurso ¢ nossa vida,
quando se fala em defesa da vida dos outros, pensando no individual, e no grupo, essa
voz ¢ coletiva. Por isso, quando digo nosso, ¢ porque entendo que nao se trata de mim,

mas essencialmente de no6s. No meu caso, da experiéncia coletiva periférica.
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O que disse sobre a burocracia da Histéria enquanto disciplina (conceito
explorado no capitulo 3) é a necessidade de adequar-se a um método para alcancar a
autorizagao do discurso, repetirei quantas vezes for preciso. Esse discurso que proponho
tem como interesse a autoproclamacgdo de uma existéncia periférica independente, que
pode ser narrada, se dizer ao mundo sem precisar ser traduzida, e menos ainda
autorizada.

Nesse caso a arte tem o poder de ser, ndo um falar, mas, um grito. O existir
através da fala pressupde ser ouvido por alguém, esse ouvir ¢ a autorizacdo da
existéncia. Garanto que nos, daqui ndo precisamos € nem queremos autorizagdo para
existir, ja existimos, € com uma construcao epistemoldgica altamente refinada.

A arte ¢ um grito que invade sem precisar de autorizagdo, ela ndo necessita de
atentar para uma linha racional, e ouso dizer mais, a arte ¢ um discurso que pode ser
compreendido até por quem ndo tem instru¢do formal e dominadora. Na modalidade
especifica aqui, a visualidade invade o individuo, ndo ¢é possivel desver, pode no
maximo ser recalcada. Pra além da questdo racional, a arte tem a projecdo metafisica,
que suscita o inexplicavel.

Oras, tudo encontra um limite, sabemos, essa analogia ndo vai dar conta de toda
inten¢ao de demonstrar a ideia de ocupagao dos espagos de discurso. O trabalho em um
museu ou galeria necessita do interesse do publico se dirigir até 14 para ter contato com
a obra. Esse ir ao espaco expositivo pressupde a autorizagdo do discurso contido nos
trabalhos expostos, por quem foi até 14. Da mesma forma que se predispor a ouvir ¢
autorizar a existéncia do outro através da fala.

Bom, esse ¢ um impasse, um dilema pessoal que enfrento enquanto artista
periférico. Busco condensar um discurso coletivo na visualidade das minhas obras,
atuando como um amplificador de vozes. Essa condensacao se da através de conversas
no cotidiano, nao hé registros, ndo se trada de um estudo do outro, mas de uma
construcao reciproca involuntaria, organica. Como quando se conversa com uma pessoa
desconhecida no 6Onibus, na volta do trabalho para casa ¢ o resultado dessa troca
despretensiosa que chamo de condensacdo. O que se constroi nesses momentos, nao
passa sem afetar, & ai que percebo os anseios dos meus pares, as vezes muito tempo
depois. Dessas relagdes ndo sobram registros, se ndo marcas no espirito. Esse conceito
de autorizagdo do discurso foi explorado na introdugdo para que aqui pudéssemos seguir
sem empecilhos teéricos. Logo, ¢ como se eu voltasse do zero, me sentisse atado, ou tao

solto como quem se depara com o nada.
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Entdo, como esse discurso periférico em arte, pode invadir esses espacos de
discurso autorizado e as estruturas engessadas internalizadas pela sociedade? Entendo
que o primeiro movimento de ruptura de estruturas acontece em mim, compreender que
ndo preciso estar ancorado nas epistemologias dominantes e produzir discurso de uma
identidade empirica ¢ se confrontar em mim com os engessamentos sociais. Sou eu,
meu primeiro campo de batalha. Eu enquanto sujeito individual (individuo) vencendo
dia ap6s dia meu eu sujeitado coletivo que defino como o Individuo Engrenagem, que
tem toda a sua subjetividade negada em detrimento da estrutura social.

O grande problema que encontramos na estrutura social brasileira hoje, ¢ que
nossa cultura ¢ heranca da modernidade/colonialidade. Ou seja, uma sociedade
alicercada nos ideais da branquitude masculina europeia. De antemao, dentro dessa
perspectiva de sociedade, todo ser ndo branco, periférico, ndo masculino, nao hétero ¢
marginal.

Assim, gritar alto para dentro de si, vencendo o Eu Sujeitado Coletivo ¢ a
primeira ocupagdo nio autorizada, a ocupacio da propria identidade. E 6bvio que ndo
ha vitdria individual, (alids, considero que s6 ha vida justa dentro de uma perspectiva
solidaria. Ou seja, priorizando os interesses coletivos ao individual) por isso €
necessario amplificar o discurso, gritar para fora, gritar o grito sufocado dos
semelhantes.

E onde voltamos a problematica da autorizagdo, se tratando de um discurso
coletivo, o grito ndo ¢ individual, por isso, o lugar que declaro de primeira necessidade a
ser ocupado pela arte periférica, ¢ o eu do proximo. Nao acredito que eu possa libertar
ninguém das amarras ideologicas da sociedade, mas posso compartilhar minhas
ferramentas de libertacdo, assim ofereco suporte ao outro ou outra, apresentando o meu
discurso, para que esse ou essa consiga gritar para dentro de si quebrando suas proprias
amarras.

Entdo, gostaria de ratificar que o espaco do qual se busca ingressar € no proprio
espaco periférico. Se, porventura, meu discurso ingressar em espagos institucionais de
arte, sera sempre consequéncia dos ecos desses gritos coletivos periféricos que ja
quebraram suas amarras. (sabendo que sou apenas mais um artista periférico nessa
busca intermitente). Logo, a partir desse lugar social, invadir espagos ¢ invadir os eus,
com as obras/discursos apresentadas nas escolas publicas, rodas culturais nas pragas ¢
até mesmo espacos digitais de midias sociais, onde ¢ possivel ser visto sem que o outro

ou outra espere ou decida querer ver aquilo.
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Nesse momento, ocorre o grito para o espago interno de cada um e uma. E como
uma corrente, gritei meu discurso de forma que uma professora de artes do meu bairro
viu pelo Instagram, que por sua vez me convidou a expor os trabalho/discursos nas
escolas publicas que ela trabalha na cidade onde moramos, e assim outros professores e
professoras o fizeram. Pronto, eus invadidos. A partir dai ndo tenho mais como gerir a
forma que isso reverbera no interior de cada um ou uma. O fato ¢ que muitas
devolutivas sao relatos de identificagdo com o trabalho.

A forga e intensidade desse discurso periférico, proferido por diversos canais das
mais variadas formas, vai crescendo. Logo se torna tdo alto, que até nos espacos
institucionais, fica invidvel ndo expor trabalhos que consistam em epistemologias
marginalizadas, ao ponto que produza a curiosidade no expectador de ir ver do que se
trata. Agora, o ir ndo se trata mais de autorizar, mas de submeter-se a atmosfera de
desejo de conhecimento daquilo que conquistou seu espago de direito, ou seja, com isso
o trabalho periférico se faz conhecer, nao ¢ descoberto.

Obvio, essa projecdo organizacional e estruturante de acontecimentos ndo deve
ser tomada como formula cientifica, contudo, pode ser submetida a andlises cientificas
de disciplinas que se dediquem a compreender a intera¢dao entre arte e sociedade. Nao
confunda com achismos, se trata do sentimento que impulsiona meu processo artistico.
Nao seria possivel estabelecer a filosofia de uma prética artistica sem se basear no
processo artistico. Essa ideia de filosofia da pratica ¢ justamente a contraposi¢do da arte
como um universal genérico. E uma busca por superagdo da ideia de que as teorias
ocidentais imperialistas sdo superiores as praticas periféricas, ¢ uma busca por
apresentar a experiéncia periférica como produtora de saberes.

O que me proponho a fazer nesse capitulo, € expor unicamente, enquanto artista
e propositor de discurso, a forma como o entendimento de arte acontece em mim, por
certo, assim como na introdug@o, no proximo capitulo ndo estarei dado as flutuagdes do
desejo, mas ancorado em dados que justifiquem os despertares do meu intento artistico.

Até aqui entendo que nao ha grandes dificuldades de compreensdo no que disse,
tudo flutua no campo da necessidade de liberdade e desejo de vida. A bibliografia
complementar para que de fato se possa internalizar o que escrevi até aqui e continuarei
escrevendo, ndo se encontra na literatura, mas, ¢ antes a leitura sensivel do material
visual que me ocupo em produzir. Sugiro que intervale aqui o texto para ler as obras,
ainda que somente sua reproducdo, algumas estdo dispostas no ultimo capitulo desse

texto. Caso ndo tenha interesse no trabalho visual, perde tempo com essa teoria, que ¢
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somente espectro da pratica, mais honesto ¢ que ndo se desgaste, isolado, esse capitulo
ndo levara a nada.

Adiante! Podemos pensar: de que adianta anunciar problemas comuns do 16cus
social? Nao os conhecem aquelas e aqueles que vivem? Nao os conhecem aqueles que
herdaram nas contas ou no fisico os privilégios, € ignoram o 6nus da vida do outro em
detrimento de seu bonus? Todas e todos sabem, ha aqueles e aquelas que além de saber
sentem, ¢ um saber com identidade.

Com isso, quero dizer que talvez ndo seja de grande urgéncia criar algo que
apenas evidencie a realidade, mais importante € criar um discurso que suscite mudangas
a partir da evidéncia. Nao sei se consigo de fato suscitar essas mudancas, eu certamente
quero dizer que sim, mas o que posso dizer € que estou incessantemente nessa busca.
Estou convicto que em nossa sociedade, mudancas que valorizem as vidas de forma
solidaria e empatica, s6 podem ser alcangadas com propostas de forma horizontal, como
plebiscitos. Ou seja, acredito que sO seja possivel suscitar mudangas no caso da arte
alinhando discursos com os pares do lugar social de onde se profere a enuncia¢ao, como
antes ja havia exposto.

Um novo desdobramento seria pensar o que mudar? Desde saneamento basico a
seguranga publica, as politicas de género, sabemos que ¢ preciso mudar nas camadas
periféricas. O que a arte muda na periferia, se sabemos que ela ndo vai asfaltar as ruas
do meu bairro tdo pouco reparar os danos causados pelas reincidentes enchentes?

De todas as possibilidades de discurso para tentar estabelecer um didlogo
extenso com meus pares, escolhi as artes visuais, embora eu seja musico € jamais me
furte ao oficio de historiador/professor, € na arte que me dedico mais a esse falar de
liberdade. Portanto a resposta para “o que mudar?” ¢: mudar antes de tudo a
compreensdo sobre si em relacdo ao mundo. Isso perpassa pela possibilidade de ouvir
sua propria voz na voz do outro, de tomar contato com o eco do seu desejo de ser
ouvido, reprimido. Essa abertura do entendimento de um novo horizonte possivel talvez
possa ser alcangada por um carater mimético da arte.

Para que ninguém seja traido pela palavra, com o que eu disse, quando trago a
ideia de mimese para cd, € na ideia de representacdo que me oriento. Podemos entio
pensar a representacdo, ou como aquilo ou aquele que finge ser o outro ou aquele ou
aquela que vem em lugar de alguém. Quando penso meu trabalho como um
condensador de vozes, estou pensando em seu carater mimético de poder ser cada um e

uma se apresentando para o outro, € a0 mesmo tempo sendo sintese de um locus social
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representado para o todo. E para além de tudo isso, o efeito catartico, que certamente ¢é
agente definidor desse “por que arte?”.

Mas ¢ claro, sendo eu um aglomerado de sentidos e sentimentos empiricos,
construidos no interior de um lugar social periférico, acho que ndo poderia estabelecer
um motivo justo se nao falasse em catarse, s6 ndo quero acreditar que todo processo se
baseie nisso, por isso, dedicar aqui o tempo a construir um entendimento sobre a
causalidade do meu fazer artistico.

Hé também um sentimento que até me parece um tanto quanto vaidoso, mas nao
me incomoda. Acho que posso colaborar para que a existéncia dos que me cercam seja
um pouco menos objetiva e regular e mais abstrata e inusitada. Para que possamos
lembrar sempre que ndo somos maquinas, apesar da ordem sistémica da ldgica de
producao contemporanea nos empurre cada vez mais para esse sentimento. Tenho medo
de me tornar uma espécie de intelectual que produz conteudo em escala fordista'. Aqui
cabem risos desesperados, “Fordismo artistico-intelectual”.

A interagdo gerada do publico com a obra, no meu caso influencia no fazer
artistico (estd bem definido que busco o didlogo). Em especial, um evento que
aconteceu no ano de 2016 na Faculdade de Formacgao de Professores em Sao Gongalo,
polo da UERIJ, exigiu que estivesse muito atento ¢ assumisse uma grande
responsabilidade com meus discursos visuais.

O evento foi 0 I SEMINARIO CONTRA O EXTERMINIO DA JUVENTUDE
NEGRA NO RIO DE JANEIRO. Fui convidado a expor meus trabalhos pelos dias que
duraria o seminario, assim o fiz. Como de costume, nos seminarios pessoas €
movimentos sociais sao convidados a falar, apresentar suas pesquisas e experiéncias.
Em um dos dias o coletivo de maes “Maes de Manguinhos”, foi convidado a
compartilhar sua luta por justiga para seus filhos assassinados na favela de Manguinhos.

Uma das maes do coletivo, que caminhava pela exposi¢do como quem
minuciosamente procura algo sem saber ao certo o que pode encontrar, agarrou um dos
meus trabalhos que chamei de IYA, apertou com for¢a contra o peito e comecou a
chorar. Ainda segurando meu trabalho comecou a perguntar quem havia feito o
trabalho. Eu, que observava de média distdncia, demorei alguns segundos até vencer o
medo que me paralisava e me apresentar como o artista. A mulher, que segurava o

trabalho como se segura uma crianga com apenas um brago e ainda chorando, pds uma

1O Fordismo é¢ um modo de produgido em massa estruturado pela linha de producéo idealizada por Henry
Ford, Fabricantes de motores estadounidense.
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das maos em meu peito e disse algo como: fazem alguns anos que, depois de perder
meu filho, as pessoas me perguntam como estou e eu ndo sei dizer como estou. Mas
voc€ soube, eu vou tirar uma foto, quando me perguntarem como estou vou mostrar
essa foto e dizer que assim que eu me sinto.

Nao posso garantir que essas foram a palavras exatas da Mae, pois, s6 as tenho
guardadas na memoria. Mas, de certo a esséncia estd completa. Passei entdo a carregar o
peso da responsabilidade, uma vez que, para dialogar com o sentimento alheio € preciso
ter responsabilidade, ser solidario e estar disposto a compartilhar afetos. Esse evento
mudou exponencialmente a forma que eu via o trabalho de arte no ano em que fiz a

primeira obra.

Figura 31. - TYA - 2016
(Polipropileno, flor, acrilica, capsula,
MDF, Durepox e metal)

Essa visualidade dolorida ja ndo tem me interessado tanto, certamente meu
trabalho se modificou nos anos que se passaram. No entanto, o que pude verificar com
esse evento, além da necessidade de cuidado com o sentimento a ser despertado no
outro, foi a possibilidade de apresentar um discurso de condensagdo, quase como um
processo quimico, que concentra a matéria em forma de gas, que esta dispersa no espago
e muda seu estado para o liquido. Nesse caso, concentra a vida em forma de memoria e
transforma em forma de lagrimas.

Pois insisto ainda na ideia de condensagdo, ndo buscando uma analogia quimica,
mas, entendendo que os lugares sociais aproximam as experiéncias independente do
espago geografico onde se vive. O trabalho IYA, de fato foi executado a partir da coleta
involuntaria de depoimentos de sofrimento de uma jovem mulher de Sdo Gongalo, do
meu circulo de amizade. O tragico evento causador do sofrimento foi o assassinato de

seu irmao mais novo.
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Apos toda essa absor¢do eu estava literalmente pesado, e executei um trabalho
que era parte leitura do sentimento alheio, parte meu sentimento, como coloquei acima.
Aconteceu que, no espago de convivéncia da Universidade, uma mulher periférica,
negra, sentiu-se totalmente representada pela representagdo da realidade de uma outra
mulher periférica negra. Uma de Manguinhos e outra de Sao Gongalo. Nesse sentido,
considero que ha uma condensagdo de vozes.

A ideia ¢ que assim posso pensar que minha produ¢do ¢ a partir de Sao Gongalo,
e ndo estritamente sobre minha cidade, uma vez que a realidade vivida aqui, podendo
ser experimentada indiscriminadamente em outros lugares, faz com que essas
experiéncias ndo sejam caracteristicas somente de um lugar geografico, mas de uma
lugar social.

A ideia do “se”, ¢ algo que ndo encontra lugar na Historia, de tal modo que ndo
podemos imaginar como seria o curso da historia se algum evento tivesse ocorrido de
outra maneira que nao a que se verifica como fato. Assim também ¢ possivel examinar o
meu fazer artistico. Meu grande incomodo ¢ a violéncia decorrente das mais variadas
formas de desigualdade e opressao.

Logo, ndo ¢ possivel pensar meu trabalho destacado desse incomodo, tdo pouco,
imaginar que tipo de trabalho seria se essa mesma violéncia ndo me afetasse de forma
tdo consistente, ou mesmo se eu fizesse a partir de uma camada social que gozasse de
privilégios em lugar de ter direitos negados. Provavelmente ndo haveria trabalho.

Meu trabalho também pretende apresentar o avesso do éxito neoliberal.
Seguindo essa logica de agir como uma promotoria artistica fica muito dificil ndo criar
uma exposicdo do horror. Ninguém, ou quase ninguém esta interessado em contemplar
o horror. De toda forma mostra-lo é decorrente da realidade, ndo intencional do
processo.

Toda essa violéncia ¢ antes de qualquer coisa, politica, heranga politica colonial,
e projeto politico da hedge republicana brasileira, que ¢é oligarquica,
branqueadora/racista e patriarcal. Estar centrado nela, faz com que grande parte dos
trabalhos partam da relagdo afetiva com uma determinada histdria, ou fato, que embora
ndo isolada, pode ser especifica. Ou seja, ¢ como se muitos trabalhos fossem “in
memoriam” de quem na verdade nem conhego, mas sinto por eles.

Alguns dos meus discursos partem de pontos como esses. Mas sempre aglomero

narrativas e condenso experiéncias a historia, que forma o trabalho. Dessa maneira, nao
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assumem uma forma de relato ou mesmo de monumento. Talvez possa assumir um
lugar de memoria que € capaz de abarcar amplamente discursos diversos.

Sinto a ideia de publico um pouco abstrata, nao no sentido de compreender um
grupo de pessoas dispostas a assimilar ou admirar determinado contetido produzido.
Mas no sentido de entender qual é o meu publico, ou mesmo se ha necessidade de estar
direcionado a um em especifico, saber o que esperam do meu trabalho, se eu posso
entregar o que esperam, ¢ ainda se existe algum grupo que espera algo de mim.

Se por um lado tenho horizontes estabelecidos para a comunicacdo em meu
peito, também observo que essa comunicagdo em sua maior parte ndo desempenha de
forma objetiva o papel dentro das minhas expectativas. Tudo isso gera surpresa, ou
mesmo frustragdo, logo, posso perceber que estou em processo, estou em obra, em
formagdo continua. Observo também que o trabalho desempenha maior sentido quando
se sustenta em si, para isso ndo pode depender de um unico vetor de comunica¢dao
estrito que demande uma resposta, necessita antes que atravesse fronteiras, se
amplifique e ndo gere sO respostas, mas questionamentos, gerando um circulo de
vicioso.

Essas sdo consideragdes pessoais, despida de referenciais teodricos diretos, se
trata do que sinto enquanto pessoa, que nunca se separa do que sou enquanto artista.
Portanto, que estd intimamente ligado & minha formagao intelectual.

Como professor de Historia, observo que para assimilar um determinado
conteudo/discurso, as vezes ¢ preciso antes ter internalizado outros. Se levo a sala de
aula, um conteudo de luta por terras no Brasil, ¢ necessario que antes o educando ou
educanda para compreender a crescente de injusticas que nos traz até aqui, tenha
tomado conhecimento da estrutura oligarquica da Republica Velha, e antes da Lei de
terras do Segundo Reinado e assim, voltando até chegar em Capitanias hereditarias.

O que digo aqui, € que para assimilar de forma justa um discurso dessa natureza,
¢ necessario possuir referéncias antes, embora de maneira nenhuma, alguém deva ser
tolhido de qualquer informagao por uma eventual defasagem de contetdo. No passado,
pude verificar algo similar na arte, tanto em mim quanto em meus pares ao estar em um
espaco expositivos de arte contemporanea, a necessidade de entender o que significava,
ou com o que dialogava (de certo, hoje posso entender que isso ndo ¢ o que mais
importa, outras esferas de sentido podem ser despertadas pela arte).

Pois, por vezes € necessario estar familiarizado um pouco com a Historia da

Arte, com os materiais, ou com o lugar geografico e social de onde ¢ proferido aquele
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discurso de arte. A reagdo imediata frente aquilo que ndo dialoga em nada com sua
realidade, ou conhecimentos, pode ser a indiferenca e até mesmo repulsa.
Eventualmente pode brotar a curiosidade, onde eu me enquadrava.

Nao tenho o interesse aqui de explorar se interesse ou curiosidade acontecem
geralmente ou sdo excegdes, mas estabelecer que ambas as possibilidades sdo
observaveis. Em todo caso, nao se sentir acolhido ou representado pode gerar certo
distanciamento do trabalho, causando interferéncia ao discurso. Do meu ponto de vista
(agora ja como artista), acredito que devo construir o maximo de pontes possiveis no
trabalho, a fim de que a ideologia que sustenta a obra seja por principio, inclusiva.

A forma utilizada para criar essas pontes esta na escolha do discurso, estd na
escolha dos materiais. Ja explorei essa ideia que tange o contetido ideoldgico do
trabalho. Nao se trata de uma escolha aleatéria ou embebida por mero interesse ou
curiosidade, ¢ sim uma opg¢ao, mas por proximidade, afeto, uma necessidade existencial
de dizer.

Quando falo em construir a propria historia, falo em reescrever a forma de se
estar e entender o mundo. Muitas vezes ressignifico objetos, me valendo dessa técnica
amplamente difundida para criar palimpsestos, apagando suas marcas originais e
criando espago para escrever novas narrativas convenientes.

Os materiais sdo 0s que estdo ao meu alcance, sdo restos de obra da minha casa,
s30 minhas proprias ferramentas, as capsulas de munigdo encontradas na minha rua ou
na rua de amigos e amigas, cimento, ¢ o lixo... O uso desses materiais inevitavelmente
aproxima minha producdo dos meus pares. O contato direto com a referéncia fortalece o
sentimento de poder compreender (reitero que ndo considero que haja extrema
necessidade de compreensao, assentar o trabalho dentro de suas referéncias ja € o
suficiente), de nao se sentir a margem.

Todo grupo, diariamente constroi e carrega suas epistemologias, mas, 0s grupos
periféricos tém as suas negadas e rebaixadas ao status de achismo. Discursar utilizando
arcabougos tedricos universais se torna imprescindivel, ndo universal no sentido de uma
teoria hegemonica, mas no sentido de que sejam acessiveis a todos e todas. Toda
producdo de conhecimento ¢ vélida, e ¢ uma necessidade urgente que haja uma
integragdo entre as competéncias tedricas institucionais académicas ¢ a producdo de
conhecimento periférico. Essa segunda, que ndo ¢ so rica, mas também ¢ autonoma e
libertaria. Assim a producao artistica ndo precisa estar distante de ninguém e pode ser

utilizada como ferramenta de liberdade e emancipag@o do pensamento.

61



Nesse momento, passarei para uma nova etapa do que me motiva a fazer arte.
Minha formacao académica me possibilitou entender que a arte pode ser utilizada como
um instrumento pedagogico em moldes freirianos, apontando caminhos para que cada
um e uma venha a pensar sobre sua forma de estar no mundo, buscando sempre
maneiras de se emancipar.

Meu trabalho de arte ¢ fundamentalmente uma militincia em busca de
horizontes possiveis, uma narrativa da experiéncia de minha passagem pelo mundo.
Busco ndo me entregar a um otimismo acriangado, de forma que eu possa me iludir ou
iludir. Tdo pouco a um pessimismo aterrorizante, de maneira que me paralise,

sufocando minha esperanca, forca da minha caminhada.

2.2 Reorganizagao do Projeto, Reorganizagao de Si.

O projeto enviado para a selegdo do mestrado, passou por lapidagdes, em um
processo de reflexdo sobre si e sobre a propria producdo artistica, que busca construir a
filosofia da préatica. Essas reflexdes ocorreram sobretudo pelos horizontes abertos com o
curso. O que torna importante explicitar essa reorganizacao, ¢ que essa modificacao ¢
também processo artistico em si. Nao ha distingdo entre a pratica e o pensar, o conceito
ja € obra. No entanto, ndo houve uma ruptura com o projeto inicial, como foi dito,
apenas uma reorganizacdo. Bem colocou Thiago de Mello, em seu texto a Vida

Verdadeira.

Ndo, ndo tenho caminho novo.
O que tenho novo

E o jeito de caminhar-
Aprendi

(o caminho me ensinou)

A caminhar cantando

Como convém

A mim

E aos que vao comigo.

Pois ja ndo vou mais sozinho.

(Thiago de Mello, 2009)

A principio buscava-se trabalhar uma ideia de arte afro-brasileira e/ou periférica
como uma forma de resisténcia as mazelas sociais do nosso tempo, compreendendo que

minha producdo voltada para pensar a violéncia no cotidiano urbano periférico, estaria
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alocada nesse lugar. O que mudou ndo foi a compreensdao do lugar social onde o
artista/pesquisador/eu me encontro, o que mudou foi a forma como se observa a arte
nesse campo.

Antes, a intencdo era compreender minha producdo como uma arte desse lugar
periférico. Agora, busca-se compreender uma arte que além de ser desse lugar, € para
esse lugar e € esse lugar. O que estd presente agora ¢ a intengdo de estabelecer minha
produ¢do como um discurso periférico decolonial.

Nesse caso a arte periférica independente da sua complexidade estaria inserida
nesse contexto. E preciso apontar que nio se trata de reducionismo, mas, que o recorte
da realidade periférica que aparece na producdo ¢ o de violéncia relacionada a conflitos
sociais urbanos. A periferia ndo ¢ feita dessas relagdes traumaticas, no entanto, sao essas
que me incomodam e estimulam meu grito. Nao € preciso uma lente de aumento para
observar que a populagdo periférica e violentamente mais afetada por esses conflitos,
que devido a nossa estrutura pregressa de escravidao, ¢ majoritariamente negra € nao
branca.

A pesquisa esta orientada nos conflitos sociais da contemporaneidade do Sec.
XXI, relacionados ao racismo, marginaliza¢ao e outras formas de violéncia. Talvez ndo
seja possivel estabelecer um ponto inicial de onde/quando comecei a pensar a violéncia
social, as dores oriundas da mesma, os por qués, os pra quéns... Acredito que viver em
Sdo Gongalo, RJ, uma cidade pobre ¢ com um alto indice de violéncia, tenha
contribuido para que eu esteja atento a essa realidade. Nesse contexto, os conflitos
sociais armados nunca estiveram longe da minha rotina, por vezes protagonizados por
pessoas proximas. Dessa rotina nasce uma inquietacao.

Em todo caso, ¢ possivel estabelecer um marco onde essa inquietacdo encontra
parcialmente conforto na arte. Nao um conforto no sentido de resolu¢ao do problema,
mas um caminho a ser seguido. No ano de 2008, ano em que ingressei no curso de
Historia da Faculdade de Formagao de Professores da UERJ, comecei a estagiar no
MAC de Niter6i. A Historia (disciplina) riquissima, respeitavel e fundamental, possuia
inumeras limitagdes para compreensdo da vida, para qual ndo basta o saber sem sentir.

A arte contemporanea se apresentou ilimitada, amoral, livre... Uma crescente,
que mais se expande quanto mais ¢ dividida por opinides e pensamentos. Por fim ela se
mostrou eterna ¢ terna. Com toda essa competéncia defini que a arte poderia ser uma
ferramenta que ajudaria a me esvaziar das inquietagdes, até aqui estava observando a

arte em seu potencial de catarse. Influenciado pelos trabalhos dos artistas como: Rubem
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Valentim, Sidney Amaral, Rosana Palazyan, Carlos Zilio, Antonio Manuel, Rubens
Guerchmam, Cildo Meireles, Rosana Paulino, entre muitos e muitas outras, percebi que
poderia ser um caminho para expor minhas reflexdes.

Houve um intervalo de oito anos entre comegar a pensar o fazer artistico e dar a
primeira forma. Foi um caminho longo de lapidacdo do pensamento sobre os
sentimentos. Mas os estudos, a ampliagdo do campo de conhecimento, as frequentes e
acirradas discussdes sobre sociedade e seus problemas, o desenvolvimento de uma
consciéncia de classe, desempenharam essa fungao.

Logo, vim aproximando a teoria da minha realidade com o pensar sobre as
relacdes étnico-raciais na sociedade brasileira, desigualdades, violéncia. Essas ideias
expostas através da arte nao dariam solugdo, mas seriam uma forma de canalizar as
inquietagdes.

No comeco do ano de 2016, um vizinho a quem vi crescer, em uma rua proxima
a minha se envolveu em confronto armado com a policia. Nesse confronto uma crianga
de onze anos que brincava na rua foi atingida e morreu. Era a hora, o sentimento nao
cabia mais em mim.

Entdo, procurei respaldar meus trabalhos com pesquisas produzidas pela
UNESCO e minhas experiéncias, “O Mapa da violéncia” divulgado pela UNESCO em
2015, revelou que, no ano de 2012, 42.416 pessoas foram assassinadas por arma de fogo
no Brasil, uma média de 116 por dia.

O estudo apontou também que os jovens sdo as maiores vitimas da violéncia.
Dos 42.416 6bitos por disparo de arma de fogo, 28.882 foram pessoas na faixa de 15 a
29 anos, isso equivale a 59% do total. O Sistema de Informag¢des sobre Mortalidade
(SIM) do ministério da satde, registra raga/cor, dessas vitimas. Nesse estudo foi
revelado que os assassinatos vitimaram 10.632 pessoas brancas e 28.946 pessoas
negras. Observamos entdo que morreram proporcionalmente 142% mais pessoas negras
que brancas. Se tratando de uma analise por idade, a publicagdo da UNESCO, mostrou
que morreram 285% mais jovens que ndo jovens, 95% do sexo masculino.

Até o envio do projeto para a selecdo do curso de mestrado, a andlise para
compreender de forma técnica a estrutura dessa modalidade de violéncia no Brasil,
havia sido o Mapa da Violéncia da UNESCO de 2015. Agora faz-se necessario
introduzir uma atualizagdo responsavel desses dados, sendo o Atlas da Violéncia 2018,

produzido pelo Ipea e pelo Forum Brasileiro de Seguranca Publica (FBSP), o material

64



escolhido para compor a organizagdo do pensamento em torno dessa nossa mazela
social.

Nao carrego comigo inten¢ao de negar a esperanga que transbordou em meu
peito por imaginar que um novo estudo sobre violéncia poderia apontar para queda nos
indices alarmantes. No entanto a realidade dos fatos se apresentou indspita a esperanca,
O Atlas evidenciou logo na introducdo que: Em 2016, o Brasil alcangou a marca
historica de 62.517 homicidios, segundo informag¢des do Ministério da Saude (MS).
Essa marca ainda ndo estd delimitada no objeto que permeia a produgdo e pesquisa de
arte em questdo (violéncia por arma de fogo), mas uma cifra tdo volumosa as vezes me
faz sentir como Adélia Prado, quando em um de seus belissimos textos escreve: “De vez
em quando Deus me tira a poesia, olho pedra e vejo pedra mesmo”. (1991)

O Atlas traz informagdes de que a taxa de mortes dessa natureza no Brasil chega
a ser 30 vezes maior que a da Europa e que nos ultimos dez anos (2006-2016, embora a
pesquisa tenha sido divulgada em 2018, os dados foram colhidos até o ano de 2016.)
553mil pessoas foram levadas a 6bito por violéncia intencional. Também ¢ observavel
que os indices de violéncia seguem em aclive em todo o mundo. No Brasil ndo ha uma
relagdo homogénea entre as unidades federativas em relagdo a essas taxas, se em regioes
do sudeste ha um leve queda, os estados do nordeste apresentam uma elevagao
estratosférica.’? Embora para essa pesquisa, o estado Rio de Janeiro, com uma
perspectiva a partir de Sio Gongalo®, seja o enfoque principal, é necessario estabelecer a
conjuntura nacional para que ndo se assista nossa triste realidade como um fato topico,
isolado ou pontual.

Quando o Atlas da Violéncia, assim como o Mapa analisado anteriormente, se
propde a fazer recortes para compreender melhor essa estrutura, € que observamos
dados alarmantes. Homicidio entre jovens de 15 a 19 anos, ¢ a causa de 56,5% dos
obitos. Quando o recorte ¢ de 15 a 29 anos a taxa é de 142,7 execugdes a cada 100mil
habitantes. Se considerarmos a faixa etaria anterior, essa taxa chega a 260,6 a cada

100mil.

2 A discrepancia se mostra em varia¢des nas taxas de -56,7%, como no caso de S3o Paulo, a +256,9%,
como no Rio Grande do Norte. Os dados mostram como a situagdo é mais grave nos estados do
Nordeste e Norte do pais, onde se situam as sete UFs com maiores taxas de homicidios por 100 mil
habitantes, sendo elas: Sergipe (64,7), Alagoas (54,2), Rio Grande do Norte (53,4), Para (50,8), Amapa
(48,7), Pernambuco (47,3) e Bahia (46,9). (ATLAS DA VIOLENCIA, 2018)

3 Cidade da Regifio metropolitana do Estado do Rio de Janeiro.
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Como ja salientado anteriormente, ndo ¢ necessario a aplicacdo de métodos
cientificos para observar que a populagdo negra e periférica é a que mais sofre com a
violéncia. No entanto, ¢ imprescindivel expor essa realidade fundamentada nesses
mesmos métodos cientificos, para que ndo haja davidas e ndo se possa em hipdtese
alguma negar o que se estabelece como um verdadeiro genocidio.

O Atlas, novamente, assim como o Mapa estabelece, além de outros, um recorte
por raga/cor. O documento publicado em 2018 ¢ categorico em dizer que nos ltimos 10
anos o indice de mortes violentas de pessoas negras amentou em 23,1%, enquanto essa
causa mortis de pessoas brancas diminuiu em 6,8%. O que legitima que esse genocidio
tem endereco racial e de classe ¢ o Atlas afirmar que: “71,5% das pessoas que sdo
assassinadas a cada ano no pais sdo pretas ou pardas.”. Em um solo social ressecado
como esse brasileiro € preciso semear solidariedade e afeto para fazer brotar esperanca,
nem que seja regada a lagrimas. “Nem tudo esta perdido amigos/ nem tudo estd perdido
camaradas/ Ha mediocres/ imbecis/ preconceituosos/ mas ¢ grande o numero dos
puros/ dos simples/ dos que creem no amor” Solano Trindade, 1999.

Como anteriormente demarcado € necessario ressaltar a conjuntura nacional. O
Atlas apresenta um acentuado aumento em mortes violentas para as unidades
federativas do Norte ¢ Nordeste, fora desse eixo o unico estado que apresenta esse
aumento ¢ o Rio Grande do Sul. De qualquer maneira, o que se busca em especifico
com essa analise ¢ encontrar dados que possam legitimar a constatagdao organica de um
gradativo aumento da violéncia no Estado Rio de Janeiro. Sem a confirmacdo estatistica
dos indices poderiamos patinar em dividas sobre a situacdo fluminense ser fatidica, ou
parte de uma cultura do medo que impregna e paralisa a sociedade, servindo bem a
interesses politicos de agdo contra a violéncia com mais violéncia ainda. Segundo o

Atlas:

Em 2012, o Rio de Janeiro encerrou uma fase de diminuicdo consistente das
taxas de homicidios, algo que vinha acontecendo desde 2003. A partir de 2012,
observou-se uma oscilagdo nos indicadores de letalidade violenta, sendo que em 2016
houve forte crescimento nos indices. Pode-se dizer que 2016 marcou o final de um
periodo positivo para o estado e a capital, com grandes eventos internacionais. O final
das Olimpiadas demarcou essa transi¢do, quando a faléncia econémica e politica
deram a tonica ao novo cenario.

(ATLAS DA VIOLENCIA, 2018)
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Com base na pesquisa ¢ possivel observar que nao ha fantasia em relagdo a esse
aumento. Por conta dessa necessidade de estabelecer dados, a ideia central, que ¢ a arte,
parece estar um pouco afastada, retomo o vinculo propondo ndo ser uma mera
coincidéncia que a minha primeira obra de arte tenha sido produzida no ano de 2016.
Nessa mesma introdugdo ja foi exposto que o periodo de atengdo consciente dedicada a
estrutura de violéncia da sociedade, casada com o desejo de discursar sobre ela através
da arte, se estendeu de 2008 a 2016. Esse periodo de atengdo consciente, que para o meu
fazer artistico chamo de Periodo de Incubacdo, compreende o recorte onde o Atlas
revela que houve uma estabilidade, seguida por oscilagdo das taxas de violéncia. Por
fim, em 2016 o final de um periodo positivo para o Estado. Foi nesse ano de 2016 que,
por um estado de atencao social, ndo pude mais suportar, e expeli o incomodo na forma
de arte. Ainda na ideia do fazer artistico, chamo esse ano de Ano do Despertar.

Talvez nao seja possivel descrever o alivio de observar o simples acontecer de
uma gota espessa de tinta acrilica preta, barata, escorrer por uma superficie branca,
plana e vertical, lentamente até que a umidade dessa tinta fosse transferida para o ar e
ela desistisse de seguir. Aquela linha continha, naquele momento, tudo que eu precisava
dizer a mim e ao mundo. A tinta escorria de uma céapsula de projétil deflagrado e
nomeei-a de “2005-2016”, o meu primeiro trabalho.

Considerando esse momento de grande importancia, a intencdo ¢ esgota-lo.
Somente a partir do Atlas de 2018, foi possivel entender que o Despertar artistico de
2016, até entdo entendido como um Despertar autonomo, se deu, possivelmente como

reflexo de um fendmeno social.

GRAFICO 1
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Graficos segundo dados informados pelo Atlas da Violéncia — 2018, que foi produzido pelo Ipea em

parceria com a FBSP (Férum Brasileiro de Seguranga Publica).

Pelo grafico € possivel visualizar que o Periodo de Incubagao iniciado em 2008,
aconteceu em um periodo de oscilagdo em queda dos indices, e o Despertar aconteceu
em um pico precedido pelas quedas. Oras, durante o Periodo de Incubagdo, houve
48.196 mortes violentas de seres humanos iguais a mim, somente no estado do Rio. Em
um estado de atengdo social permanente esse despertar foi inevitavel para mim.

Os graficos ndo estdo especificados em tipificagdes dos homicidios ou mesmo
faz qualquer recorte racial ou social. A intengdo nesse momento foi especificamente
apresentar quantitativos e estabelecer o choque.

Embora seja interessante, também ndo foi e ndo € intencdo atribuir aqui a

culpabilidade para o Estado ou para criminosos. E preciso dedicar uma atengio
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especifica no sentido de compreender as agdes violentas da policia como de um
aparelho ideoldgico do Estado. Segundo o Atlas, as informagdes sobre as agdes policiais
que resultam em morte sao precarias e confusas. Uma vez que o SIM, usa dados do IML
para relatar autoria das mortes, essas informagdes possuem lacunas. Quando hd uma
entrada no Instituto, os legistas ndo t€m acesso pleno a informagdo que definiria quem
foi o autor da execucgdo, sendo assim, registra como morte violenta, sem relagdo com
intervenc¢ao policial. Portanto fica muito dificil estabelecer essas atribuicdes.

E nesse ponto que residem os equivocos, pois os dados nio batem com os do
Anudrio Brasileiro de Seguranca Publica, que tem base nos registros policiais. E
interessante ressaltar que as agdes policiais nesse sentido, sdo e devem mesmo ser de
interesse da sociedade. Essas discussdoes devem estar em campos de destaque para
aprimoramento da democracia brasileira. Como um aparelho do Estado, a policia ndo
pode em hipotese alguma ferir a democracia com a violagdo dos direitos humanos, da
qual ¢ frequentemente acusada.

A pesquisa do Atlas tem recorte limitado em 10 anos, no entanto, a minha
pesquisa nao finaliza o interesse no ano de 2016. Do contrario, se o Estado de Atengao
possibilitou um Despertar, o Despertar fortalece por sua vez o Estado de Atengdo
Social, resultando em um fazer artistico/educacional. Esse fazer, intenciona interferir na
estrutura de alguma forma, nem que seja ocasionando uma pausa na linearidade da
rotina que internaliza a violéncia como algo endémico da sociedade, que por sua vez
passa a normatizar o absurdo. Essa pausa consiste em uma interferéncia visual no meio
do caminho, que tenta dizer: ndo, isso ndo pode ser normatizado, a barbarie ndo pode

definir nossos dias.

Figura 32. O SENHOR TE ABENCOE E TE
GUARDE - 2019
(Louga e projétil)
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O que se propde como fator determinante para a intensificacdo da minha
producdo artistica € a observacdo do aumento da violéncia na sociedade. Para o periodo,
p6s 2016 até o ano de 2019 (recorte temporal adotado para coleta de dados) , como até o
momento de producdo dessa sessdo nao houve divulgacdo de documentos produzidos
pelas instituigdes j4 adotadas para a pesquisa. Essa questdo da violéncia pode ser
observada por outros dispositivos. Além da constatagdo empirica que nao foi deixada de
lado.

Para observar indices do ano de 2017, o 12° Anudrio Brasileiro de Seguranga
Publica* publicado no ano de 2018, referente ao ano anterior, oferece dados que ndo
devem ser ignorados. Em todo caso, o Anuério ao fazer uma relagdo entre os dados de
2016 e 2017, apresenta uma variagdo para mais no numero de mortes violentas
intencionais, MVI°, em relagdo ao Atlas. Sendo apresentadas 6.262 mortes violentas no
ano de 2016 pelo Anuario, contra 6.053 apresentadas pelo Atlas, como vimos
anteriormente. E uma variagio extremamente consideravel, pois aqui ndo falamos de
nimeros, mas de sonhos interrompidos. De qualquer maneira, no ano de 2017 o
Anudrio registrou a lamentavel marca 6.749 oObitos violentos no Rio de Janeiro, um
acréscimo de 487.

Referente ao ano de 2018, a divulgagdao de material idoneo foi projetada para o
segundo semestre de 2019. Em todo caso, aqui busca-se apresentar, ¢ legitimar de forma
técnica os gatilhos do processo artistico, o ja foi alcangado com a exposi¢ao dos dados
trazidos até aqui. Com tudo, ¢ muito importante ressaltar que essa pesquisa nio se
pretende sociologica, aplicando todo o rigor que essa ciéncia demanda, tdo pouco se
pretende um estudo antropoldgico sobre violéncia urbana. Mas, € antes de qualquer
coisa, uma pesquisa em artes, que por sua vez esta fundamentalmente imbricada com a
forma como se experiencia a vida. Logo, a realidade do cotidiano urbano e minha

producdo artistica ndo devem ser pensadas separadamente, pois, minha produgdo de

4 “Concebido com o objetivo de suprir a falta de conhecimento consolidado, sistematizada e confiavel no
campo, o Anuario Brasileiro de Seguranga Publica compila e analisa dados de registros policiais sobre
criminalidade, informag¢des sobre o sistema prisional e gastos com seguranga publica, entre outros
recortes introduzidos a cada edicdo.” Retirado de:
http://www.forumseguranca.org.br/publicacoes/anuario-brasileiro-de-seguranca-publica-2018/ /
acessado em: 04/06/2019

> “A categoria Mortes Violentas Intencionais (MVI) corresponde a soma das vitimas de homicidio doloso,
latrocinio, lesdo corporal seguida de morte ¢ mortes decorrentes de intervencdes policiais em servigo e
fora (em alguns casos, contabilizadas dentro dos homicidios dolosos, conforme notas explicativas). Sendo
assim, a categoria MVI representa o total de vitimas de mortes violentas com intencionalidade definida de
determinado territdrio. O numero de policiais mortos ja esta contido no total de homicidios dolosos ¢ ¢
aqui apresentado apenas para mensuragdo do fenémeno.”
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artes ndo ¢ apesar da realidade social onde ela esta inserida, ela € por causa da realidade
social onde se encontra.

Em hipotese alguma tenho a intencdo de cercear, ou orientar a compreensao
sobre minha produ¢do artistica, mas, especificamente em estudos como esse, me
interessa dizer que meu intento com a arte ndo ¢ produzir um discurso sobre violéncia,
pois ¢ a minha arte a propria violéncia. Esta afirmacdo pode parecer um tanto
pretensiosa: pretendo me fazer claro. Ora, o que podemos definir como impulso
fundamental para o fazer artistico ¢ tanto a personalidade do artista quanto o contexto
social/cultural/econdmico/religioso, entre outros que a pessoa artista esta inserida. A
inten¢dao ¢ deixar claro que ndo observo as obras que produzo como um reflexo da
violéncia, mas como um desdobramento dessa violéncia. E como se fossem aguas que
caem com toda a forca exercida pela gravidade do alto de uma imensa catarata e sdo
amparadas por um lago. Essa, por sua vez forma um rio serpentino com modestos
angulos em declive. As dguas violentas amparadas pelo lago passam a correr calmas,
porém, nao deixa de ser agua.

E claro que existe um limite para a analogia, a transposi¢io de signos nio tem
competéncia para dar conta de toda a ideia, por tanto estacionemos aqui. Mas, sigamos
nesse ponto que importa muito elucidar da melhor maneira possivel. Considerando a
sociedade como agente fundamental na formagao do individuo, ¢ possivel compreender
que sou em quantidades, aquilo experiencio ou a ideia internalizada advinda da
sociedade. Considero também o que sou, caracterizado mais por ideia, que por matéria
finita. Assim, ¢ minha producdo artistica organizacdo espacial da minha ideia, que por
sua vez ¢ a ideia sintetizada advinda da sociedade. Por fim, se o trato aqui ¢ a ideia de
violéncia, essa producdo ¢ no primeiro momento, organizagdo espacial da ideia de
violéncia da sociedade filtrada por mim, mas que continua sendo violéncia. No segundo
momento ¢ que a produgdo se desdobra em discurso.

E claro que ndo estou cometendo a ingenuidade ou mesmo a irresponsabilidade
de categorizar minha arte como violéncia no mesmo patamar que uma chacina, um
assassinato ou mesmo a uma abordagem policial racista, discurso de d6dio... Mas, assim
como como o medo, a ansiedade, panico, estresse, desesperanca fazem parte de toda
essa ideia de violéncia de modo geral, minha produgdo artistica também faz, por ser
condensagdo dos mais variados sentimentos periféricos que esse discurso artistico se

empenha em ser.
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Para exemplificar, pensemos o que eventualmente caracterizamos como fungdo
politica e religiosa da arte, elegendo essas duas que sdo fungdes bem presentes em
nossa sociedade. (mais uma vez reitero, aqui ndo ha intengao de discutir fungoes da arte
ou se ela tem alguma fun¢do, mas antes, utilizar conceitos legitimados pela sociedade
como exemplos). Nao seria possivel pensar que, a arte que se pretende politica carrega
em si a propria politica? Oras, uma vez que a arte continua mudando e seguindo por
caminhos diversos, dependendo de quem a contempla, podemos dizer que ela tem
poténcia de desencadear sentidos, independente do desejo da pessoa artista que
produziu.

Isso propde que ela ndo se limita ao desejo de comunicar do artista, mas que
pode desencadear novos entendimentos politicos, justamente por ser também a propria
politica. Para ilustrar com nosso passado recente, podemos usar o exemplo da exposi¢ao
Queermuseu: Cartografias da Diferen¢a na Arte Brasileira,(2017) que foi perseguida por
movimentos conservadores de direita onde se encontrava exposta, no Santander
Cultural, Rio Grande do Sul.

Se tratava de obras que no geral levantavam questdes de género e diversidade
sexual. A expo. foi duramente perseguida, assim como os artistas e as obras. Umas das
obras mais abominadas foi a “Cena do Interior II” de Adriana Varejdo, finalizada no
ano de 1994. Portanto era uma obra de 23 anos, ja apresentada a uma outra geraciao que
ndo a rechagou. Que tipo de competéncia politica essa obra assumiu dentro dessa
exposicdo que foi capaz de causar tanto incomodo politico moral? E possivel que a arte
ndo so6 represente a politica nesse caso, mas exerca a politica, pois ¢ ideia lan¢ada em
constante fermentacao.

Se até aqui tragamos a progressao da violéncia no estado do Rio de Janeiro, cabe
agora um ultimo recorte, voltar a aten¢do para Siao Gongalo, nao ¢ escolher
aleatoriamente uma cidade do RJ para observar a incidéncia de violéncia sobre ela. Se
trata de compreender a Cidade de Sao Gongalo, Regido metropolitana no Estado do Rio
de Janeiro como a grande oficina onde fui socialmente, moralmente e filosoficamente
construido. Ou seja, minha producdo discursa a partir de SG. A realidade social
experimentada nessa cidade por mim, pelos meus pais, pelos pais dos meus pais e pelos
pais dos pais dos meus pais, que embora tenham sido diferentes por suas épocas,
forjaram meu devir artistico.

No ano de 2008, a Secretaria de Seguranca do Estado inaugurou um projeto que

pretendia funcionar como policias comunitarias nas favelas do Rio de janeiro, em
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especial na capital. Essa medida pulverizou o trafico pelo estado do Rio, nesse contexto,
Sdo Gongalo, uma cidade dormitério, com uma administracdo publica altamente
precaria, com acesso a Baia de Guanabara e cortada pela BR 101, se tornou um dos
palcos ideias para receber uma parcela desse capital humano ligado ao trafico. Isso foi
fator determinante para a ascensao da violéncia em Sao Gongalo.

A fim de poupar esse documento de descricdo ou enumeragdo das frequentes
barbaries noticiada nos periodicos, interessa para encerrar essa etapa, observar o que
relatou nos ultimos trés anos seguidos, o jornal de maior circulagdo na cidade, O Sao
Gongalo. O periddico estampou em sua capa a triste colocagdo de SG, como a cidade
camped em numero de tiroteios® em todo o Estado do Rio. A escolha desse periodo
coincide com o tempo de producdo das obras. Embora, como anteriormente afirmado,
que a producdo nas¢a no mesmo periodo onde os picos de violéncia aumentaram na
minha cidade natural e no meu Estado, esta relacdo ndo deve ser tratada como simples
acaso.

Todavia, deve-se observar as fases de formagdo pessoal que culminaram na
producdo. O Estado de Interesse; que compreende toda minha vida, portanto ¢ um
estado genérico, onde a situagao de violéncia periférica sempre foi e ¢ do meu interesse.
O Estado de Atengao/ Incubagao, que como ja dito ¢ o periodo entre 2008 ¢ 2016, que ¢
o tempo que dura a ponte que liga o desejo de produzir até a primeira obra. Nesse tempo
a atencdo foi dedicada a compreender essa questdo social, empirica e teoricamente. Por
fim o Despertar, que se inicia em 2016, quando o que se experimentou por uma vida
eclodiu em discurso de arte. Se separei como fases, foi apenas para melhor compreensao
do percurso. Na pratica as fases sdo o processo € o processo ¢ a vida que nao cabe na
teoria. Logo deve-se considerar que a segunda e a terceira fase cabem dentro da
primeira, pois € preciso estar interessado sempre para que a produgao seja viva. Assim
como o primeiro e o terceiro estado cabem no segundo, considere que estar atento ¢é
essencial para compreender aquilo pelo que se interessa. O terceiro estado também
carece de ser permanente, pois se tratando de uma producdo que se pretende solidaria,
empatica e politica, manter-se despertando a cada reorganizacdo de conjuntura ¢

imprescindivel.

Shttps://www.osaogoncalo.com.br/cadernos/26190/sao-goncalo-lidera-ranking-de-tiroteios-e-populacao-
fica-no-fogo-cruzado 2017 acesso em: 17/06/2019
https://www.osaogoncalo.com.br/seguranca-publica/50636/janeiro-registra-recorde-de-tiroteios-no-rio-
de-janeiro 2018 acesso em: 17/06/2019
https://www.osaogoncalo.com.br/seguranca-publica/56733/sao-goncalo-e-campeao-no-numero-de-
tiroteios-em-todo-o-estado-do-rio 2019 acesso em: 17/06/2019
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Capitulo 3 - Artista Fronteirico
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3.1 Estabelecimento da filosofia de uma pratica artistica.

Considero esse o momento de comecar a desenvolver a filosofia da minha prépria
pratica artistica, uma vez que a pratica ja vem criando, adquirindo ¢ aprimorando seu método
dentro do proprio processo. Podemos observar que a arte tem como uma de suas
caracteristicas o desafio, seja das estruturas engessadas por regras burocraticas da
humanidade, ou sendo um campo desafiador para a pessoa artista. E possivel que pensar
arte seja indissociavel de pensar enfrentamentos.

Seguindo esse raciocinio para refletir a contemporaneidade, ¢ possivel destacar a
postura decolonial, dentre muitas, como um grande desafio da arte. Se a decolonialidade
tem sido do interesse de diversos campos do conhecimento e de diversas disciplinas ao
sul do mundo, romper com epistemologias dominantes, criando a sua propria, também
deve interessar a arte.

Para seguirmos, preciso reiterar que escrevo lendo o mundo para e pela minha
producdo artistica, que mergulha no tragico do cotidiano e enfrenta a falta. Nao criando
a presenca das ausé€ncias, mas se propde a dar visualidade ao que se presentifica nos
rastros e como raiz da violéncia. E possivel pensar essa funcio da arte e lugar do artista
no texto, Corpo Vibratil, de Suely Rolnik, onde escreveu: “A arte é o campo
privilegiado de enfrentamento do tragico. Um modo artista de subjetivagdo se
reconhece por sua especial intimidade com o enredamento da vida e da morte”. Ao
Trazer Rolnik para o didlogo, observamos a arte como um campo de introspec¢do do
artista em um acirrado embate entre seus eus e suas relagdes com o meio social.

Minha producdo propde um enfrentamento direto com a estrutura social, que
mantém abertas feridas como a exclusdo socioecondmica e racismo (entre outras). E
nesse contexto, que o conjunto de obras, resultado de interlocugdes sobre medos,
desejos, esperanga, saudade, revolta, descaso, abandono se amplia em discurso com
poténcia de dialogo num campo que transcende seu lugar de origem, tocando a outros
grupos e camadas da sociedade.

A producdo ndo consiste em ser lugar de chegada ou partida, mas se apresenta
essencialmente como ponte. O conjunto de obras ndo intenciona traduzir as vozes de
quem em maior propor¢do experimenta e resiste ao cotidiano periférico, mas tem a
intencao de trazer essas vozes ao espago expositivo, de forma intrinseca, na visualidade
das obras. Como ja dito, minha producao € a violéncia, ¢ a realidade que se vive e que

se sente.
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Trata-se de uma producgdo, que, quando proposta para exposi¢des com maior
duracdo de tempo propde também que sejam gerados foruns baseados na conectividade
presencial, s3o encontros de afetos multiplos, que propoe fortalecer um espago imantado
de convergéncia de vozes. A proposta ¢ convidar grupos de estudantes de escolas
publicas da regido, oriundos de bairros marcados pela violéncia endémica para puxar
discussdes sobre suas perspectivas sobre a estrutura social e proposi¢des para ela.
Assim, como coletivos organizados em defesa dos direitos humanos, pautados em
superar essa realidade periférica, a ideia ¢ pensar coletivamente dentre as diversas
questdes que tangenciam a arte e a sociedade, se o imaginario pode gerar uma virada
radical na sociedade.

Avangando no escritos de Rolnik: “A arte é assim uma reserva ecologica das
espécies invisiveis que povoam nosso corpo-bicho em sua generosa vida germinativa,
manancial de coragem de enfrentamento do tragico”. Por esse angulo € possivel pensar
no devir artista e na pessoa artista que se propde a questionar seu processo continuo de
formacao colonial. Pensar as espécies invisiveis que povoam nosso corpo bicho ¢ pensar
em como as ideias e processos de outros individuos passam a habitar nosso corpo e
nossos processos coexistindo, unissono.

Dessa forma, a sensibilidade da pessoa artista, aliada a suas posturas empaticas
pode proporcionar uma ideia de unidade com o todo ¢ o meio. Assim o sentimento do
tragico ndo precisa estar diretamente ligado com o sofrimento do seu proprio corpo,
qualquer sofrimento alheio ¢ também o seu. As ideias que se penetram criam um
sentimento de organismo onde existe o entendimento de que um ¢ apenas parte de um
todo. Logo, talvez ndo seja possivel haver tragédia que ndo abale quem identifica sua
existéncia unicamente possivel por existir o todo. Seguiremos agora pensando o
discurso como uma autobiografia coletiva, como ferramenta de enunciacao de multiplas
vozes, sendo arte compreendida como uma forma de discurso.

Considerando Walter Benjamin, autor que se propds a pensar a estrutura da arte
politica no cendrio da primeira metade do séc. XX, talvez possamos enxergar a
importancia da producdo de artistas que adotam uma perspectiva contra hegemoOnica
para as relagdes sociais, de classe, género e raciais no Brasil do século XXI. Em 27 de
abril de1937, Benjamin, em conferéncia pronunciada para o Instituto de Estudo do
Fascismo, que originou o texto “O Autor Como Produtor”, coloca que a técnica de uma

producdo artistica tem sua qualidade equivalente a qualidade do discurso exercido
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através da producao. O autor fala sobre a corrente politica sob a qual uma produgdo
artistica pode estar pautada, denominando esse fenomeno de “Tendéncia”.

Tomemos nesse primeiro momento a producao de arte afro-brasileira no séc.
XX, como representante da producdo de discurso contra hegemodnicos no pais. Para
efetuar o didlogo entre Benjamin e a producdo artistica afro-brasileira da primeira
metade do séc. XX, precisamos estar afinados com os tensionamentos das relagdes
raciais e sociais no Brasil. Para além disso, ¢ preciso observar que em um cenario
artistico protagonizado pela burguesia branca, e que tinha na representagdo da pessoa
negra uma projecao do exotico; a auto representacdo artistica da negritude era antes de
mais nada, uma inovagdo da resisténcia politica. Sendo assim, essa produgdo estaria
submetida a uma “Tendéncia”.

No texto “O Autor Como Produtor”, Benjamin ainda legitima que o publico
pode demandar que o artista siga uma Tendéncia correta, também como exigir
qualidade na produ¢do. Por sua vez, o termo “correto” pode ser submetido a uma
interpretacdo subjetiva. Portando, para decidir o que considerar como correto no que
tange a postura politica, e ndo estar demasiadamente submetido a multiplas
subjetividades, podemos utilizar um dos maiores pensadores da historia do Brasil, Paulo
Freire (1921-1997) em um dos mais célebres postulados atribuidos a ele: “Ndo existe
imparcialidade. Todos sdo orientados por uma base ideoldgica. A questdo é: sua base
ideologica é inclusiva ou excludente? ”

Logo, abominavel por sua crueldade, uma postura politica excludente ¢ imérita
de permear a sociedade e deve ser combatida em todas as frentes. Essa luta se trava em
nome do respeito incondicional as diferencas. Portanto, s6 hd como justa a postura
inclusiva. Logo, ¢ de pronto observavel o movimento de artistas negros € mesti¢os na
pratica de suas artes como um movimento de resisténcia politica, e inclusivo/auto
inclusivo. O que culminaria segundo a proposicao de Benjamin, que a producao desses

artistas estaria submetida a uma tendéncia, que por sua vez seria a tendéncia correta.

podemos dizer que uma obra caracterizada por uma tendéncia justa ndo
precisa ter qualquer outra qualidade. Podemos também decretar que uma obra
caracterizada pela tendéncia justa deve ter necessariamente todas as outras

qualidades.
(BENJAMIN 1987:121)

Em todo caso, o autor se nega a aceitar como decreto o que expde de imediato,

mas, para legitima-lo se propde a prova-lo. Entende que ao buscar a compreensao do

77



equilibrio entre a questdo técnica da arte e a questdo politica (conceito), mais simples
seria trazer a tona discussOes mais antigas, que tratam da relagdo entre forma e
conteido. Embora mais simples, talvez ndo desse conta da ampla necessidade do

assunto. Guiado pela necessidade de uma postura politica nas artes, ele coloca:

...Abastecer um aparelho produtivo sem ao mesmo tempo modifica-lo, na
medida do possivel, seria um procedimento altamente questiondvel mesmo que o0s
materiais fornecidos tivessem uma aparéncia revolucionaria. Sabemos e isso foi
abundantemente demonstrado nos ultimos dez anos, na Alemanha, que o aparelho
burgués de produgdo e publicagdo podem assimilar uma surpreendente quantidade de
temas revolucionarios, e até mesmo propaga-los sem colocar seriamente em risco sua
existéncia e a existéncia das classes que o controlam.

(BENJAMIN 1987:128)

Dessa perspectiva, enxergamos essa forca crescente de resisténcia afro-brasileira
no campo das artes. No inicio do século XX no Brasil, Além de toda mazela causada
pela escravizagio de pessoas negras sequestradas de Africa, a politica de
branqueamento e as praticas eugénicas constituiam um novo mecanismo de
impedimento para a existéncia da pessoa negra no Brasil, frente ao ideal branco. Dentro
dessa conjuntura, se auto representar negro e valorizar isso, ndo ¢ s6 um desafio a
estrutura da cultura branca colonizadora, ¢ uma luta travada no campo da constru¢do do
imaginario social brasileiro sobre a pessoa negra. Isto em um periodo que a negagao
dessa existéncia era um projeto politico nacional.

Em um cenario hostil como o do Brasil do século XX. Orientado por uma
cultura de formacao de identidade que previa o desaparecimento gradual do negro no
Brasil, ndo se estranha que a valorizagdo de uma cultura que ndo a dominante, ndo
encontrasse espago por aqui. Ora, se podemos compreender a arte também como uma
ferramenta de discurso, com sua poética e linguagem, qual discurso ¢ tolhido da
constru¢do do imaginario da sociedade brasileira pds escravistas e republicana?
Sobretudo quando o modernismo brasileiro (branco e proprietario) representou o negro
brasileiro na perspectiva do exotico, criando os mais variados estereotipos negativos.

Se logo sabemos qual voz ¢ negada, mais importante ¢ o porqué e o que se nega
para além da voz. Segundo Frantz Fanon (2008:33): “Atribuimos uma importancia
Sfundamental ao fenomeno da linguagem(...)Uma vez que falar é existir absolutamente
para o outro.” assim, podemos reiterar que o que se nega ¢ antes de qualquer coisa, a

existéncia negra na sociedade. Essa negagdo se da pelo impedimento da participagao

publica, da impossibilidade de estabelecer relacdes de troca com a sociedade e total
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indeferimento do ingresso da populacdo negra da esfera cidada. “Falar é estar em
condi¢do de empregar uma certa sintaxe, possuir a morfologia de tal ou qualquer
lingua, mas é sobretudo sobre assumir uma cultura, suportar o peso de uma
civilizagdo”. Fanon (2008:33)

Esse processo dolorido de negacdo se deu em diversos campos como: cultural,
social, econdmico e religioso. Langados a geografia marginal da cidade e da sociedade,
a populacdo descendente de escravizados ndo obteve permissdo para torna-se classe
média trabalhadora brasileira, o que implicou na formagdo da classe popular
subalternizada negra e mestica do século XXI.

Forjado por mais de cem anos, esse grupo se estabeleceu em um lugar especifico
dentro da sociedade, ocupando espagos geograficos marginais. E a partir da
experimentacdo desse lugar e formac¢do de um olhar sobre essas relagdes, que esse
grupo amadurecido sob uma historia de negagdes, vai demandar espaco para suas
multiplas vozes e respeito ao seu discurso. Se todavia, as demandas sdo outras,
diferentes das do final do século XIX e da primeira metade do século XX, foi essa
vanguarda afro-brasileira que nas artes fez escola e desembocou nas ricas poéticas de
resisténcias atuais.

Se tomamos como justo o argumento de Fanon, quando o autor afirma sobre o
ato de falar ser existir de fato para o outro, precisamos por mais Obvio que parega,
demarcar em primeira instancia, que esse ato de falar ndo se refere a uma faculdade
fonografica corporal, mas implica em uma narrativa sobre suas formas de vencer os
desafios da existéncia. Em segunda instancia, - um pouco mais complexa - a proposta é
entender esse falar como uma produgdo legitima de saberes multiplos, que resulta da
compreensdo de mundo produzida por multiplas vozes a partir das experi€éncias de um
lugar social, e que convergem em um discurso comum.

O discurso comum que tratamos aqui € especificamente o das vozes negadas
pelas “sociedades de discurso” contemporaneas, propostas por Foucalt em sua aula
inaugural no Colleége de France em 1973.

No primeiro momento desse bloco a opgdo foi por trazer a legitimidade do
discurso em arte de um grupo da nossa sociedade, os(as) afro-brasileiros(as), pessoas
negras ¢ ndo brancas, base de uma classe popular subalternizada. Continuaremos
tratando desse grupo, mas ndo se deve esquecer que a pesquisa trata de pensar um

discurso artistico periférico ao lado de outros grupos de nossa sociedade plural, aos
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quais também ¢€ possivel aplicar essa episteme, como mulheres, indigenas e
LGBTQIA+.

Concernente a essa negacao de voz/existéncia, ¢ possivel observa-la como um
projeto dessas “Sociedades de discurso”. Haja vista que sendo fechadas criam
mecanismos de manutencdo da autoridade hegemodnica do discurso, decidindo o que
pode ou ndo ser proferido na sociedade. E possivel compreender em Foucalt um dos
varios procedimentos que permitem o controle do discurso...

...trata-se de determinar as condigoes de seu funcionamento, impor aos
individuos que os pronunciam certo numero de regras e assim de ndo permitir que todo
mundo tenha acesso a eles. Rarefacdo, desta vez, dos sujeitos que falam,; ninguém
entrard na ordem do discurso se ndo satisfizer certas exigéncias ou se ndo for, de

inicio, qualificado para fazé-lo.
(FOUCAULT, 2014:35)

Podemos entender que algumas regidoes do discurso sdao altamente proibidas e
s@o por sua vez, diferenciadas e diferenciantes. Uma ferramenta da nossa forma social
que podemos entender como excludente ¢ o sistema de educagdo, sendo o mesmo
segundo Foucalt, 2014:41 “uma maneira politica de manter ou modificar apropriagoes
dos discursos com os saberes e os poderes que eles trazem consigo.” Embora hoje
talvez ndo exista uma sociedade baseada numa ordem de “segredo ¢ divulgacao”, ¢
necessario estar atento ao funcionamento de nosso sistema educacional como uma
“sociedade de discurso”, “cuja fungdo é conservar ou produzir discursos, mas para

’

fazé-los circular em um espaco fechado, distribui-los somente segundo regras estritas.’
Foucalt 2014:37.

Nao temos grandes dificuldades em compreender nossa sociedade
contemporanea como excludente. Também ndo encontramos grandes problemas para
aceitar a existéncia de muros em espagos de educagdao, como o da academia. Porém,
ainda precisamos compreender de forma mais refinada, como esse muro se apresenta no
campo pratico, em relagdo a producao de discurso legitimado. Especificamente no caso
da pessoa intelectual oriunda de grupo subalternizado.

Para entender essa questdo, o fato no qual devemos estar ancorados(as) ¢ que
sendo essa estrutura de conhecimento a qual estamos submetidos(as), formulada por um
sistema hegemonico colonial, branco e patriarcal, esta pautada em uma cultura - em seu
sentido amplo - da branquitude.

Uma indagacdo pertinente, seria sobre como nessa estrutura da producdo de

discurso hegemodnico branco, um discurso de producdo intelectual negra e/ou periférica
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seria aceita. Uma vez que essa tem sua experimentacdo de mundo de outra otica. Esté
inserida em outra cultura, formulada para enfrentar desafios de uma existéncia diferente.
Onde haveria espago para a formulagao de uma discurso de resisténcia a dominagao.
No livro plantation Memory, 2010, Grada Kilomba ndo se permite cerimonias
para estabelecer como essa relacao se apresenta:
como uma académica, eu tenho ouvido com frequéncia que o meu trabalho a respeito
do racismo didrio é muito interessante, mas ndo cientifico, uma observagio que ilustra
essa ordem colonial que se coloca como Ilugar de quem ¢é negro, negra ou
simplesmente, ndo branco/a: "Vocé tem uma perspectiva subjetiva’; "muito pessoal”;

"muito emocional”; "muito especifico"; "sdo fatos objetivos?". Tais comentdrios
funcionam como uma mascara que silencia nossas vozes tdao logo falamos.

O que esta posto a prova no relato ¢ a competéncia epistémica de qualquer
producdo que transite fora do eixo pré-estabelecido. E o que entendemos como racismo.
Essa postura nega a possibilidade de um outro eixo possivel, colocando a margem os
discursos contra hegemonicos. O que se produz de conhecimento fora da cultura
dominante, enfrenta contraposi¢des como universal/especifico, objetivo/subjetivo,
racional/emocional, imparcial/parcial, sendo empurrado para um espaco do ndo
cientifico.

Nao se trata de semantica, mas de uma forma de institucionalizagdo do poder.
Fica evidente a inten¢do de manutenc¢do do poder sobre a producao académica, uma vez
que delega ao saber ndo branco ¢ ndo masculino uma poténcia resumida a opinido ¢
experiéncia, em contraposi¢do a sua propriedade sobre os fatos e conhecimento. Dessa
forma define-se o lugar ocupado por quem pode falar, marcando a hierarquia.

Ora, se até aqui tratamos desse verbo falar em uma ordem hegemonica do
discurso, ndo se trata de uma forma de traduzir desafios pregressos ou latentes, tao
pouco se trata apenas da intengdo de expor lutas em sistemas de dominagao. O discurso
¢ aquilo pelo que se luta, ¢ a luta e € o espaco de poder ao qual se pretende participar.

Certamente sdo diversas as formas e/ou principios de controle do discurso.
Podemos pensar com referéncia em Foucault, o principio da Interdi¢do (como a palavra
proibida), a Rejeicdo (a segregacdo da loucura) e a Vontade de Verdade. Os dois
primeiros conceitos tém menor proje¢do na sociedade da qual falo, em detrimento do
terceiro. Embora sejam conceitos pertinentes, nesse momento nos interessa mais 0s
procedimentos de controle situados em um campo interno, onde podemos ver o discurso

exercendo seu proprio controle.
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Dentre os principios de limitacdo propostos pelo autor, um especificamente ¢
muito caro a essa discussdo, o principio da Disciplina, que também poder ser uma forma
burocratica da arte. De forma legitima, podemos compreender que a disciplina € um
conjunto de métodos, regras, técnicas que constituem um sistema de compreensao sobre
algo. Sua legitimagao nao est4 ligada a um autor criador desse principio, sua genealogia
¢ andnima, a Disciplina ¢ de uso livre, para quem pode se valer dela. A Disciplina se
constitui por dominio do objeto de estudo, um conjunto de métodos, proposigdes
multiplas com carater de verdade.

No texto “A Ordem do Discurso” 2014:29 o autor propde “Para que haja
disciplina é preciso, pois, que haja possibilidade de formular indefinidamente novas
proposi¢coes”. Esse aspecto se torna intrigante: como ser principio controlador e ao
mesmo tempo ser principio de fomento de novas proposi¢des? Sinto-me atravessado por
esse questionamento. O que me sobrevém a respeito dessas posi¢cdes antagoOnicas, €
pensar as disciplinas de modo geral. Essas que ainda hoje estdo ancoradas em bases
positivistas. Auguste Conte, propds como conceitos interdependentes basicos para
funcionamento da sociedade a ideia de “Estatica” e “Dindmica”.

Sendo o primeiro conceito referente a ordem e o segundo referente ao progresso.
O que Conte propde ¢ que o progresso deveria estar submetido a ordem. Sendo bem
vindo, desde que ndo alterasse a estrutura. Por ndo ser nossa diretriz principal, essa ¢ s6
uma leitura reduzida dos conceitos de Estatica e Dinidmica, todavia ndo € uma leitura
reducionista.

O que parece possivel de se compreender dessa relagdo ¢ que possuir novas
proposi¢des ¢ caracteristica necessaria da disciplina, mas o “principio de limitagdao”
também ¢é matéria presente. E provavel que seja mais facil caracterizar uma disciplina
pelo que ela ndo ¢ do que pelo que ela €. E certamente uma disciplina ndo ¢ um
aglomerado de verdades absolutas sobre determinado assunto, ou mesmo um conjunto
de todas as proposic¢des aceitas sobre algum assunto.

Podemos pensar que as proposi¢des que pretendem formar uma disciplina estdo
gravidas de crenca, imaginacgdo, experiéncia imediata e subjetividades. De qualquer
forma, isto ndo se trata de alocar essas proposi¢des em um lugar de erro, uma vez que:
“0 erro so pode surgir e ser decidido no interior de uma pratica definida” (Foucalt,
2015:33). E nesse momento que os principios de controle reagem com intengdo de

barrar essas proposigdes, caso essas nao partam de um discurso hegemonico.
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E importante destacar que o caminho para que proposi¢des integrem o campo da
disciplina ¢ de pedras e com exigéncias multiplas. Temos em Foucalt, suporte para uma
sintética compreensdo da ordem do discurso. O autor afirma que para uma disciplina
poder ser declarada como verdadeira, antes ela precisa ancorar-se no “verdadeiro”. Esse
plano do verdadeiro pode ser entendido como o conjunto de regras da estrutura
hegemonica para produgdo de enunciados validos (como sdo as regras para produzir
conhecimento sobre medicina, engenharia, matematica, direito, historia...).

Portanto, as proposi¢des discursivas que confrontam os canones da producao de
discurso sdo reduzidas e marginalizadas. Producdes alocadas em um lugar do “até
interessante”, mas ndo cientifico. E nesse cenario que observemos os historicos
apagamentos das vozes femininas, negras, periféricas, indigenas, LGBTQIA+... Se no
campo das artes essas vozes parecem ter maior oportunidade, interessa saber se essas
vozes sO sdo permitidas para serem consumidas, ou, se uma forma epistemologica de
lugares sociais historicamente subalternizados ¢ aceita.

Quando aqui falamos de locus social, estamos tratando de grupos de pessoas
com caracteristicas proximas, que por sua vez, experienciam a sociedade de maneira
semelhante. Desse ponto de convergéncia nascem os interesses, medos, desejos e
necessidades que sdo comuns ao grupo. De tudo o que surge de universal entre os
congéneres, aqui interessa os Saberes Comunitarios, que desembocam na producdo de
conhecimento proprio sobre a sociedade. Que tem por fungdo vencer os desafios da vida
em um aspecto geral. Que cria estratégias de sobrevivéncia mesmo estando deserdados
da esfera dos direitos.

O conjunto de métodos que se constroi para enfrentar os desafios da vida, ¢ a
propria cultura. Cultura em seu sentido mais amplo, onde residem os saberes
fundamentais de um determinado grupo, povo ou civilizagio. E com referéncia nesses
saberes que podemos pensar nos principios de exclusdo e controle das vozes das
camadas subalternizadas das diferentes sociedades do mundo, em detrimento dos
discursos hegemonicos, patriarcais e europeus. Discursos que se institucionalizaram
como hegemodnicos a partir da colonizagdo e do colonialismo. Discursos que se
estabeleceram como hegemonicos através da negacdo da humanidade dos colonizados,
reduzidos a objetos de purgar a vilania Europeia.

Uma outra questdo pertinente ¢ que esse lugar social (locus social)
subalternizado nao ¢ natural, mas ¢ antes um lugar imposto pela ctipula das localizag¢des

hierarquicas das relagdes de poder. Sendo esse um lugar imposto com finalidade de
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segregacdo, ndo ¢ permitido as vozes dessas regides ingressarem em espacos de
discurso autorizado e consequentemente de poder. Sdo esses subalternizados os que
aqui ja mencionamos, como mulheres, pobres, negros, LGBTQIA+, imigrantes... Sao
como diria Paulo Freire, em Pedagogia do Oprimido, “Os esfarrapados do mundo”.

Para além da segregagdo, a nao legitimagao de discursos subalternizados acarreta

para os excluidos:

Ndo poder acessar certos espagos, acarreta em ndo ter produgées e epistemologias
desses grupos nesses espacgos, ndo poder estar de forma justa nas universidades, meios
de comunicagdo, politica institucional, por exemplo, impossibilita que as vozes dos
individuos sejam catalogadas, ouvidas...

(RIBEIRO, 2017:64)

Vale ratificar: o que ¢ trazido como fala ndo se limita a emitir palavras ou
escrevé-las, retomando Fanon, no comeco do texto, trata-se de existéncia. Dessa forma
entende-se a necessidade de ndo analisar um discurso relacionado com a experiéncia
individual, o interesse reside nas experiencias de grupo. O grupo existe antes de nds e
provavelmente depois dos individuos continuarao a existir.

Dedicar maior atengdo para a perspectiva grupal é compreender que se esses
grupos estdo em determinados espacgos ocupados a partir da matriz de dominagao, ¢ as
falas individuais podem ndo representar a realidade do grupo. Ainda que uma pessoa
que faga parte de um grupo subalternizado tenha incorporado o discurso do grupo
opressor ela ndo deixa de sofrer com essa opressao. Como salienta Djamila Ribeiro,
2017, ao tratar do negro reacionario que nao deixa de ser vitima do racismo por isso. E
ainda ndo se trata de designar que o fato de fazer parte de determinado lugar social
implicaria por regra, a obtencdo de um discurso critico do lugar onde se vive. O que por
certo se pode afirmar é que: do lugar onde esta inserido se adquire experiéncias distintas
das de outros espacos.

Se a essa altura chegamos discorrendo sobre o falar e os falantes autorizados a
dizer algo nas esferas de poder, ndo cabe meias palavras para anunciar o que se pretende
de fato com toda essa reivindicagdo e defesa da voz tolhida. A intenc¢do ¢ atacar as
ideias hegemonicas. A inten¢do ndo ¢ apagar essas ideias do mundo, ou bani-las a um
limbo, submetendo-as a um regime intenso de recusa. Certamente essa ndo ¢ a postura
contra hegemonica. O apagamento do saber do outro, a reducdo e negacdo do outro faz
parte da agenda colonizadora. A luta ¢ contra a hegemonia das ideias e dos discursos e

ndo contra as ideias. “Busca-se aqui, sobretudo, lutar para romper com o regime de
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autorizagdo discursiva” (RIBEIRO,2017:70). A luta € por ter direito de enunciar-se
sem ser tolhido(a) ou subjugado(a), evidenciando os saberes produzidos por grupos
subalternizados.

E no cenario da arte, nosso recorte de interesse, como o discurso contra
hegemdnico tem se estabelecido nesse campo de disputa? Certamente podemos
constatar a existéncia de artistas que seguem na contramdo da manuten¢ao dessa
estrutura colonial do pensamento. De tal modo, a presenca desses ¢ dessas artistas em
espacos culturais, museus e mercado de artes, também nao causa nenhum espanto.

E possivel analisar a exposi¢io Queer Museu — Cartografias da Diferenga na
Arte Brasileira de 2017, com a curadoria de Gaudéncio Fidélis, que tratando de um
universo das sexualidades tropecou ao sul do pais (Porto Alegre-RS) no imoral e
hipdcrito conservadorismo moralista. O desfecho foi o fechamento da exposicdo. De
toda forma, essa infelicidade conflituosa se deu por resisténcia da sociedade local,
insuflada por setores de manobra politica. O que nos interessa ndo ¢ nesse momento a
aceitacdo ou resisténcia de um publico, mas a legitimacdo dessas producdes pelas
instituicdes que a certificam enquanto arte.

Por natureza a arte contemporanea ja nao seria plural, progressista, contestadora
e contra hegemonica? Acredito que a reposta seja sim, Mas talvez nem todas as esferas
do campo da arte nas¢am contra hegemonicas em sua totalidade. Ou apresentem falhas.
Um exemplo ¢ que s6 em 2018, ja& com 22 anos de existéncia O Museu de Arte
Contemporanea de Niterdi, construido as vésperas do séc. XXI, abrigou pela primeira
vez uma exposi¢do individual de artista negra (Sonia Gomes). Porém, submetida a uma
otica curatorial branca, onde talvez e s6 talvez nao residiria um problema, se ndo fosse
uma regra. Mais uma vez vale ressaltar que ndo se trata de um ataque ao individuo
branco. E, portanto, como aponta Kilomba, entender o que significa ser branco como
metafora do poder.

Retomemos Grada Kilomba, no livro: Plantation Memories 2010:177-178,
propde que “O ato de falar ¢ como uma negociagdo entre quem fala e quem escuta” o
que segundo a autora implica no ouvir, ser um movimento de autorizagdo da fala do
outro(a). Assim aqueles que sdo ouvidos sdo os “pertencentes”. Seria possivel entender
que os grupos que fazem a manutencdo dos discursos hegemdnicos € ocupam os
espagos de poder, decidem pela autorizacdo do ingresso de grupos subalternizados em
institui¢des como um museu de arte? Logo, os grupos subalternizados deveriam a graca

de poder falar a quem lhes cala a voz?
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Apesar desses questionamentos, podemos observar nas institui¢gdes de poder e
construcdo discursiva a presenca de grupos subalternizados a partir de suas enunciacdes.
Mas essa presenca ainda nao ¢ equilibrada e enfrenta resisténcia, € se o contra-
argumento se baseia em dizer que as coisas estdo se encaminhando, vale lembrar
novamente que a necessidade de enuncia¢do da qual se trata aqui ¢ luta por existéncia,
portanto, urgente. Logo toda demanda ¢ imediata e toda relativizagdo ¢ atraso.
Relativizar epistemologias subalternizadas ¢ endossar o colonialismo.

Para além da presenga nos espagos ou da questdo de arte contemporanea ser
naturalmente progressista, ¢ justo marcar que as disciplinas - principio anteriormente
tratado no texto - que compde a teorizacao das artes e parte da sua legitimagdo enquanto
arte, sdo disciplinas aos moldes coloniais europeus. Como a psicanalise, linguistica, a
filosofia pos estruturalista...

Por isso, algumas perguntas giram em torno de inquietacdes. A presenca dos
grupos subalternizados nos lugares de produgdo de discurso, produzindo sua propria
enunciacdo, depende da autorizacdo dos grupos que ocupam os lugares de poder? Entao,
se as coisas caminham nessa direcdo, sobre o que, de que forma e a que ponto até o
momento ¢ permitido enunciar-se nesses espacos? Sao questdes em aberto.

Se toda enunciagdo ¢ permitida na arte contemporanea, nem todas sdo aceitas
pelo circuito de artes, Museus, saldes, grandes feiras, galerias, academia. De fato sdo
coisas distintas Arte contemporanea ¢ circuito de arte, porém ambas estdo no campo da
arte, e nesse campo o cerceamento dos enunciados subalternizados deixa de fora nio so6
um grupo de artistas mas todo um locus social, e se torna mais um dos lugares de poder
onde se faz a manutengdo desse lugar imposto. E imprescindivel que ndo se use
excecoes individuais para propor a presenca de grupos, ao bem da verdade sabemos que
excecoes nao justificam regras.

Pelos motivos apresentados € possivel compreender toda empreitada enunciativa
artistica proveniente dos “esfarrapados do mundo”, enquadradas em uma tendéncia

justa, prescrita por W. Benjamin.

3.2 — No horizonte da decolonialidade.

Aqui estou, nesse lugar, nessa fronteira, transitando por dois mundos distintos, ¢

sO 0 que me interessa, o que une, o que busca semelhanca e considera as diferencas algo
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fundamental. No capitulo anterior, fez-se necessario buscar o maximo de pessoalidade,
a fim de apresentar o carater subjetivo da praxis artistica explorada, abrindo mio de
referéncias bibliograficas e agarrando-se a empiria. Pois, nesse bloco, a intengdo ¢
apresentar o enriquecimento académico assimilado pelo trabalho de arte em questio. E
0 que se trata como fronteira no inicio do paragrafo, valorizar a relacao dialogica entre
as epistemes periféricas e as construidas em institui¢des formais de conhecimento.

A intengdo da classificacdo, fronteirico para o artista, reside na ideia de uma
supressao de hierarquias entre as técnicas de se ler o lugar em que se vive. Assim,
zelando pelo potencial pedagodgico da arte, ndo se trata de romper com cadeias
hierarquicas especificamente entre a produgdo artistica dissecada aqui e a disciplina
Arte. Se trata de agir dessa forma, também com relagdo a Historia, Sociologia,
Antropologia, Filosofia, Psicologia, Economia ou qualquer corrente que pretenda
traduzir e formatar as construcdes epistémicas periféricas em seus moldes coloniais.

Nesse contexto, enriquecendo o conhecimento organico com académico, busca-
se orientar a vida e consequentemente toda a produg@o, em uma perspectiva decolonial,
guiar-se pelo Sul do mundo. Ou “Sulear-se” como muito bem definiu o Fisico
brasileiro, Mércio D" Olne Campos, no seu texto “A Arte de Sulear-se” em 1991. Texto
onde questiona demarcagdes geograficas e temporais feitas por paises considerados
centrais no planeta e questiona a inten¢do ideoldgica contida no conceito. O conceito de
Campos 1991 foi abordado ¢ reforgado por Paulo Freire em Pedagogia da Esperanga,
1992. Sendo assim, fica estabelecido essa terminologia que ndo consta em nossos
diciondrios, como apropriada para designar as diretrizes politicas que envolvem a
producao na perspectiva tedrico-académica.

Trata-se de condensar a natureza empirica da produ¢dao com a aquisi¢dao de
contetdo institucional. E na perspectiva tedrica da decolonialidade que o fazer artistico
escrutinado aqui, encontra conforto em se enquadrar em uma teoria académica. Pois ¢
possivel compreender o pensamento decolonial, ndo somente como uma corrente
tedrica, mas como uma ressignifica¢gdo das formas de ser e estar nas periferias do
mundo.

Decolonialidade segundo Caterine Walsh (2009:27) seria: “transgredir, deslocar
e incidir na negagdo ontoldgica, epistémica e cosmogodnica-espiritual que foi — e ¢ —
estratégia, fim e resultado do poder colonial.”. outra pessoa para pensar a esse conceito

¢ o Walter Mignolo (2007:27), que, a respeito da decolonialidade coloca: “energia que
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no se deja manejar por la logica de la colonialidad, no si cree los cuentos de hadas de la
retérica de la modernidad”.

Apos sintetizar um conjunto de autoras e autores orientados por essa perspectiva,
Jodo Colares da Mota Neto, professor do instituto de Pedagogia da Universidade do

Estado do Pard, propds que a ideia designa:

designa o questionamento radical e a busca de superagdo das mais
distintas formas de opressdo perpetradas contra as classes e os grupos
subalternos pelo conjunto de agentes, relagdes e mecanismos de controle,

discriminagao e negacdo da modernidade/ colonialidade.
(NETO, 2018)

Pois, nesse sentido ¢ possivel compreender a proximidade dessa produgdo de
artes e a guinada epistémica decolonial. Uma vez que os trabalhos buscam esse
questionamento radical da situacdo degradante da vida periférica. Situagdo esta,
inegavelmente imposta pela colonizacdo e fortalecidas pela colonialidade ( que é o
padrao de poder que permanece ao fim da situagdo colonial ). Além, é claro dessa
postura fronteirica, de poder transitar entre a universidade e a rua, que ¢ essencialmente
decolonial, na medida que rompe com hierarquias de conhecimento.

O texto de Jodo Neto’ (2018) ¢é a grande referéncia para a construgio desse
bloco. O autor baseou o artigo em sua pesquisa de doutoramento, onde dedicou bastante
atencdo em compreender Paulo Freire e Fals Borda como educadores populares que
contribuiram para as discussdes que resultaram na proposicdo de uma pedagogia
decolonial.

Dentre todas as mazelas, as que emergem de forma categorica através da
visualidade do trabalho em questdo sdo: racismo, desigualdade social, explora¢do do
trabalho e violéncia urbana. Nao se trata de eleger essas modalidades de violéncia com
maior necessidade de aten¢do. Haja vista que ndo ha hierarquia para a violéncia, nao ha
uma violéncia pior que a outra, porém sao essas que se apresentam como incémodo
direto, resultando na produgao.

Logo, a perspectiva decolonial ¢ capaz de contribuir qualitativamente com o
estabelecimento de uma filosofia auténoma (Singularidade) da pratica artistica.
Sobretudo, quando atenta para a possibilidade de que pensar “con rigor” académico,
pode vir a ser uma auto escraviddo. Pois, ndo seria justo para a arte engessar-se em

normas disciplinares que tenham dominio sobre o saber, “mediante artificios magicos

”Paulo Freire e Orlando Fals Borda na genealogia da pedagogia decolonial latino-americana, 2018.
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como la excelencia y el conocimiento experto.” Como colocou Mignolo (2015) no
texto, El Desprendimento®.

Como professor, artista, pesquisador e historiador ndo ¢ possivel podar o meu
interesse pelas fungdes pedagdgicas da arte. No primeiro momento da producdo, o
momento afeto, o instante paixdo, que sente com e sente por todos, se enuncia as marcas
regionais do artista, a voz de grupo. Em um segundo momento, enquanto artista
educador, ndo ¢ possivel se eximir de buscar de forma técnica ( j& que se dispde dessa
ferramenta), didlogos questionadores da estrutura dominante, a colonialidade.

Esse modelo de sociedade, fundamentado nas herancas da colonialidade, se
apresenta incapaz de suprir as necessidades da sociedade. Pois, concentrando privilégios
em pequenos grupos, que se alimentam dos direitos negados a grande maioria da
populacdo, sobretudo a periférica. Forjando assim, para ocupar o lugar desses direitos,
um horizonte de expectativas, fomentadas pelo desejo de possuir supérfluos e alcangar
privilégios. Perpetuando as mais variadas formas de exploracdo, garantidas por um
ilusionismo ideoldgico dominante.

Nesse caso, a poténcia decolonial da arte envolvida no cotidiano periférico,
estaria concentrada em sua capacidade pedagdgica de fomentar um “desaprender
principios que justifiquem a acumula¢io”. (Mignolo?, 2018:310). Dessa forma,
questionar e pOr em xeque a estrutura.

O que se espera com isso, ¢ compreender que o artista fronteirico precisa
submeter ndo somente sua producdo visual a decolonizagdo, mas, também a sua
producdo teodrica-académica. Trata-se de uma desobediéncia epistémica e estética.
Todavia ndo se trata de desobedecer a Arte, pois nao ha padrdes e diretrizes a serem
seguido na arte como um conceito geral. Trata-se de desobedecer ao que a mentalidade
dominante da sociedade determina como aceitavel ou moralmente licito. Essa
desobediéncia, pode eventualmente se deparar com a censura moralizante, que tem por
principio o desejo de manter o controle dos costumes e da ordem vigente.

Nao se trata de negar o conhecimento ocidental, ou invalidar o pensamento de
autores dessa natureza, mas somar outros pensamentos, questionar os dominantes,

efetuar apontamentos e acdes pragmadticas. Dentro de uma perspectiva freiriana,

8 BOCA DE SAPO/20 Era digital, afio XVI, agosto 2015. [ATLAS Y TERRITORIALIDADES]
Mignolo, p.56.

9MUSEUS NO HORIZONTE COLONIAL DA MODERNIDADE GARIMPANDO O MUSEU (1992)
DE FRED WILSON, texto de Walter Mignolo. Revista de Pos-Graduagdo em Ciéncia da Informacgéo da
universidade de Brasilia — Museologia e Interdisciplinaridade vol.7, n°13, jan/jun de 2018, pg, 310.
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podemos entender a postura desse intelectual subversivo quando fala sobre: “educadores
progressistas, democraticos, criticos, que desenvolvam estratégias de trabalho que
possibilitem aos oprimidos revelarem sua situacao de opressdo e se engajarem na luta
por sua transformacao” (Freire, 1987).

E preciso fazer um esfor¢o, embora nao tao grande, para adequar essa colocacao
de Freire para arte, ja que o mesmo fala em educadores. Em todo caso, tratamos aqui de
um processo artistico em especifico, que se pretende politico e consequentemente,
pedagoégico. Embora Freire ndo esteja alocado em um grupo de pesquisadores

ecoloniais, nao ¢ possivel negar que o mesmo, muito contribuiu para uma pratica
decol , 1 , t trib t

epistémica emancipatoria. Joao Neto, quando trata de Paulo Freire diz:

perfil de um educador decolonial. Trata-se de alguém comprometido
politicamente com as classes populares e os grupos oprimidos; com
sensibilidade ética para lidar com a dor e o sofrimento do outro; que tenha
capacidade de lideranca democratica, impulsionando projetos coletivos e
sendo guiado por eles; com humildade e fé na capacidade das pessoas mais
sofridas; que possua respeito pelos saberes populares e conhecimentos

ancestrais, embora sem ser populista;
(JOAO NETO, 2018)

Quando falamos de estrutura, dominagdo, mecanismos de controle, exploracao
entre outras coisas, soa como acontecimentos de esferas distantes. Todavia, sdo coisas
igualmente aplicadas no cotidiano individual e transcendem as relagdes de produgdo.
Portanto, a necessidade dessa desobediéncia se apresenta também na esfera individual.

O lado macabro da modernidade pode ser dividido para uma compreensdo mais
didatica em trés frentes de dominac¢do que precisamos ter em mente: colonialidade do

saber; do ser e do poder.

Pensar, num primeiro momento, em uma esfera economica-politica

(a colonialidade do poder); num segundo momento, numa esfera

epistemologica (a colonialidade do saber) e, numa terceira, a colonialidade
do ser, voltando-nos a uma reflexdo mais ontolégica

(TONIAL, MAHEIRE, GARCIA JR. 2017)

Assim ¢ possivel estabelecer que opressao e negagdo fazem parte desse lado. E
sdo constituidas pela mesma logica, onde se percebe a sobreposi¢do de um individuo
sobre o outro. Viabilizando uma mecanica de dominag¢do alimentada por relagdes

desiguais de poder. E com os submetidos e subalternizados que se busca interagdo direta
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pelas obras. A negacdo, por sua vez acontece de forma que um individuo nega as
poténcias do outro, de modo que esse se sinta menor.

E na dire¢io contraria que caminha a arte libertadora, ela precisa aglomerar
sentidos que possam apresentar as poténcias do outro/a, valorizar, deslocar esse/a
outro/a do seu lugar reprimido. Precisa apresentar as caracteristicas imperiais dessa
situagdo imposta. No entanto, ndo se trata de uma visdo salvacionista, ¢ somente um
enunciador de eventos e realidades escondidas, uma ferramenta a mais.

Nesse sentido ¢ imprescindivel ressaltar que a ideia de decolonialidade, aqui
associada ao fazer artistico, que ¢ o objeto dessa pesquisa, ndo ¢ de modo algum uma
proposi¢do de corrente tedrica a ser seguida. E um compromisso que se assume perante
a necessidade humana de realizar sonhos e utopias de liberdade.

Eleger textos que tratem dessa corrente de pensamento, sobretudo de uma
perspectiva pedagodgica tem papel fundamental para essa pesquisa. Pois & possivel
observar como a perspectiva de arte que se busca aqui, a cada instante pode e deve ser
alinhada como a teoria produzida pelo grupo Rede Modernidade/Colonialidade!'’. Em
razdo desse mesmo grupo € que aqui se elege o termo decolonialidade para designar
esse esforco transgressor.

Nao interessa deixar a leitora ou leitor vagando na ideia do que de fato
caracterizaria uma produg¢do nesses moldes. Logo, com base nas orientagdes pregressas,
o que se pode dizer, ¢ que se trata de uma arte capaz de ativar pensamentos a partir das
raizes, das formas de estar no mundo. Também, percebé-la propria dos diversos grupos
que constituem uma sociedade. Na@o privilegiando uma retdrica imperialista que
demanda que para participar da comunicacdo, tenha-se antes assimilado os signos
coloniais. Signos que hierarquicamente, dentro dessa estrutura de dominagdo se
sobrepdem aos conhecimentos populares e periféricos.

Neto(2018), apresenta sinais especificos para explorar o alinhamento do
pensamento de Freire e Borda a uma proposi¢ao pedagdgica decolonial, salientando
caracteristicas comuns entre essas epistemologias. S3o esses pontos: a) necessidade de
educadores subversivos; b) partir de uma hipétese de contexto; c¢) Valorizacdo de

memorias coletivas de movimentos de resisténcia; d) a busca de outras coordenadas

100 “programa de investigagdo da modernidade/colonialidade latino-americano™, ou, simplesmente, “rede
modernidade/colonialidade”, que retine nomes como Enrique Dussel, Walter Mignolo, Anibal Quijano,
Catherine Walsh, Ramoén Grosfoguel, Santiago Castro-Gomez, Edgardo Lander, Arturo Escobar, Nelson
Maldonado-Torres,

entre outros.
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epistemoldgicas; e) afirmar-se como uma utopia politica. Seguindo essa logica de
pareamento, pode-se pensar um lugar possivel para a arte (o processo artistico em
questdo) nessa “energia que nao se deixa manipular pela l6gica da colonialidade™.

Em relacdo ao ponto “a” , interessa compreender que ndo pode haver uma
separacao entre subjetividade e objetividade. Ou seja, ndo se deve pensar a arte separada
do artista. De maneira que ndo ha movimento emancipatério na arte de um artista que
opere dentro da ordem de manutengdo do sfatus quo. Uma vez que a estrutura de
dominag¢do vai além do plano tedrico, tanto a obra, quanto pensamento € o0
comportamento social do artista precisa ser antagonico a modernidade. Até aqui ¢
possivel observar que existe o alinhamento que se busca explicitar, se, porventura ainda
ndo em um nivel desejavel, certamente em uma constante busca por torna-se cada dia
mais subversivo.

Subversivo no sentido de buscar sempre maior comprometimento com a criagao
e a manutencdo de direitos; zelando e lutando pela soberania popular e respeitando a
necessidade do conflito de ideias, que sdo elementos primordiais da democracia como
uma forma da sociedade. Desse modo, propondo composi¢des artisticas que incite
grupos subalternizados a pensar sobre sua condicdo no mundo. Assim, eventualmente
incomodar-se com ela. Isso fortalece a intengdo de ruptura com as bases do Estado
neoliberal, tendo a possibilidade de uma nova sociedade no horizonte.

A respeito do item “b”, ¢ possivel observar que o processo artistico se apresenta
com um alinhamento intimo, 8 medida que se fala em hipotese de contexto. Na esfera da
educagdo, observa-se que um legado freiriano para a pedagogia decolonial ¢ justamente
a ideia de que a educacdo, para ser efetiva, precisa estar “organicamente” ligada a
realidade da vida cotidiana dos subalternizados. Ora, € somente dentro desse contexto
que se viabiliza minha producdo, que ¢ antes de tudo, como ja dito, empirica. A partir da
minha realidade regional se estendendo ao mundo.

O que se intenciona dizer aqui, € que da cosmovisdo, a escolha dos materiais e
desenvolvimento de uma técnica dentro do processo, tudo estd inserido em um contexto
concreto. Assim, a arte encontra abrigo no interesse daquelas e/ou daqueles que
comungam da mesma realidade. Também sendo capaz de propor didlogo com os que
ainda que distantes, sdo capazes de observar com empatia a realidade do outro.

Nao se tem uma medida exata para garantir que a arte exer¢a a fungdo politica
que se espera. Mas, possivelmente, para ter esse tipo de impacto direto na vida alheia,

precisa estar ligada a seus interesses, assim como na educacdo. Nesse caso, buscar
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simbolos e signos que estejam dentro do cotidiano periférico, além de ser natural ¢
intencional. Ndo se trata de uma intencdo policialesca, que limite a pratica, mas um
cuidado para nao se distanciar da realidade cotidiana que une.

Em todo caso, ndo se trata de pensar os interesses dentro de uma légica colonial,
capitalista, voltada para o consumo de supérfluos. Trata-se de interesses fundamentais,
liberdade, respeito, reconhecimento de sua humanidade, trabalho, direito a vida,
situagdo cotidiana, entre outros. E preciso estar atento para ndo se deixar iludir pelos
interesses forjados pelo capitalismo, que plantam desejos de consumo para estimular o
mercado.

Para compreender esses interesses, ¢ fundamental que se esteja proximo, em
didlogo construtivo e permanente, com intencdo de fomentar transformacodes. De
maneira alguma trata-se de descobrir a realidade (mesmo porque, aqui se trata de ja
estar inserido nesse contexto), mas antes ¢ uma estratégia de observagdo critica do
mundo e estimulo de conscientizagdo social. Também ndo € o caso de pensar de forma
arrogante, criando algo como uma obra manual, que se pretenda apontar o caminho da
salvacdo para os oprimidos. O trabalho, nesse sentido s6 € capaz de ter qualquer efeito
se puder dialogar com os anseios do expectador ou expectadora. O campo onde se
completa a obra ¢ o/a outro/a.

Referente ao item “c”, ¢ possivel estabelecer que, se ndo fosse o ensinamento
produzido por essas praticas de resisténcia cotidiana e periférica, especificamente do
movimento negro, essa producdo jamais teria comecado. Ao menos ndo dessa forma.
Trata-se de que debrucar-se sobre o tema violéncia urbana, é também debrugar-se sobre
essa nossa grande chaga herdada da colonizac¢do que € o racismo.

E certo que nossas vergonhas enquanto sociedade ndo se limitam a essa
modalidade de tortura, que ¢ tanto fisica e psicoldgica, quanto moral. A intengdo ¢
ressaltar que, mesmo sendo possivel observar claramente que as vitimas da violéncia
urbana sdo majoritariamente pessoas negras, nao se poderia jamais esperar que a
estrutura do poder dominante assumisse seu racismo. Faze-lo, seria sentar-se
voluntariamente no banco dos réus. Mesmo ndo assumindo a culpa, esse banco dos réus
¢ onde de fato deve estar a colonialidade.

Uma parcela da sociedade ja consegue minimamente entender que essa estrutura
de violéncia e morte tem fundamento racista. Esse entendimento s6 ¢ possivel pois as
lutas do movimento negro esculpiram toda a didatica para ensinar isso. Portando, para

se compreender e lutar contra a dindmica dessa violéncia ¢ preciso aprender com o
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grupo que guarda a memoria das formas de luta. Esses sdo o corpo individual e social a
quem essa violéncia ¢ desferida.

Na cidade outros movimentos de resisténcia também precisam ser valorizados:
Movimento de Feminista, LGBTQIA+, Movimento do Trabalhadores Sem Teto, entre
outros. Todos esses movimentos desenvolvem estratégias de sobrevivéncia para resistir
a modernidade/colonialidade (alguns com mais ou menos tempo de movimento
organizado). Nao valorizar suas memdorias ¢ suas lutas ¢ estar fadado a reproduzir a
logica de dominagdo. Pois esses movimentos ndo s6 resistem, mas também indicam
caminhos diferentes de superacdo. Assim, desenvolvem suas proprias narrativa e agoes,
¢ a unido dialética da teoria e da pratica politica, prdxis. Fomenta-se um resgate da
propria historia, a valorizacdo de suas proprias figuras heroicas.

O item “d” ¢ de um delicado ajuste, visto que se trata de uma busca por outras
coordenadas epistemologicas. Considerando que estamos falando de arte, ¢ dificil
pensar que esse fazer proprio da humanidade, comum a todas as culturas, possa estar
acorrentado a uma linha especifica de conhecimento. Nem mesmo a da colonialidade,
que tem seu raio de dominagao tdo extenso. Nos anos 1960, Mario Pedrosa dizia que “a
arte € o exercicio experimental da liberdade”.

Em todo caso, ¢ possivel estabelecer que ha o apagamento de determinadas
culturas de arte em detrimento de outras, alinhavadas com epistemes dominantes. Entao,
propde-se que antes de qualquer coisa, busca-se valorizagdo das coordenadas preteridas
que apontam para o sul. Aqui hd um estreitamento com o item “a” e a ideia de ser
surbversivo, levando em consideragdo que “a arte contemporanea que surge na
continuidade da era moderna se materializa a partir de uma negociacdo constante entre
arte e vida, vida e arte” (Katia Canton, 2009). No entanto o termo “moderna” se refere
ao modernismo artistico do século XIX e nao a modernidade, transi¢ao temporal e
cultural originaria da Europa do século XIV, que deu origem a colonizagdo e alterou a
dindmica do mundo. Contudo, o Modernismo ndo se eximiu de reproduzir a
colonialidade.

. Poderiamos tratar do entendimento de artes africanas, que foram demonizadas,
proibidas e ainda assim resistiram. Certamente, esses, assim como o entendimento de
arte dos povos nativos daqui, estdo em outra coordenada epistémica. Embora, haja uma
inten¢do cada vez maior de debrugar-se sobre toda essa produgdo, ndo se trata de

exploréa-las aqui. Primeiro por uma lamentavel limitagdo de conhecimento pessoal sobre
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o tema, segundo, por ser necessario manter o foco na producao autoral que se enquadra
em uma linha de arte contemporanea.

Assim, antes trata-se da ideia que precede a feitura do objeto, onde o conceito
prevalece sobre o resultado e sendo mais valorizado. E exatamente essa ideia que deve
seguir outras coordenadas epistemologicas, ou como dito antes, esse conceito precisa
buscar sulear-se. Entender alternativas de operar, a partir de suas bases, de suas proprias
raizes, do seu proprio lugar social. Superando a cultura do siléncio, a violéncia, o
mutismo, a passividade e o assistencialismo.

Por fim o item “e”, projetar-se como uma utopia politica. Sem a utopia a arte
esta fadada a prisdo da estética. Aqui, precisamos apontar para o carater politico que
caracteriza todo o processo de formacdo humana. Acima, foi estabelecido que essa
caracteristica pode ser observada na arte, uma vez que ela naturalmente contribui
diretamente nos multiplos processos de formac¢do da humanidade. Para além disso, ela
pode ter intengdo ativa, como uma dialética dentincia-antncio da perspectiva Freiriana.

Dessa maneira, ndo faz somente uma critica social, mas aponta caminhos de
solidariedade. Teimando em unir aquelas e aqueles que se encontram na mesma
situagdo degradante, nem que seja criando um elo por se compreender na mesma
condigdo. E exatamente esse despertar para a ideia de unidade (precisamos acreditar
nesse despertar), que culminaria em uma rede solidaria. Nisso reside a utopia. “La
utopia esta en el horizonte - dice Fernado Birri - Camino dos pasos, ella se aleja dos
pasos y el horizonte se corre diez pasos mas alla. ;Entonces para qué sirve la utopia?
Para eso sirve: para caminar.” (Galeano, 2015). E o que se espera, continuar seguindo
e seguir acreditando que ¢ possivel mudar as coisas.

Por fim a intencdo nessa diregdo ¢ utilizar a arte para dar esse primeiro passo da
decolonialidade, primeiro desvendar e depois desfazer a retérica da modernidade, que
que se apresenta desonesta, servindo como sinal de interferéncia, impedindo que se
tome conhecimento da sua outra face.

Tomar consciéncia de que se é colonizado culmina na decolonizagio do ser. E
nesse ponto que se concentra a intencao de contribui¢do das obras. Estimulando a
tomada de consciéncia. Novamente ndo como salvador, mas como combatente da
mesma fileira. A estratégia para tanto ¢ tirar do centro a estética da obra enfatizando as
narrativas, assim como despertar outras narrativas, de terceiros, o que seria uma

poténcia vital da arte, reverberar.
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Espera-se que o texto tenha conseguido dar conta de que essa dentincia/antincio
tem como pauta a superacdo de todas as formas de exclusdo social, mesmo que tocado
especialmente por algumas. Também como, apontar que frente a perversidade
excludente do mundo neoliberal a arte ndo pode consentir, tdo pouco calar e ainda
invoca, indissociavelmente de si, a educagdo como instrumento de libertagdo. E por fim
¢ um aviso, que esse modelo insustentavel ruiu. Mas nos, o povo, nao vamos ruir com

ele.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Aqui chegamos ao fim desse documento, certamente ndo da conclusdo do
trabalho. Talvez a unica coisa que seja possivel concluir sobre arte é que, sendo vida, ¢é
processo de desdobramento continuo e renovavel, sendo educagdo, € troca afetiva em
permanente construgao.

E possivel perceber que toda essa producio em nada se pretende neutra, isso
certamente foi marcado em cada linha desse escrito. A busca essencial de todo o
processo ¢ por apresentar aos pares a existéncia de barreiras sdcio-politicas que definem
e limitam a movimentagdo periférica no espago geografico, nos espagos politicos, nos
espagos de conhecimento, ou seja, na vida. E uma busca por desmistificar fabulagdes
herdadas pela modernidade, que apresenta como natural, o que ¢ endémico e
politicamente programado. Como a segregacgdo racial e social aplicada nas periferias. A
situagdo a se desvelar, ¢ a submissao compulsoria periférica pela estrutura dominante a
um lugar sujeitado, tal qual um campo de concentracao.

Nao se trata de trazer para as consideragdes finais um novo conceito, em todo o
tempo foi falado sobre as herangas coloniais. Campos de concentracdo aos moldes que
conhecemos, nao sdo nada além de atualizagdes da desumanidade colonial ocidental. E
se nos idos do séc. XX, ocidente atentou para esse horror, foi possivelmente por té-lo
experimentado dentro de casa, como observou Frantz Fanon. Otica reiterada por

Mbembe em seu livro Necropolitica (2018) quando escreve:

A partir de uma perspectiva historica, muitos analistas afirmaram
que as premissas materiais do exterminio nazista podem ser encontradas no
imperialismo colonial, por um lado, e, por outro, na serializa¢do de
mecanismos técnicos para conduzir as pessoas a morte.

(MBEMBE, 2018, pg,20,21)

Por tanto, em nenhum momento o entendimento racial e social pode ser
separado, tanto na produ¢do tedrico-visual, quanto na produgdo teodrico-escrita. Bem
sabemos que a Raga é uma invengdo do ocidente para legitimar a dominagdo do outro,
através da tecnologia de matar que ¢ o racismo. Nao € possivel pensar as relacdes de
dominagdo herdadas da colonizagdo sem pensar esse conceito. Toda a producgdo esta
atravessada pela necessidade de superar mazelas da colonialidade, e ndo ha superacao
real se ndo abranger todos os pontos de pressdo da opressdo sistémica gerada pela

modernidade.
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Reitero: se o discurso que orienta esse trabalho € a violéncia urbana, aqueles e
aquelas que convivem com isso, ndo € por falta de empatia ou solidariedade com todas
as outras formas de resisténcia, mas, por ser o discurso que tenho maior propriedade. De
toda forma ¢ preciso compreender que ndo pode haver distingdo entre demandas de
setores marginalizados da sociedade. Somos um corpo, € necessario zelar pela
integridade de todos os membros, somos nossos proprios e unicos recursos de luta.

Quando se reivindica sobre o trabalho ser uma condensacdo de vozes, ¢ na
esperanca de que a visualidade dos trabalhos passam ser uma contribui¢ao periférica,
onde dizemos para o mundo como achamos que deve ser a sociedade, o que achamos
bom e o que achamos ruim. Mas ¢ também uma intimagdo que anuncia o que nao
aceitaremos mais. Esse antncio periférico tem base epistémica em si mesmo, esta
guiado pela insatisfacdo com a forma da qual € submetido a estar no mundo. Isso € o
desencadeamento do processo educativo da luta, que ¢ da vida, que ¢ da arte. uma
ajudando ao outro a compreender sua realidade no mundo, uma afetividade ciclica
libertadora.

De certo, toda a produgdo estd atravessada por uma critica exponencial ao
capitalismo e as relagdes de classe, mas isso ndo bastaria. Sabemos que pobre sdo
marginalizados dentro de nossa sociedade, mas dentro da categoria de pobreza temos
aqueles que por motivos de raga, género ¢ sexualidade, possuem agravantes de
marginalizacdo que estdo relacionados ao ser e ndo a economia especificamente. Esses e
essas, pela condi¢do de ser, tem a mobilidade econdomica ainda mais, dificultada, o que
agrava e acentua sua relacdo de exclusao da sociedade frente aos outros.

O segundo capitulo foi dedicado para pensar um procedimento decolonial para a
producdo, especificamente por entender que nossos problemas nao se resumem a classe.
Tao pouco, teorias que estejam atentas somente a isso, poderiam induzir praticas para a
construcao de realidades distantes da colonialidade.

Nao se trata de encontrar uma teoria aceitavel, pois nao se trata de uma teoria. A
decolonialidade ¢ uma pratica subversiva intermitente, solidaria e educativa, ensina e
aprende a liberdade coletiva, fala e ouve na mesma proporg¢ao e grita em grupo. Essa ¢ a
proposta da minha produgdo. Dentro desses moldes ¢ possivel compreender minha
pratica artistica como uma pratica educativa pois € troca e construgdo coletiva.

A proposta educativa, a proposta de vida, a proposta de arte ¢ a de incitar a
participacdo ativa periférica no tecido social. Sobretudo na esfera do poder publico para

criagdo de politicas publicas efetivas em lugar das politicas assistencialistas do Estado
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Neoliberal. A inten¢do € contribuir para construir em alicerces horizontais para obra
embargada que € a nossa sociedade colonizada. De Sdo Gongalo, regido metropolitana
do Rio de Janeiro, observar ao mesmo tempo que se experimenta o apodrecimento da
estrutura social, ndo ¢ apenas comum, ¢ inevitavel. Por isso, as obras sdo também uma
analise do que foi construido de forma abrupta, sem consentimento, através do
genocidio, do estupro, da escraviddo, da tortura. Ainda assim, essa construcao seguiu e
segue negando a reparacao ao terreno. Portanto, essa meia-agua segue inacabada,
exposta ao tempo. Se tornando cada vez mais visivel a fragilidade dessas paredes sem
embolso, esfarelando a cada chuva, que sdo na verdade ldgrimas da memoria de um
passado em aberto.

Identificar minha producgdo artistica no horizonte da decolonialidade pode
aparentar um modo de valorizagao do trabalho. No entanto, entendo que essa produgao
tem potencial pedagdgico capaz de gerar rupturas com a subalternizacdo das
experiéncias periféricas. O trabalho ndo visa s6 induzir que os marginalizados tomem
conhecimento de sua realidade, ele ja ¢ exemplo de que ndo ha ingenuidade periférica.
O trabalho ainda ¢ capaz de oferecer recurso para que se questione a legitimidade das
estruturas da colonialidade introjetadas na vida dos despossuidos e despossuidas.

As produgdes costuradas com minha producdo, apresentadas no terceiro
capitulo, legitimam a poténcia coletiva do discurso ¢ de ndo ser isolado em mim. No
primeiro capitulo foi tratado a ideia da condensagdo de vozes em um grito comum, que
ndo se trata de identificacdo por proximidade geografica, mas, por compartilhar o Locus
Social. Como isso podemos entender que a producdo tem poténcia de criar unidade de
discurso de pessoas geograficamente distantes pera realidade comunal que se vive.

Por fim, o que quero com a produgdo ¢ simples. Quero produzir discursos que
ocupem o imaginario da légica moderna capitalista e contribuir para mina-la. Quero
demonstrar que o produto vendido pelo sistema neoliberal como sonho, se projeta como
pesadelo. Quero apresentar de forma crua a sua crueldade, que € entrave na caminhada

em direcdo a uma existéncia justa, solidaria e horizontal.
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