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RESUMO

A presente pesquisa apresenta um estudo de caso sobre a exposicao Atlantico
Vermelho da artista, pesquisadora e educadora Rosana Paulino, que ocorreu em
2017, no interior do Padrdo dos Descobrimentos, monumento histérico situado a
beira do rio Tejo, na cidade de Lisboa, em Portugal. Em carater interdisciplinar, o
trabalho discute em que medida a praxis artistica de Paulino, que articula diferentes
temporalidades das imagens do passado, assume uma dimensao pedagogica e
decolonial sobre os sentidos hegeménicos da histéria e sua monumentalizacdo em
projetos de exposi¢gdes museoldgicas. Dessa maneira, compreende 0s processos de
refazimento da memodria coletiva como um importante dispositivo estratégico de
disrupgado da arte contemporanea, concorrendo para uma poética antimonumento

em contextos de extroversdo do patriménio cultural.

Palavras-chave: arte contemporanea; decolonialidade; Iusofonia; exposi¢des;

musealizacdo da memoria; historiografia; patrimonio cultural.



RESUMEN

La presente investigacion presenta un estudio de caso sobre la exposicion Atlantico
Vermelho de la artista, investigadora y educadora Rosana Paulino que tuvo lugar en
2017, en el interior del Padrdo dos Descobrimentos, monumento histérico ubicado a
orillas del rio Tejo, en la ciudad de Lisboa, en Portugal. De caracter interdisciplinario,
el trabajo discute en qué medida la praxis artistica de Paulino, que articula
diferentes temporalidades de las imagenes del pasado, asume una dimension
pedagogica y decolonial sobre los sentidos hegemonicos de la historia y su
monumentalizacion en proyectos expositivos museoldgicos. De esta forma, entiende
los procesos de reconstruccion de la memoria colectiva como un dispositivo
estratégico importante para la disrupcién del arte contemporaneo, contribuyendo a

una poética antimonumental en contextos de extroversion del patrimonio cultural.

Palabras clave: arte contemporaneo; descolonialidad; lusofonia; exposiciones;

museizacion de la memoria; historiografia; patrimonio cultural.
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1 INTRODUGAO

Para a contextualizacdo do presente trabalho, elejo algumas inquietagdes
oriundas da minha vivéncia profissional no campo das artes, da museologia e do
patriménio cultural, além do olhar de entusiasta que sou das cidades que conheci,
das encruzilhadas que nelas encontrei e das disrupgdes temporais que me fazem
seguir (re)existindo nos caminhos errantes da vida.

Os casos que exponho a seguir, sem sombra de duvidas, motivaram e
propiciaram a continuidade dos meus estudos académicos, que versam sobre
algumas questdes da arte contemporanea relacionadas as nuances que compdem
0s processos de elaboragdo da memodria social, bem como os diferentes modos de
conceber a grafia das exposigdes nos espagos museais. Trata-se de um processo
interdisciplinar a partir do qual proponho levantar algumas proposi¢ées no cerne
reflexivo desta dissertagao.

O primeiro ‘insight’ que utilizo como inspiracdo para a realizagdo desta
pesquisa me ocorreu em 2019, durante uma parca estadia de trabalho na cidade do
Rio de Janeiro, momento em que fui atravessado por uma experiéncia da qual ainda
preservo alguns vestigios na memoria. Vestigios que, a meu ver, sd&0 como
fragmentos de um ‘Rio’ que ainda corre em mim.

Como um ‘brado retumbante’, Histéria para ninar gente grande foi o enredo
proposto pela escola de samba Estacédo Primeira de Mangueira, no Sambddromo da
Marqués de Sapucai, que ocorreu um ano apos O assassinato da socidloga e
vereadora Marielle Francisco da Silva' (1979-2018). A agremiagéo que, na época,
conquistou o titulo de campea, optou por narrar a face e o avesso da historia de um
pais aparentemente inconsciente sobre o seu passado, mantendo como pano de
fundo o que seria, para Grada Kilomba (2019, p.12), uma “consciencializacao

coletiva” ao elucidar os caminhos que visam combater “uma sociedade que vive na

' Marielle Franco foi uma socidloga e vereadora eleita para a legislatura 2017-2020 na cidade do Rio
de Janeiro. Em 14 de margo de 2018, foi brutalmente assassinada, a tiros, junto de Anderson Pedro
Mathias Gomes, no bairro Estacio, regido central da cidade do Rio de Janeiro. Na época da minha
passagem pelo Rio, alguns poucos meses apés o ocorrido, a partir dos relatos que pude ouvir dos
meus colegas de trabalho, dos noticiarios locais ou, até mesmo, das sensag¢des causadas em mim a
partir dos vestigios estéticos do pixo carioca, que emergia nas superficies dos espagos publicos
naquele contexto, percebi que parte da cidade vivia um grande luto ainda sem respostas, um caso
que se tornou simbolo de luta por mais respeito e justica social para a populagédo afrodescendente
brasileira. Nas palavras da pesquisadora e educadora Anielle Franco, irma de Marielle, em entrevista
ao programa Roda Vida, em 2021, trata-se de um caso emblematico que expde o fragil cenario
democratico da politica no Brasil e que, atualmente, tem reverberado a¢des que vao do “luto a luta”.
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negacdo, ou até mesmo na glorificagdo da histéria colonial, que nédo permite que
novas linguagens sejam criadas; nem permite que seja a responsabilizagéo, e ndo a
moral, a criar novas configuragdes de poder e de conhecimento” (KILOMBA, 2019,
p.12).

Em um dos carros, cuja alegoria foi intitulada O sangue retinto por tras do
heréi emoldurado, via-se uma suntuosa releitura do Monumento as Bandeiras?,
originalmente idealizado pelo escultor modernista Victor Brecheret (1894-1955). A
obra representa iconograficamente os portugueses, homens brancos em posi¢cao
equestre, e 0s povos negro e indigena, puxando uma canoa de mongdes como
forca de trabalho.

Contrastado por ouro e sangue, o ‘antimonumento’ proposto pela Mangueira
apresentava pixos com palavras como ‘ladrées”, “assassinos” e “tamoios”. A
alegoria fazia alusao direta as manifestacdes realizadas por liderangas indigenas e
que ocorreram em outubro de 2013 contra a Proposta de Emenda a Constituicdo
(PEC) 215/2000, que propss alteracdes nas leis de demarcagao dos territorios que,
a esses grupos, sao de direito. Na época, como um ato simbdlico de enfrentamento
ao poder instituido, no contexto das tessituras urbanas da cidade de Sao Paulo, os
manifestantes também inscreveram frases como “bandeirantes assassinos”, bem
como faziam mencgao expressa ao nome do projeto na superficie de granito do que
€ considerado um dos monumentos mais emblematicos da capital paulista, simbolo
de uma narrativa de memoaria erigida pelo Estado brasileiro.

No decorrer da apresentagao, via-se, também, estandartes com bandeiras
estampadas com os rostos de importantes protagonistas afrodescendentes que se
integram a histéria do Brasil, como Carolina Maria de Jesus (1914-1977), célebre
escritora brasileira moradora da favela do Canindé; José Bispo Clementino dos
Santos (1913-2008), mais conhecido como Jamel&o, que foi engraxate e vendedor
de jornais impressos, voz simbolo do Morro da Mangueira; e Marielle Franco, que
teve seu nome inscrito em placas de rua massivamente reproduzidas e distribuidas

para os/as folides/as nas arquibancadas populares no disputado sambdédromo.

2 Popularmente conhecido como ‘empurra-empurra’, atualmente situado nas imediagbes que
contornam o Parque Ibirapuera, o monumento foi inaugurado em 1953, em antecipagdo as
comemoragdes do IV Centenario da cidade de Sao Paulo (1954), como uma homenagem do Estado
aos “grandes” feitos dos “herdis” bandeirantes que conquistaram os territérios do interior do pais no
periodo colonial, entre os séculos XVII e XVIII.
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Nas placas, liam-se as frases: “Marielle Franco - Mulher negra, favelada,
LGBT e defensora dos direitos humanos. Brutalmente assassinada em 14 de margo
de 2018 por lutar por uma sociedade mais justa™. No texto de apresentagdo da
proposta de enredo do desfile, o carnavalesco Leandro Vieira justifica a escolha da

narrativa apresentada:

Ao dizer que o Brasil foi descoberto e ndo dominado e saqueado; ao dar
contorno heroico aos feitos que, na realidade, roubaram o protagonismo do
povo brasileiro; ao selecionar herois dignos de serem eternizados em forma
de estatuas; ao propagar o mito do povo pacifico, ensinando que as
conquistas sdo fruto da concessdo de uma princesa e ndo do resultado de
muitas lutas, conta-se uma histéria na qual as paginas escolhidas o ninam
na infancia para que, quando gente grande, vocé continue em sono
profundo.

[...] Levando em conta apenas pouco mais de 500 anos, a narrativa
tradicional escolheu seus herodis, selecionou os feitos bravios, ergueu
monumentos, batizou ruas e avenidas, e assim, entre o “quem ganhou e
quem perdeu”, ficamos com quem "ganhou". indios, negros, mulatos e
pobres nao viraram estatua. Seus nomes nao estdo nas provas escolares.

Nao sdo opgdes para marcar “x” nas questdbes de multiplas escolhas”
(VIEIRA, 2019, p. 313).

O carater transcodificador dessa linguagem artistica instiga a experiéncia
folid do carnaval ao reconhecimento de novos vieses historiograficos para a
controversa narrativa dos colonizadores europeus que, sob a outra face da historia,
também podem ser interpretados como os praticantes do massivo genocidio dos
povos originarios no sertao brasileiro entre os séculos XVII e XVIII.

Trata-se, portanto, da exposi¢cdo dos fatos de um passado em diferentes
versbes que, numa perspectiva critica e reflexiva, se aproxima da realidade
contemporanea no Brasil, como a arena de disputa de poder que atravessa o caso
do assassinato de Marielle Franco, cuja memoria ‘sempre presente’ € evocada no

samba verde e rosa da agremiagao.

3 Ainda hoje a reprodugéo dessas placas é utilizada como representacgao de luta e resisténcia politica
em diferentes contextos no Brasil, especialmente para presentificar a memodria de Marielle em
contextos de oposi¢cdo, que ensejam sentidos de uma antimemodria, em logradouros que a
homenageiam. Durante o periodo da campanha eleitoral de 2018, foram divulgadas imagens nas
redes sociais dos candidatos a deputado estadual no Rio, Rodrigo Amorim e Daniel Silveira do PSL,
em que seguravam de forma celebrativa uma placa quebrada que levava o nome de Marielle, a
mesma foi considerada por ambos como um ato de vandalismo a praga da Cinelandia, oficialmente
intitulada Praca Floriano; situada no bairro de Pinheiros, na zona oeste de Sao Paulo. O “Escadéao
Marielle Franco" também foi vandalizado com tinta vermelha em julho de 2021. Sobre sua imagem
estampada nas paredes da escadaria foi pichada a frase "Viva Borba Gato", além dos numeros
"666", que remetem a grupos neonazistas.
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Diante disso, nao estaria a Mangueira propondo uma narrativa curatorial em
que a edigdo das imagens de diferentes temporalidades confronta os sentidos de
uma historiografia hegemonica ainda circunscrita no imaginario social brasileiro?

O contraste ocasionado pela montagem e remontagem dessas imagens
assume uma grafia estética de uma contramemoaria ou, mais detidamente, de uma
poética ‘antimonumento’, na medida em que “bordeja junto ao publico folido a
escrita de uma histéria a contrapelo, um friccionamento das verdades absolutas que
ocultam os sentidos de conflito e de violéncia que permeiam a nossa histéria”
(GILROY, 2001, p. 22), tal como também propde a abordagem defendida pelo
fildsofo alemao Walter Benjamin em sua obra Teses sobre o conceito de Historia.
Em relagdo a arbitrariedade dos vestigios da cultura material, o autor defende a
concepgao de que “nunca houve um monumento da cultura que nao fosse também
um monumento da barbarie” (BENJAMIN, 1940, tese VII).

A tentativa de construgéo critica de uma historia outra para o Brasil ndo é
recente, tampouco menos discutida, especialmente no campo disciplinar da
Historia*. Contudo, por qual motivo ainda perdura a evocagdo e a celebragdo
publicas da memodria dos algozes da barbarie do ‘Novo Mundo’? Esses ‘heréis’, em
suas formosas estatuas equestres, que ainda hoje ocupam os espacgos publicos das
nossas cidades, majoritariamente, foram erguidos sob a anuéncia do Estado, fato
que confere sentidos de legitimidade as praticas de saqueamento, escravizagao e
dizimacao dos povos indigenas e afro-diasporicos, que ocorreram no periodo dos
“‘descobrimentos” e que, na contemporaneidade, resultam em marcas traumaticas
determinadas pelo sistema capitalista, iniciado ainda nos primérdios da colonizagao
do frutifero mundo novo (HARTMAN, 2021).

O caso da Mangueira nos indicia algumas transformacoées culturais em torno
dos processos de feitura da memoria coletiva que, na contemporaneidade,
intermediam estratégias politicas para contrapor os sentidos do poder hegeménico
instaurados no imaginario social da coletividade. Intervengbes artisticas dessa

natureza ressaltam a permanente existéncia dos vestigios materiais dos dispositivos

4 No campo da historiografia, a histéria tradicional passou a ser confrontada no final da década de
1920 por um movimento historiografico francés chamado “Movimento dos Annales”. Assim, novos
atores, para além dos grandes monarcas e representantes das instituicbes de poder, passaram a ser
considerados sujeitos historicos para as narrativas académicas. Ja na década de 1960, outro
movimento historiografico contribuiu para a consolidagdo do lugar do “humano comum”, sendo
considerado o movimento da “histéria vista de baixo”, buscando explorar a vida, os costumes e as
tradigbes dos que comumente sdo esquecidos: grupos escravizados, trabalhadores, mulheres etc.
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coloniais de poder que podem ser tomados como bens fundamentais para o
refazimento das narrativas de memoaria frente as demandas sociais do presente.

Outras percepgoes que nutrem a realizacdo desta pesquisa vinculam-se as
experiéncias que vivi durante a realizagdo da minha graduagdo em Museologia,
circunstancia na qual tive a oportunidade de integrar, por alguns anos, como bolsista
de iniciagao cientifica, o grupo de trabalho do projeto Histéria, heranga cultural e
temporalidade: conhecimento e imaginario museologico.

O trabalho realizado pelo grupo de pesquisa visava analisar como a
articulagdo do tempo histérico se manifesta em diferentes experiéncias
museologicas, sobretudo aquelas que se utilizam da cultura material para a
construcdo das narrativas de memoria — objeto primordial para o trabalho da
histéria. Para a sua fundamentagao tedrica, recorreu-se ao conceito de ‘regimes de
historicidade’, compreendido pelo historiador francés Frangois Hartog® como a forma
como “a sociedade lida com o passado; como organiza a experiéncia do tempo,
criando uma articulagao entre passado, presente e futuro” (HARTOG, 2015, p.11).

Dentre os casos investigados, a exposicdo de longa duragdo do Museu
Histérico Nacional (MHN), também situado na cidade do Rio de Janeiro, foi uma das
experiéncias museoldgicas que me provocaram algumas inquietagdes em relagao
as auséncias de conflitos expressas na narrativa histérica da proposta curatorial
reformulada em 2012, projeto ocorrido em comemoragao aos 90 anos de existéncia
do museu. Na época, o percurso narrativo apresentava, de forma linear e
cronoldgica, uma sucessédo de fatos histéricos do Brasil, na tentativa de enredar os
marcos de constituicdo da nacao brasileira. Mesmo com uma representativa selegcao
do acervo, a exposicdo comprometia-se, majoritariamente, com a memdéria dos
herdis e 0 passado glorioso da presenca da monarquia no Brasil, aspecto que a
manteve arraigada as bases fundantes da propria histéria de origem da instituigao.

Para a pesquisadora Myriam Sepulveda, o MHN “nasceu preocupado em
delimitar o perfil da nagéo brasileira a partir de um forte cunho militarista” (SANTOS,
2006, p. 21), particularmente por influéncia dos ideais de Gustavo Barroso, principal
fundador do museu, que esteve a frente da instituicdo por mais de 30 anos, entre

1922 e 1959. Dentre algumas pesquisas realizadas sobre o nascimento do museu e

5 Sobre o conceito de regime de historicidade ver HARTOG, Francois. Regimes de Historicidade:
presentismo e experiéncias do tempo (2015).
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o papel que Barroso desempenhou na instituicdo para a construcdo de uma suposta

identidade brasileira, nota-se o seguinte consenso:

Gustavo Barroso sempre demonstrou profunda preocupagdo com a
conservagdo das tradigdes nacionais que, por suas medidas enquanto
politico — a exemplo da proposta de lei para homear o 1° Regimento de
Cavalaria do Exército de Dragdes da Independéncia —, e por seus artigos
como Culto da Saudade, estavam alicercadas na valorizagdo do Estado
como protetor da nagdo, do exército como guardido da patria e das herangas
lus6fonas como germes de nossa civilizagdo. (COELHO, 2010, p. 31).

E nesse contexto que o ‘culto da saudade’, instituido como paradigma
curatorial no MHN por longos anos, parecia-me nao conceder espago para outros
vieses de interpretacio e para a exposicao de fatos dissidentes da historia do Brasil,
especialmente por meio das colegdes artisticas e demais objetos museoldgicos,
como a perspectiva critica acerca das diferentes nuances culturais e sociais nas
terras do pau-brasil advindas da diaspora africana. Dessa forma, interessava-me a
composi¢cao da concepg¢ao conceitual do desenho expositivo e os procedimentos
operacionais de selecdo e exibicdo do acervo, aspectos que podem ou nédo
corroborar a perpetuacédo dos discursos hegemodnicos de poder no campo do
patriménio cultural, sobretudo no que diz respeito a discursividade empreendida nos
diferentes segmentos de atuagdo dos museus, sejam eles de viés historico, artistico
e/ou cientifico.

Em contraposicdo a experiéncia vivida na exposi¢ao de longa duragédo do
MHN, entre 2016 e 2017, durante a realizagdo de um intercambio universitario na
Escola de Artes da Universidade de Evora, em Portugal, tive a oportunidade de
experienciar dois processos de composi¢cao de exposi¢cdes em que foi possivel
agucar a minha percepgao sobre outras maneiras de conceber, exibir e narrar o
tempo histdrico, especialmente de forma relacional e friccional, por meio das
aproximacodes possiveis de serem estabelecidas entre a arte contemporanea e os
objetos historicos em um dado contexto de fruicdo espago-temporal.

O primeiro deles diz respeito a programacao da exposi¢do Vantagens e
desvantagens da historia para a vida, ocorrida em 2016, no Centro de Arte e Cultura
da Fundagdao Eugénio de Almeida, sob a curadoria de Paulo Pires do Vale.
Considerada pelo curador como uma ‘exposi¢cao-ensaio’, a proposta conceitual teve

como ponto de partida as leituras do texto Segunda Consideragédo Intempestiva, de
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1874, em que o filosofo alemao Friedrich Nietzsche também discute o conceito de
historia, relacionando-o a epistemologia da vida. Ao nos apresentar o folder da
exposicao, que trazia sua proposta curatorial, Vale introduz sua interpretacéo sobre

o passado e o presente:

A Historia é a grande mestra da humanidade: deviamos aprender com ela
para nao repetir os erros, corrigi-los, melhorar; o conhecimento do passado,
0 patrimbnio, a memoria coletiva e pessoal sdo fundamentais para
compreendermos a identidade de um povo ou de uma pessoa; € necessario
pesquisar a tradicdo para podermos resgatar o que ficou esquecido e que,
por tdo antigo, €, hoje, novo — na histdria ha muitas promessas por cumprir;
o0 ponto de vista historico permite relativizar o presente, habitualmente
exagerado, para o bem ou para o mal, e também pdr em causa falsas
idades de ouro ou paraisos prometidos.

[...] Temos que evitar a “doenga histérica” que ndo estimula a vida; o
conhecimento meramente artificioso do passado que paralisa a agdo. Neste
sentido, o passado pode ser um fardo — e o tempo, um peso que recorda,
permanentemente, que somos mortais. E preciso dominar o tempo e
aprender a esquecer para experimentar a alegria do presente, como uma
crianga que brinca e para quem nada mais tem importancia: “toda a agao
exige o esquecimento — escreveu Nietzsche —, do mesmo modo que toda a
vida organica exige nao somente a luz, mas também a obscuridade (VALE,
2016, n.p.).

A exposig¢ao, que ocupava todos os andares do edificio sede do Centro de
Arte e Cultura da Fundagdo Eugénio Almeida (CAC), apresentou produgdes
artisticas contemporaneas e outros objetos histéricos oriundos de diferentes
colegdes e instituicdbes de salvaguarda patrimonial em Portugal, especialmente dos
museus e arquivos situados em Evora.

Das paredes da escadaria que dava acesso as salas expositivas do edificio,
via-se uma selecdo de relégios antigos pertencentes ao Museu do Reldgio de
Evora. Em seguida, o conjunto nos direcionava para um cubo branco, cuja
superficie do ch&o servia de base para a obra Entrevidas (1981), da artista plastica
brasileira Anna Maria Maiolino. Diante das 70 duzias de ovos espalhados pelo chao,
era preciso desacelerar o corpo para pisar entre os graudos sem quebra-los, de
modo que ja ndo mais importava apenas a contemplagao do tempo, como sugeriam
os reldgios presentes na escadaria anteriormente observados. Ativar o corpo em
outro estado de vida, no tempo presente, era uma possibilidade para a criagao de

Maiolino. Vivenciar essa exposi¢cao foi um importante estimulo sensorial para a
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minha compreensao critica e reflexiva a respeito das disrupgdes temporais que a
arte contemporénea é capaz de despertar, sobretudo no campo das narrativas
curatoriais dos museus e do patrimonio cultural.

Ainda em Portugal, tive a oportunidade de visitar brevemente a exposi¢cao
Atlantico Vermelho, com obras da artista Rosana Paulino. Importa-me, aqui, narrar
as primeiras impressoes ao visitar essa exposi¢ao, pois foi o momento em que
também pude vivenciar, pela primeira vez, a presenca desse monumento na cidade
lisboeta. Recordo-me de que, ainda do lado de fora, fui apanhado por alguns amigos
brasileiros que, naquele instante, cantavam a musica Ndo foi Cabral, da cantora de

funk MC Carol, em que a artista narra:

Professora me desculpe/ Mas agora vou falar/ Esse ano na escola/ As
coisas vdo mudar/ Nada contra ti/f Nado me leve a mal/ Quem descobriu o
Brasil/ N&o foi Cabral/ Pedro Alvares Cabral/ Chegou 22 de abril/ Depois
colonizou/ Chamando de Pau-Brasil/ Ninguém trouxe familia/ Muito menos
filho/ Porque ja sabia/ Que ia matar varios indios/ Treze Caravelas/ Trouxe
muita morte/ Um milhdo de indio/ Morreu de tuberculose/ Falando de
sofrimento/ Dos tupis e guaranis/ Lembrei do guerreiro/ Quilombo Zumbi/
Zumbi dos Palmares/ Vitima de uma emboscada/ Se nao fosse a Dandara/
Eu levava chicotada. (CAROL, 2005).

Contudo, no interior do monumento, a mediagao estética, espacial e, por que
ndo, historiografica dos trabalhos de Rosana Paulino acionou gatilhos sobre os
diferentes momentos em que vi e ouvi concepgdes controversas a respeito do
passado colonial que aproxima, cultural e historicamente, Brasil e Portugal,
especialmente alguns discursos académicos empreendidos em determinados
cursos dos quais tive a oportunidade de participar na Universidade de Evora.
Atlantico Vermelho despertou-me para a linguagem artistica decolonial de Paulino,
assim como de outros/as artistas contemporaneos/as de origem afrodescendente
que também propdem discutir questdes das quais atualmente me alimento para ler e
construir um mundo outro.

A partir dessas vivéncias, surgiu a necessidade de compreender outras
experiéncias espacgo-temporais, como o aprofundamento no trabalho de Paulino,
que utiliza as imagens do passado e os artefatos da memdria como estratégias de
transcodificagdo para a construgdo democratica de novos discursos empreendidos
nos museus e nos demais espacgos extramuros de extroversdo patrimonial.

Justamente por acreditar na poténcia criativa e transformadora da arte, optei por
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ampliar essa investigagdo para o mundo das artes, na tentativa de compreender, por
meio da estética, os métodos de reelaboracdo e apresentacio critica da memodria,
entendendo-a como poténcia de transformacido e de tensionamento das verdades
absolutas que imperam em determinadas ordens sociais.

As questdes aqui levantadas tém se manifestado e ganhado forga em alguns
casos de projetos curatoriais e praticas artisticas cujos mecanismos de linguagem
também passaram a nutrir a fase exploratéria que antecedeu a presente pesquisa,
como a afiada produgcdo contemporédnea de artistas como Davi de Jesus
Nascimento, Diambe da Silva, Grada Kilomba, Jaime Lauriano, Kara Walker, Kiluanji
Kia Henda, Yhuri Cruz e tantos/as outros/as profissionais das artes cuja producéo
artistica também enseja sentidos de uma poética ‘antimonumento’, de uma
contramemoria. E a partir dos (des)enquadramentos da arte que tomo a questdo da
memoria social como um complexo e inesgotavel campo de investigagdo e de
experimentagdo, na tentativa de compreender “a sua natureza ndo somente
transdisciplinar, como também polissémica e transversal”’ (GONDAR, 2005, p.12).

Neste trabalho, interrogo-me sobre as formas n&o convencionais de
musealizagcdo da memoria, no intuito de contrapor os sentidos candnicos dos
espagos museais e patrimoniais, assim como de outros tantos lugares em que sao
exibidos e legitimados os discursos da arte, norteando-me a partir das seguintes
questoes:

a) Como a arte contemporanea utiliza os vestigios do passado para introduzir
novas perspectivas de interpretacdo e mediacdo dos discursos coloniais
ainda hoje empreendidos nos museus e no campo do patriménio cultural?

b) Como podemos nos valer dos artificios da memoria para a extroversao
democratica do patrimdnio cultural nos espacos publicos das cidades?

c) Qual papel a obra de Rosana Paulino desempenha em relagcdo aos
tensionamentos da memodria no contexto das atividades operacionais do
patriménio cultural, especialmente no caso do Padrdo dos Descobrimentos?

d) Quais sao as abordagens metodoldgicas que a praxis artistica de Paulino
utiliza para contrapor os discursos hegemonicos dos museus e do patrimonio
cultural?

A partir das discussdes e problematizagdes elencadas junto a minha
orientadora de pesquisa, Prof.? Dr.2 Rita Lages Rodrigues, optei por realizar um

estudo de caso sobre a exposicdo Atlantico Vermelho, que primeiro ocorreu em
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2016, na Galeria Superficie, em Sao Paulo e; em seguida, em 2017, no Padrdo dos
Descobrimentos, em Lisboa.

Esta escolha ndo se deu somente pela minha incontornavel admiragéo pelo
trabalho de Paulino, mas também por se tratar de um estudo de caso que amplia a
compreensao sobre os temas apontados nas questdes acima elencadas, sobretudo
em relacdo aos processos da memoria coletiva relacionados ao campo das artes,
dos museus e do patrimbénio cultural. Além disso, o estudo revela um contexto
emblematico frente a atual discussdo que tem ocorrido em diferentes partes do
mundo sobre a constru¢gdo de novos meios de extroversao e mediagcédo da presenca
dos monumentos coloniais erguidos nos espacgos publicos das nossas cidades.

Durante o percurso pratico da pesquisa, foram identificadas uma profusao de
conteudos disponibilizados na integra sobre a produgcédo de Paulino, que nos
revelam uma extensa bibliografia voltada para as discussbes de género, em
particular sobre a presenca de mulheres artistas e curadoras que evocam trabalhos
de autoria negra no sistema das artes visuais no Brasil. Desse modo, a problematica
aqui proposta também interroga a efetividade dos discursos decoloniais
empreendidos no campo do patriménio cultural, sobretudo nas instituicdes museais,
lugares onde a presengca de corpos dissidentes sempre esteve relegada as
margens, a nogao de inferioridade, de exotificagdo e contraste para o enaltecimento
narcisico da branquitude.

Dessa forma, compreendendo os monumentos histéricos como importantes
vestigios simbodlicos das matrizes coloniais de poder, de modo que a presente
pesquisa compromete-se com os caminhos adotados por uma artista que também é
pesquisadora e educadora e cuja poética propde uma releitura feminista,
pedagogica e decolonial dos vestigios materiais do colonialismo existentes em
paises como Brasil e Portugal — dois territérios que, atravessados pelo oceano
Atlantico, ainda apresentam marcas de um passado histérico profundamente
traumatico, encoberto socialmente por camadas de esquecimentos. Trata-se de um
caso antigo que expde o semblante de uma ‘amnésia cultural’ (ASSMAN, 2011).

Por fim, considero que esta investigacao foi atravessada por alguns desafios
metodologicos em decorréncia da catastrofe mundial vivenciada por todos nos
desde margo de 2020, momento em que a pandemia nos impds cautelosas medidas
de protecédo e prevencado dos casos de contaminagao do coronavirus (covid-19).

Realizar uma pesquisa de mestrado em Artes iniciada nesse contexto representou
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um obstaculo a ser superado a cada dia vivido durante o confinamento ao qual
fomos submetidos.

Por esse motivo, metodologicamente, as atividades previstas para a
realizacdo da pesquisa ocorreram de maneira remota, com a revisao bibliografica, o
levantamento dos dados sobre o Padr&o dos Descobrimentos e a produgéo artistica
e académica de Rosana Paulino, considerando especialmente a exposig¢ao Atlantico
Vermelho. Esse processo gerou uma extensa clipagem, reunindo catalogos, folders,
fotografias, ensaios criticos, artigos académicos, reportagens, entrevistas e
videografias sobre o monumento e os trabalhos da artista.

Na tentativa de ndo encerrar a discussdo, mas amplia-la, no dia 08 de
dezembro de 2021, foi realizada uma entrevista, por meio de videochamada, com a
artista que, de forma generosa, nos relata as diferentes nuances que contornaram a
realizacdo da exposicdo que, além de simbolizar um momento importante e de
reconhecimento internacional de sua carreira, mantém em sua singularidade um
didlogo critico e reflexivo sobre a imagética de poder que representa o Padrdo dos
Descobrimentos. A transcricdo dessa entrevista, o folheto contendo informacdes
técnicas do Padrdo dos Descobrimentos, bem como a brochura publicada por
ocasido da inauguragdao do monumento em 1960, e a folha de sala da exposigao
Atlantico Vermelho estao inseridos ao final deste trabalho como apéndice e anexos.

O primeiro capitulo, intitulado Monumentos: a memdéria construida no tecido
urbano das cidades, discute o conceito de monumento histérico como uma matriz
colonial de poder, especialmente no contexto de formacdo dos estados nacionais
modernos. Apresenta uma analise sobre as primeiras aparicdes da estatuaria civica
nos espacgos publicos das cidades, processo que, tanto no Brasil como em Portugal,
conta com a atuacado das primeiras escolas artisticas e de seus sectarios. Ainda
neste capitulo, € apresentada uma contextualizagdo histérica do Padrdo dos
Descobrimentos, bem como uma possivel leitura acerca de sua imagética e
simbologia estética.

O segundo capitulo, intitulado Impulso Historiografico na pratica artistica de
Rosana Paulino, expde uma analise critica da praxis artistica de Rosana Paulino
que, em sua faceta de artista-historiadora, propde disrup¢des temporais sobre as
narrativas hegemonicas empreendidas contemporaneamente no campo dos museus
e do patriménio cultural, tomando como estudo de caso a exposi¢cao Atlantico

Vermelho, ocorrida em 2017, no Padrdo dos Descobrimentos.
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O terceiro capitulo, intitulado Por uma pedagogia decolonial do patriménio
cultural, relaciona a nogdo de pedagogia decolonial ao conceito de poética
antimonumento. Sao ressaltadas caracteristicas que se manifestam em Atlantico
Vermelho, sobretudo em sua proposi¢cao curatorial de revisdo interpretativa das
imagens, contextualizando-as como fonte documental, além de focalizar o processo
metodoldgico de planificagdo museografica da exposigdo como um meio de

decolonizar o potencial institucional de extroversao do patriménio cultural.
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2 MONUMENTOS: A MEMORIA CONSTRUIDA NO TECIDO URBANO DAS
CIDADES

O espaco publico das cidades, em seu constante processo de transmutagéo,
oferece-nos ao olhar variagbes estéticas compostas por grandes vaos, pequenos
estreitos, ruas e travessas, edificacdes altas e baixas, aparicdes cromaticas da luz e
da sombra, aglomeragdes e isolamentos de pessoas, como também nos indicia os
vestigios do passado nos instantes do presente. Assim, a tessitura das cidades
gradualmente se configura como paisagem cultural, como camadas subjacentes da
politica da memoaria nos espacos ora harmoniosos, ora conflituosos da urbe. Fato é
que, em seus dispares contextos de aparicado, especialmente no espacgo publico, “a
memoria social esta inserida em um campo de lutas e de relagbes de poder,
configurando um continuo embate entre lembranca e esquecimento” (DODEBEI;
GONDAR, 2005, p. 7).

Em embate ou em conciliagdo, a questdo da memoaria se justapde ao caso
dos monumentos publicos no acalorado debate acerca da manutencdo do
patriménio edificado do passado colonial na contemporaneidade. Em sua obra
Memoria Coletiva, de 1950, o socidlogo Maurice Halbwachs (2013) conceitua a
memoria coletiva como uma extensdo da memoéria individual. Para o autor, a
lembranca é fruto de um processo coletivo e esta inserida num contexto social
preciso. Dessa forma, entende-se que a memdria individual ndo representa a
totalizacdo das lembrangas do passado, necessitando, portanto, da contribuicdo
coletiva para que as lacunas sejam preenchidas, podendo esse exercicio ocorrer
por intermédio da cultura material, até mesmo nos espacgos publicos das cidades,
como é o caso dos monumentos histéricos.

Assim como 0s museus, bibliotecas, arquivos, dentre outros equipamentos
que favorecem a vivéncia de experiéncias sociais que operam a politica da
memoria, monumentos sdo como rastros de ideias e ideais, ilustram o trabalho de
edicdo da histéria sobre a memodria, ritualistica da rememoragédo. Sdo também o
desejo de perpetuacdo de determinados fatos historicos, dos marcos que alguém
elege como importantes de serem preservados em nome de uma determinada

ordem social. No ensejo de celebrar o poder instituido, agem como semio6foros que
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aglutinam a representagdo do tempo no espaco, o cariz € a identidade que um
determinado grupo mantém e difunde sobre si na convivéncia do seu inconsciente
coletivo.

Na obra O Culto Moderno dos Monumentos, escrita no comego do século XX,
o historiador Alois Riegl (2014) também nos chama a atengdo para o fato de que
podemos interpretar os monumentos por intermédio de duas categorias: o
‘monumento intencionado’, que esta relacionado a finalidade de celebrar um evento
ou uma personalidade, e o ‘monumento nao intencionado’, que seria um objeto ou
uma construgao realizada, inicialmente, com outra funcéo e a qual, posteriormente,
€ imbuido de valor histérico e/ou artistico — acdes essas que estao relacionadas as
praticas comumente aplicadas para assegurar a salvaguarda de um determinado
bem no campo do patriménio cultural. Nesse sentido, compreende-se que “toda
materialidade do passado pode ser convertida em testemunho histérico, sem
necessariamente ter sido criada para cumprir a fungdo de memorizagao” (CHOAY,
2001, p. 26).

Concomitantemente, para o historiador Jacques le Goff, “0 termo em latim
monumentum remete a raiz indo-europeia men, que manifesta uma das funcdes
essenciais do espirito (mens), a memoria (memini)” (1996, p. 355). Alargando o
conceito para o sentido de documento, Le Goff acrescenta que a ideia de
monumento esta ligada a tudo aquilo que pode ser remetido ao passado para
promover a continuidade do ato de recordar. Para o autor, 0 monumento seria,
portanto, um documento que se transforma em legado do passado para a
construcdo da memoria coletiva, vinculando-se ao poder de perpetuacdo das
sociedades consideradas historicas.

Por sua vez, o documento esta atrelado a finalidade de testemunho que, no
final do século XIX e inicio do século XX, adquire, com a escola historica positivista,
o papel de fundamentacéo dos fatos histéricos. Dessa maneira, o conceito adquire
contornos amplos, nao se restringindo a escrita — especialmente se considerarmos
que essa ultima foi utilizada “como um fator de exclusdo para colocar muitos povos
a margem da historia em fungédo da inexisténcia de documentos escritos em suas
culturas” (DIAS; GAMBOA; RIBEIRO, 1995, p.16).

O documento, seja na forma de objeto, imagem ou como registro escrito, € o
resultado da selecdo de narrativas, da elaboracdo de forma consciente ou

inconsciente da histéria. E algo que perdura no tempo de forma seletiva, como a
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préopria funcionalidade do monumento, que é o resultado de um esforgo voluntario
ou involuntario de um determinado presente empenhado em impor as geragoes
futuras imagens editadas do passado. O monumento-documento, segundo nos
indicia Le Goff (1996), esta sujeito ao exercicio de montagem e remontagem das
imagens do tempo.

Somando-se a isso, na reflexdo apresentada por Frangoise Choay, em A
Alegoria do Patriménio, “o sentido original do termo em latim, monumentum, provém
de monere, palavra que atribui sentido de “advertir’ e “lembrar”, aquilo que traz a
lembrancga alguma coisa” (2001, p.17). Choay (2001) pondera que os monumentos
agem de forma afetuosa sobre a percepgéo do individuo em relagéo a sua nogao de
pertencimento na coletividade, fator que contribui para a permanéncia da
organizagdo social do grupo ao qual esta inserido, promovendo lembrancas e

esquecimentos que parecem ser comuns a todos. Para a autora,

[...] a especificidade do monumento deve-se precisamente ao seu modo de
atuacao sobre a memoaria. Nao apenas ele a trabalha e a mobiliza pela
mediacao da afetividade, de forma que lembre o passado fazendo-o vibrar
como se fosse presente. Mas esse passado invocado, convocado, de certa
forma encantado, ndo é um passado qualquer: ele é localizado e
selecionado para fins vitais, na medida que pode, de certa forma direta,
contribuir para manter e preservar a identidade de uma comunidade étnica
ou religiosa, nacional, tribal ou familiar” (CHOAY, 2001, p. 18).

No século XIX, a aparicao dos monumentos histéricos nos espagos publicos
associa-se as bases fundantes dos estados nacionais, tendéncia que remonta as
etapas de consolidagdo da histéria do colonialismo no Ocidente. Estatuas
celebrativas dos chefes de Estado, assim como representagdes alegoricas que
evocam o0s seus lemas de governanga, especialmente de exotificacdo e a
subalternidade dos povos dominados, além dos padrboes preestabelecidos da
representacao personalista do poder instituido, ddo forma e conteudo para a
construcao dos espacgos civicos no cotidiano da urbe.

Compromissados com a necessidade de ‘educar’ as nagdes, os monumentos
dessa época adotaram a linguagem escultérica como uma maneira de compor
estruturas narrativas, de forma que todos que os observam possam realizar uma
leitura comum dos sentidos operados. Essa questdo é transposta para a forma

como eram concebidos, seguindo uma légica formal escultérica mediante o
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estabelecimento de estruturas narrativas como as que o historiador Paulo Knauss

nos descreve abaixo:

Os elementos da composi¢cdo, como o local escolhido; soco, pedestal ou
base; inscricdes, insignias ou alegorias; e estatua, dorso ou busto —
formavam uma estrutura narrativa em torno de um espacgo, de um tempo e
do protagonista de determinada acgao, tratada figurativamente por alegorias
ou emblemas, qualificando a representagédo escultérica do fato historico.
Essa estrutura narrativa explicita uma operagao historiografica peculiar,
selecionando os elementos a serem recordados e produzindo o
esquecimento de outros elementos, constitutivos do contexto histérico de
referéncia, sustentando, assim, a memoria construida" (KNAUSS, 2003,
p.409).

As escolas de formacao artistica do século XIX desempenharam papel
central para o fortalecimento da aparicdo dos monumentos historicos, fator que
contribuiu para a massiva producao da estatuaria oficial destinada aos espacos
publicos das cidades coloniais na América Latina e nos demais territérios
colonizados pelos europeus. No Brasil, a aparicdo dos nucleos de formagao
académica ocorreu mediante a aparicdo de artistas e professores estrangeiros
advindos majoritariamente da Franga, pais que marca sua influéncia cultural no
territério brasileiro.

A permanéncia desses grupos em solo estrangeiro correspondia a alta
demanda da corrida imperial por reconhecimento das riquezas naturais das terras
do ‘Novo Mundo’, no intuito de documentar e explorar esses recursos. Dessa forma,
artistas, cientistas e organizagdes religiosas que se estabeleceram nesses territérios
tornaram-se o0s principais responsaveis pela catequizagdo dos principios de
‘civilidade’ nas terras dos povos autoctones e de seus descendentes, fator que
corroborou a construgdo fragmentada das narrativas de memodria que sao
apresentadas sobre esses grupos, nao abarcando sua diversidade cultural, nem as
variagdes de sua identidade étnica.

A atuagdo dos primeiros escultores na produgdo dos monumentos
intencionados para os espacgos publicos esta relacionada essencialmente as
praticas de financiamento do Estado, visando ao fomento da arte como instrumento
de doutrinagao ideoldgica. No contexto brasileiro, esse foi um meio encontrado para
legitimar a formacdo do Estado Nacional do regime politico do Segundo Reinado,

por exemplo.
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Como um caso emblematico, vale recordarmo-nos da encomenda
orquestrada por Dom Pedro Il que, em 1854, solicitou a construcdo de uma estatua
equestre para representar seu pai, Dom Pedro |, a ser implantada na Praca
Tiradentes, no centro da cidade do Rio de Janeiro. Considerada a primeira escultura
publica do Brasil, a estatua foi erguida em celebragcdo a data que, na época,
comemorava a Proclamacédo da Independéncia do pais. O projeto aprovado
mediante concurso publico e intitulado Independéncia ou Morte foi, entao,
apresentado pelo artista brasileiro Jodo Maximiano Mafra. O monumento construido
ilustra Dom Pedro | em posicdo equestre, sustentado por quatro representacdes
indigenas, em alusdo as aguas do Rio Sdo Francisco, do Rio Madeira, do Rio
Amazonas e do Rio Parana.

As esculturas em bronze que compdem a narrativa visual de Independéncia
ou Morte foram modeladas e fundidas em Paris, por Louis Rochet, escultor francés
especialista na produ¢cdo de monumentos equestres e o responsavel por idealizar a
composicao estética das esculturas que estdo dispostas no monumento. A
elaboracao artistica se deu mediante alguns rascunhos produzidos durante as
expedicdes realizadas pelo escultor em territorio brasileiro que, no contato com as
populagdes indigenas, rascunhou a sua percepc¢éo sobre as distingdes étnicas dos
grupos encontrados nas regides adentradas.

Para dar lugar a estatua equestre de Dom Pedro |, no logradouro em que o
monumento foi erguido, suprimiram-se os vestigios do antigo pelourinho do Largo
do Rocio, atual Praga Tiradentes. Tornando-se um rastro histérico, a mercé da
escassez de vestigios documentais, a construgao erguida para doutrinar a nog¢ao de
poder e castigar quem era contra a sua instituicdo ainda pode ser observada na
litografia da Aceitacdo proviséria da Constituicdo de Lisboa, do album Brasil
Pitoresco, de Jean-Baptiste Debret, publicado em 1839. Nessa obra, o que se
observa imediatamente no centro de um dos largos mais antigos do Rio de Janeiro
€ a coluna de granito com uma esfera armilar feita de cobre dourado que, sobre o
capitel, apoia-se em duas pequenas forcas de ferro, representando o direito de alta
justica exercido pelo remanescente império portugués. Tragando um paralelo com a
simbologia da colonizagdo do ‘Novo Mundo’, essa esfera foi comumente utilizada
como um instrumento astronémico imprescindivel para as navegagdes da época.

Historicamente, a esfera armilar foi utilizada como um dos emblemas do rei

de Portugal e Algarves, Dom Manuel |, além de ter sido um dos elementos principais
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na composicao do brasao militar portugués desde o século XV. Durante o periodo
das grandes navegacgdes, o artefato foi um instrumento importante para a imagem
de Portugal, sendo absorvido como um simbolo da tecnologia nautica para os
portugueses, embora sua aparicdo mais antiga tenha surgido no leste asiatico,
tendo os chineses ja conhecido o objeto durante a dinastia Han. Na colonizacgéo, a
esfera passou a estar presente nas bandeiras das varias colbénias lusitanas, como o

Brasil.

Figura 1 — Imagem da litografia “Acceptation provisoire de la constituition de Lisbonne, a Rio de
Janeiro, en 1821”

Fonte: Jean-Baptiste Debret, de 1839. Acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

A idealizacdo e a construgdo dos monumentos, simbolos e alegorias, o cariz
predominante da arte do século XIX, traduzia-se, dessa maneira, em lugares de
memoria voltados para a identificacdo ou a afirmagao dos valores culturais das
nagdes dessa época (FERNANDES, 2006). Sobre a fungéo e os sentidos evocados
pelos monumentos histéricos, entendendo-os como matrizes coloniais de poder,

para o filésofo e historiador Achille Mbembe (2020),
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[...] as estatuas e os monumentos coloniais ndo eram, em primeiro lugar,
artefatos estéticos destinados ao embelezamento das cidades ou do quadro
da vida em geral. Tratava-se, ao fim e a cabo, de manifestacdes de absoluta
arbitrariedade. As poténcias de branqueamento eram a extensao escultural
de uma forma de terror racial. Ao mesmo tempo, eram a expressao
espetacular do poder de destruicdo e de encobrimento que, do principio ao
fim, anima o projeto colonial®* (MBEMBE, 2020, n.p.).

Por outro lado, estendendo a reflexdo aqui proposta para além das disputas
das narrativas de poder que ocorreram e ainda ocorrem nos territérios que
estiveram sob o dominio da colonizagao, nota-se que, até a metade do século XX, é
recorrente o uso dos monumentos histéricos como veiculos de propaganda
ideoldgica para a manutengao da influéncia do Estado em diferentes partes do
mundo, especialmente no continente europeu. Nesse periodo, em meio as
influéncias da Primeira e da Segunda Guerra, os monumentos passaram a ser
utilizados como instrumentos de memorizagao para a vivéncia do luto em que parte
das nacgdes europeias se encontrava. Contudo, posteriormente, eles também foram
utilizados para manter o controle social, como um meio de condicionar o
comportamento individual e coletivo das nagdes de forma totalitaria.

Como o caso do Padrdo dos Descobrimentos em Portugal, monumento
erguido em uma das extremidades do oceano atlantico, cuja narrativa também
remonta a histéria das invasdes para a formagao das coldnias, além de exteriorizar
significados de dominagdo e manifestagdo de poder relacionados as narrativas de
memoria do império portugués. Nao por acaso, em 08 de agosto de 2021, o
monumento amanheceu com a mensagem “Blindly sailing for monney [sic],
humanity is drowning in a scarllet [sic] sea lia [sic]” que, traduzida para o portugués,
pode ser interpretada como “Velejando cegamente por dinheiro, a humanidade
afunda-se num mar escarlate™.

Entendido como um ato de vandalismo por diferentes segmentos da
populagdo portuguesa, bem como pelos canais de comunicagao que veicularam a

noticia, sob a ética da legalidade, o ocorrido foi tratado como um crime praticado

® Trecho extraido da tradug&o livre sem paginagao de Juliana de Morais Monteiro e Carla Rodrigues.
Ver: https://revistarosa.com/2/o-que-fazer-com-as- -e-0s-monumentos-coloniais. Acesso em:
08 ago. 2022.
" Para mais informagbes sobre o ocorrido, ver:

https://www.publico.pt/2021/08/08/local/noticia/padrac-descobrimentos-vandalizado-mensagem-ingles
-1973480. Acesso em: 08 ago. 2022.



https://www.publico.pt/2021/08/08/local/noticia/padrao-descobrimentos-vandalizado-mensagem-ingles-1973480
https://www.publico.pt/2021/08/08/local/noticia/padrao-descobrimentos-vandalizado-mensagem-ingles-1973480
https://revistarosa.com/2/o-que-fazer-com-as-estatuas-e-os-monumentos-coloniais
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contra o patrimOnio publico. Contudo, cada vez mais, determinados segmentos
progressistas da sociedade tém despertado sua atengc&o para uma leitura outra da
grafia estética das matrizes coloniais de poder que ainda perduram no presente,
sendo esse mais um caso que evidencia o campo sensivel das disputas de
narrativas de poder no qual os monumentos se inserem. Ndo estando isentos,
desse modo, do olhar critico sobre a nogao historiografica que emana da
contemporaneidade, mesmo com toda a pompa e circunstancia que oblitera as
centenas de caravanas de viajantes que carregam consigo, sob a forma de
souvenir, a imagem afetuosa que a apropriagdo do capital constroi passivamente

sobre as narrativas do colonizador.

Figura 2 — Imagem da pichag&o realizada no Padrao dos Descobrimentos, em 08 de agosto de 2021.

Fonte: Fotografia de Antonio Cotrim.

2.1 Exposi¢ao do Mundo Portugués: a origem do Padrao dos Descobrimentos

A Exposicdo do Mundo Portugués foi um evento realizado em 1940 nas
imediagbes da freguesia de Belém, em Lisboa, que ocorreu em pavilhdes situados

na margem direita do rio Tejo, alguns deles erguidos especialmente para a ocasiao.
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A mostra demandou todo um mecanismo de intervengao urbanistica para a sua
realizagdo, que foi integrada a preexisténcia de trés elementos histéricos
emblematicos para a paisagem do logradouro em que foi alocada: de uma ponta, a
Torre de Belém; ao fundo, o Mosteiro dos Jerbnimos e; em outra extremidade, a
Praga da Coluna Neomanuelina, que carrega a estatua de Afonso de Albuquerque.
Essa exposicdo € apontada pelos estudos das historias das exposi¢cdes em
Portugal como um dos maiores acontecimentos de cunho politico e cultural ocorrido
no periodo atuante do Estado Novo no pais, além de representar a consagragao do
plano de taticas ideoldgicas do regime ditatorial entre 1933 e 1974 em Portugal,
tendo Antonio de Oliveira Salazar como um dos principais protagonistas politicos.
Durante 41 anos, a histéria de Portugal se manteve arraigada as marcas
traumaticas de um governo autoritario, com ascendéncia nacionalista, colonialista e
de inspiracdes de cunho fascista, que perdurou no mesmo periodo em que ocorriam
os temperamentos catastroficos da Segunda Guerra Mundial, cenario que
assombrava a estabilidade politica tanto no continente europeu como em outras
partes do mundo.
Por intermédio das narrativas apresentadas em cada um dos seus pavilhdes,
a mostra expressava uma visao conservadora a respeito da memoria coletiva
portuguesa que, ao exaltar o seu passado nacional, dava énfase a imagem de
Portugal como uma grande poténcia ultramarina. A justificativa para tal realizagao se
deu em funcdo de uma dupla comemoracgao da época: oito séculos depois de 1140,
data entendida como a da Independéncia Nacional de Portugal, e trés séculos
passados da Restauracdo da Independéncia de 1640. Desse modo, entre as
décadas de 1930 e 1940, assistiu-se, no pais, a um periodo de afirmacido e
consolidagdo dos ideais arquitetados por Oliveira Salazar em detrimento do
“fortalecimento da imagem do Império portugués, durante o qual os aspectos
tangiveis ou intangiveis do territorio desempenharam um papel preponderante para
a restauragao material, moral e nacional de Portugal” (CORREIA, 2018, p.190).
Segundo dados encontrados no sistema de pesquisa online da Biblioteca de
Arte Gulbenkian, os locais em que ocorreu a exposi¢gao correspondiam a uma
selegcdo curatorial pautada por trés eixos tematicos: historia, etnografia e mundo
colonial. Dentre os edificios mais conhecidos, destacam-se o da Honra e de Lisboa,
da Fundacdo, Formagcdo e Conquista, da Independéncia, dos Descobrimentos, da

Colonizagéo, dos Portugueses no Mundo e, ligada a este, o pavilhdo Portugal de
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1940; de etnografia com os pavilhdes da Reconstru¢ao das Aldeias Portuguesas, da
Vida Popular, do Colonial, com a reproduc¢ao da vida ultramarina, e o Pavilhdo do
Brasil, sendo este ultimo o unico pais luséfono convidado a se integrar a mostra,
com a participagdo da exposicdo do Museu Historico Nacional, realizada por
Gustavo Barroso, entado diretor do museu no Brasil. Nas imediacbes aquaticas da
Torre de Belém, foram erguidas estruturas efémeras para posicionar uma caravela
portuguesa, além do primeiro prototipo escultérico também apresentado ao grande

publico do Padréo dos Descobrimentos.

Figura 3 — Planta geral dos pavilhdes da Exposi¢cdo do Mundo Portugués. Perspectiva de Fred
‘Kradolfer (1940).
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Fotografo: Mario Novais. Data da produgéo da fotografia original em 1940.
Fonte: Acervo fotografico da Biblioteca de Arte da Fundagado Calouste Gulbenkian.

Por outro lado, a exposicdo também reluziu ostensivamente o seu
posicionamento despoético em relagdo as condigdes de subalternidade a que
diferentes povos foram acometidos em detrimento das ‘conquistas’ do antigo império

portugués. Para recriar, de forma cenografica, o cotidiano dos povos dos territorios
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‘descobertos’ foram utilizadas imagens do documentario® realizado por Anténio
Lopes Ribeiro, de 1940 — fonte documental em que o autor narra e exibe em
imagens p&b a narrativa curatorial que se encontrava nos pavilhdes. Assim, a
narragao em off, realizada por Ribeiro [1940]/(2013), apresenta a seguinte
interpretacdo do que se vé:

[...] recordava-se alguns dos mais significativos momentos da histéria
colonial portuguesa, desde a fundagdo da cidade de Luanda, por Paulo
Dias de Novais, até as viagens presidenciais do chefe de Estado, o ministro
das colbnias, em 1938 e 1939. Em trés vitrais a agdo missionaria, a ordem
de Cristo, ao servigo de Deus, figurava no transepto da capela da fé. Ao
centro da nave venerava-se o diacono Jodo de Brito, agora canonizado
pelo Papa Pio XII. E a mesma fé, a mesma cruz que guiou os portugueses
de quatrocentos, conserva-se em todo o territério em que flutua a bandeira
portuguesa, como vai hos mostrar a igreja das missdes, erguida no centro
paroquial da exposicdo em que todos os dias os indigenas vindos
propositadamente dos quatro cantos do império ouviam missas. A piedosa
obra das missbes era salientada em dois dioramas “venha a noés os
pequeninos” e “as irmas de toda a gente”. Irmas de caridade continuavam
ao vivo a sua agdo humanissima ensinando os negros do centro colonial,
que os visitantes podiam ver vivendo a sua vida cotidiana no ambiente das
habitagbes apropriadas. Pessoas mandingas da Guiné tocavam,
trabalhavam, escreviam em arabe, dangcavam os seus animados batuques.
Vemos uma familia do Timor descendo da sua habitagao lacustre. Em uma
rua tipica de Macau, os visitantes podiam ouvir uma cantora macaista,
auténtico tipico (sic) da beleza exdtica, e ver como se esculpem a arca de
canfora e apreciar outros exemplares da arte, sendo portuguesa, oriundos
da peninsula de Macau, nossa colénia do extremo oriente. Em nossos
pavilhdes, se consagraram a cada uma de nossas provincias da Africa, da
arte indigena, a caga, etc. [...] (RIBEIRO, 2013, n.p.).

8 Para assistir ao documentario, ver:

https://www.youtube.com/watch?v=2QdO6sXEoTI&ab_channel=FilmesJP. Acesso em: 08 ago. 2022.


https://www.youtube.com/watch?v=2QdO6sXEoTI&ab_channel=FilmesJP
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Figura 4 — Fragmento de diorama da exposi¢ao apresentada no documentario A Grande Exposi¢do
do Mundo Portugués

Fonte: Antonio Lopes Ribeiro, 1940.

Figura 5 — Fragmento de diorama da exposi¢ao apresentada no documentario A Grande Exposi¢do
do Mundo Portugués

Fonte: Antonio Lopes Ribeiro, de 1940.
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Figura 6 — Igreja em que eram realizadas as missas da exposi¢ao apresentada no documentario A
Grande Exposi¢do do Mundo Portugués

Fonte: Antonio Lopes Ribeiro, 1940.

Figura 7 — Freira missionaria com adolescentes apresentados no documentario A Grande Exposi¢do
do Mundo Portugués

Fonte: Antonio Lopes Ribeiro, 1940.

Construia-se, assim, a pretensiosa imagem de uma nacgdo detentora de
majestoso império ainda em expansdo, de um passado de grandes conquistas,
precursor das rotas transatlanticas do ‘Novo Mundo’, além de expressar
contemporaneidade em relagdo as tendéncias artisticas daquele momento, por
intermédio da producao artistica modernista que, nesse contexto, esteve a servico

dos desejos politicos do Estado, bem como da exotificagdo estética das culturas
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presentes nos territdrios colonizados. A mostra se manteve a servigo néo apenas de
uma suposta celebracao da histéria nacional, mas ilustrava uma eficaz propaganda
do regime de Salazar, no intuito de demonstrar sua eficiéncia tanto para a
populagao portuguesa como para os olhares externos, especialmente dos territorios
que foram, ou que na época ainda eram, colonizados por Portugal. Enfim, tratava-se
de um meio de manifestacédo de poder politico e econémico.

Mais especificamente, o projeto da exposicdo foi orquestrado pelo
Secretariado de Propaganda Nacional (SPN). Instituido nos primeiros 12 anos da
atuagao de Salazar como chefe de Estado, foi uma se¢dao do governo que esteve
sob a diregao de Antonio Ferro, um jornalista, publicitario e escritor que, no contexto
da exposicao de 1940, atuou como secretario da comissdo nacional e executiva da
mostra, também presidida por Alberto de Oliveira e Julio Dantas. A comissao
organizadora da exposicdo era composta por jornalistas, arquitetos, professores,
artistas, historiadores, paisagistas, dentre tantos outros perfis de pesquisadores e
profissionais importantes da época que contribuiram para a execug¢ao da proposta
dos pavilhdes onde ocorreram as apresentagdes artisticas, os congressos e as
cerimbnias oficiais do governo.

Entre as décadas de 1940 e 1950, no contexto do pdés Segunda Guerra
Mundial, o Estado portugués estabeleceu uma politica que visava a manutengao de
territérios coloniais em Africa e Asia, pois existia um temor de que novas
concepgdes liberalizantes dos antagonismos nacionalistas se difundissem. Diante
disso, a administracdo salazarista visou enaltecer as conquistas ultramarinas e
fortalecer a identidade coletiva, amparada em um legado civilizatério, por meio de
intensa propaganda nacional.

O aparelho de Estado salazarista buscou aliados para fundamentar sua
ideologia, o que justifica o convite realizado pelo ministro Sarmento Rodrigues ao
intelectual brasileiro Gilberto Freyre que, na época, chegou a realizar uma viagem
de sete meses para conhecer todo o territério portugués. Assim, os fascistas se
apropriaram das interpretagdes de Freyre acerca do processo de colonizagao
brasileiro. De acordo com a analise freireana, a integracdo portuguesa com os

tropicos fomentou um novo tipo de civilizago:

[...] o que denominamos ‘civilizagdo lusotropical’ ndo é, biossocialmente
considerada, senao isto: uma cultura e uma ordem social comuns a qual
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concorrem, pela interpenetragdo e acomodam-se a umas tantas
uniformidades de comportamento do Europeu e do descendente e do
continuado do Europeu nos trépicos — uniformidades fixadas pela
experiéncia ou pela experimentagdo — homens e grupos de origens étnicas
e procedéncias culturais diversas. Vé-se assim que €& um conceito, o
socioldgico, de civilizagdo lusotropical, de cultura e de ordem social
lusotropicais, que ultrapassa o apenas politico ou retérico — ou sentimental
de ‘comunidade luso-brasileira™ (FREYRE, 1960, p. 65).

A nocao de luso-tropicalismo evidencia o processo de mesticagem no Brasil,

qualificado por Freyre como algo positivo, associando-o as possibilidades de

integracao racial e de trocas culturais. Tendo a ideia de ‘grandiosidade’ da nacgao, ja

enunciada desde Camodes, pode-se interpretar que Salazar empreendeu em seus

discursos uma suposta superioridade cultural portuguesa em detrimento de outros

povos, compreendendo a colonizagdo como uma missao civilizadora e cristd. Em

1959, o ditador pronunciou-se acerca da independéncia de Angola e Mogambique:

[...] um nativo de Angola, embora com as limitagbes de sua incultura,
sabe que é portugués e afirma-o tdo conscientemente como um
letrado de Goa, saido de uma universidade europeia. Quer dizer, em
vez de uma politica de dominio ou educagao, ainda que paternal,
mas toda conduzida no sentido de construir uma sociedade
independente e estranha, o portugués, por exigéncia do seu modo
de ser, previsdo politica ou designio da Providéncia, experimentou
juntar-se, senédo fundir-se, com os povos descobertos, e formar com
eles elementos integrantes da mesma unidade patria. Assim nasceu
uma Nacgdo sem duvida estranha, complexa e dispersa pelas sete
partidas do mundo; mas quando olhos que sabem ver perscrutam
todas essas fracbes de nagdo, encontram nas consciéncias, nas
instituicbes, nos habitos de vida, no sentimento comum que ali é
Portugal. (SALAZAR, 1959 apud PINTO, 2009, p.463).

Dessa maneira, entende-se que o governo de Salazar buscou defender a

manutencdo do Império em detrimento de uma suposta fronteira civilizatéria. A

realizagdo desses eventos publicos, como a Exposicdo do Mundo Portugués’®,

visava nada mais do que a consagragao do seu regime ditatorial, mantendo como

premissa ideologica o saudosismo imperialista — recurso estratégico que toma a

histéria como artificio de controle para a formacao de uma memoaria coletiva.

® Para acessar o album completo da exposigéo, disponibilizado na integra pela Biblioteca de Arte da
Fundacao Calouste Gulbenkian, ver:

https://www.flickr.com/photos/biblarte/sets/72157606234802424/with/2679889330/. Acesso em: 08

ago. 2022.


https://www.flickr.com/photos/biblarte/sets/72157606234802424/with/2679889330/
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Figura 8 — Entrada da exposig¢ao. Autoria: Mario Novais (1940).

Fonte: Acervo fotografico da Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste Gulbenkian.

Figura 9 — Espelho d’agua e o Padrédo dos Descobrimentos, ao lado de dois pavilhdes da Exposicdo
do Mundo Portugués.
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Fonte: Autoria: Mario Novais (1940). Acervo fotografico da Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste
Gulbenkian.
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2.2 Redescobrindo o Padrao dos Descobrimentos (1940-1960)

O Padrdo dos Descobrimentos foi uma realizacdo de autoria do arquiteto e
cineasta José Angelo Cottinelli Telmo (1897-1948), juntamente com o escultor
Leopoldo de Almeida (1898-1975). Construido em materiais pereciveis, em sua
primeira aparigdo, a composigéo escultorica do monumento foi moldada em estafe —
uma mistura de gesso e estopa, consolidada por armagdo de cimento e
gradeamento de madeira e ferro. De forma apotedtica, o monumento cumpria seu
papel de ilustrar o semblante do passado vindouro das navegag¢des maritimas.
Contemporaneo e com inspiragao estética modernista, "apesar de portar novas
solugbes técnicas, o0 monumento manteve o mesmo propédsito do “tradicional” —
preservar a memoria, comemorar € homenagear algo ou alguém” (SANTIAGO,
2013, p. 45).

Localizado na Praca do Império, em posicdo destacada na margem direita do
rio Tejo, quase 20 anos apds sua primeira aparicdo efémera, na Exposi¢do do
Mundo Portugués, o Padrao dos Descobrimentos foi reconstruido e inaugurado em
5 de agosto de 1960, em comemoragao aos 500 anos da morte do Infante Dom
Henrique de Avis, mais conhecido, no imaginario popular, como o Infante de Sagres
ou O Navegador. Porém, o seu refazimento, dessa vez, foi realizado em betéo e
cantaria de pedra rosal oriunda da cidade de Leiria e as esculturas foram esculpidas
em cantaria de calcario vinda diretamente da cidade de Sintra.

Medindo cerca de 56 metros de altura, 20 metros de largura e 46 metros de
comprimento, o monumento apresenta a figura central do infante, com nove metros,
além de outros 32 personagens, com sete metros de altura. Segundo informagdes
encontradas no website Padrdo, atualmente gerido pela Empresa de Gestao de
Equipamentos e Animacdo Cultural (EGEAC), em 1985, o monumento foi
inaugurado como Centro Cultural das Descobertas, projeto que ficou sob a
responsabilidade do arquiteto Fernando Ramalho, para remodelar o seu interior,

equipando-o com um mirante, um auditério e as atuais salas de exposigdes.

Este monumento tem uma histéria. Era preciso um grande padrdo da
exposigdo, uma sintese dindmica do esforgo dos portugueses, no
descobrimento, na conquista, na propagagcdo da fé. Neste -cortejo
ascensional de figuras navegadoras, guerreiros, monges, trovadores — nao
podia deixar de aparecer a figura maxima do Infante Dom Henriques”
(TELMO, 1939, p. 16).
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O trecho acima retrata parte de um depoimento concedido por Cottinelli
Telmo'®, arquiteto-chefe da Exposigdo do Mundo Portugués, enquanto apresentava
a maquete da mostra a jornalistas, ocasidao em que detalha a escolha do arranjo
escultérico do monumento. Nota-se, a intengdo do arquiteto em compor uma
estrutura narrativa amparada pela posicédo de cada um dos personagens, fazendo
alusdo a determinados sentidos histéricos para a sua interpretacdo como um todo.

Dessa forma, o significado do Padrdo dos Descobrimentos centra-se na
memoria do Infante D. Henrique, considerado o senhor da Ordem Militar de Cristo
em Portugal, um dos principais propulsores para a expansdo das navegagdes
portuguesas em alto mar, especialmente no oceano Atlantico que, mais tarde,
desencadearia um dos pilares da exploragéo das riquezas do continente americano
por intermédio do trafico negreiro. O monumento possui a configuragdo de uma
caravela, sendo que suas duas paredes verticais fazem alusdo a um mastro que
sustenta as velas infladas em direcdo ao mar, acima das quais é possivel observar

simbolos das armas portuguesas ladeados por 22 castelos.

% Segundo dados encontrados no Sistema de Informag&o para o Patrimonio Arquitectdnico (SIPA),
da Diregdo-Geral do Patriménio em Portugal, o arquiteto, ainda em vida, demonstrava ser contrario a
reconstrugdo do monumento. Em 1958, em 3 de fevereiro, por intermédio do Decreto-Lei n.° 41-517,
o governo foi autorizado a promover a constru¢do do monumento na Praga do Império, que teve seu
projeto ampliado em relagdo ao modelo erguido em 1940. Com o falecimento de Cottinelli Telmo em
1948, o projeto foi assumido pelo arquiteto Anténio Pardal Monteiro.
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Figura 10 — Primeira ap
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ricdo da construgao do Padrao dos Descobrimentos, lado lest
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Fonte: Autoria da imagem: Mario Novais, de 1940). Acervo fotografico da Biblioteca de Arte da
Fundagao Calouste Gulbenkian.
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Figura 11 — Primeira apari¢ao da construgéo do Padrdo dos Descobrimentos, lado oeste.

T —

Fonte: Autoria da imagem: Mario Novais, de 1940). Acervo fotografico da Biblioteca de Arte da
Fundagao Calouste Gulbenkian.

No alto de sua proa, o monumento apresenta o proprio infante que, por sua
vez, observando o horizonte, carrega em suas maos uma pequena caravela
portuguesa, seguido, em ordem decrescente, por alguns dos protagonistas
considerados mais importantes para a historia da expansao ultramarina de Portugal.
Ao todo, sdo 33 personagens que retratam e simbolizam navegadores, viajantes,
cartografos, guerreiros, colonizadores, evangelizadores, cronistas e artistas da
época. Assim, o conjunto escultérico € composto, em ambos os lados, por:

1) Lado leste:

e oreiD. Afonso V;

e 0 navegador Vasco da Gama,;

e 0 navegador Afonso Gongalves Baldaia;

e 0 navegador Pedro Alvares Cabral;

e 0 navegador Ferndo de Magalhaes;

e 0 navegador Nicolau Coelho;

e 0 navegador Gaspar Corte Real;
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o navegador Martim Afonso de Sousa;
0 navegador Jo&o Barros;

o navegador Estévao da Gama;

0 navegador Bartolomeu Dias;

o navegador Diogo Céo;

o navegador Antonio Abreu;

o navegador Afonso de Albuquerque;
0 missionario S&o Francisco Xavier;

o capitdo Christovao da Gama.

2) Lado oeste:

o filho de D. Jo&o |, o Infante Pedro, Duque de Coimbra;
D.? Filipa de Lencastre;

o escritor Ferndo Mendes Pinto;

frei Gongalo de Carvalho;

frei Henrique Carvalho;

o poeta Luis de Camoes;

o pintor Nuno Gongalves;

o cronista Gomes Eanes de Zurara;
o viajante Péro da Covilh3;

0 cosmografo Jacome de Maiorca;
0 navegador Pedro Escobar;

o matematico Pedro Nunes;

o navegador Péro de Alenquer;

o navegador Gil Eanes;

o navegador Joao Gongalves Zarco;

o filho de D. Joao |, o Infante Santo D. Fernando.

Na superficie do portal que da acesso ao interior do monumento, € possivel

ler inscricdbes em letras metalicas. No lado esquerdo, sobre uma ancora: “Ao Infante

D. Henrique e aos portugueses que descobriram os caminhos do mar”. No lado

oposto, sobre uma coroa de louros: “No V Centenario do Infante D. Henrique 1460 —

1960”. Ainda na face da porta de entrada, a parte superior € preenchida pela

escultura de uma espada decorada, no punho, com a cruz da ordem de Aviz, um

simbolo da forga das armas e da fé cristd. O monumento também é ladeado por

duas esferas armilares em metal, remetendo a expansdo maritima portuguesa — a
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7

mesma esfera &€ encontrada na litografia de Debret, no antigo Largo do Rocio,
apresentada anteriormente.

A praca em que o monumento se encontra, assentada por calgcada de
calcario lioz, nas cores preto e vermelho, apresenta elementos decorativos que
formam uma grande rosa-dos-ventos, composta por representagées vegetalistas,
cinco pequenas rosas-dos-ventos, bufées, uma sereia, um peixe fantastico e a
figura de Netuno, com um tridente e uma trombeta montado num ser marinho. Além
disso, datas, naus e caravelas narram as principais rotas dos portugueses que
ocorreram em alto mar entre os séculos XV e XVI. Todo esse cenario € envolto por
uma composi¢ao de ondas estilo ‘mar largo’, padronagem caracteristica da calgada
portuguesa. A obra, de autoria do arquiteto Luis Cristino da Silva, foi um presente
oferecido pela Republica da Africa do Sul no contexto das obras de reconstrugéo do

monumento em 1960.
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Figura 12 — Croqui do algado lateral leste do projeto arquitetdnico do monumento (1939) para a
Exposi¢do do Mundo Portugués

Fonte: Imagem disponibilizada no website do monumento.
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Figura 13 — Desenho do atelier de Luis Cristino da Silva. Desenho de conjunto Padrao dos

descobrimentos e Rosa-dos-Ventos
5 & ] -

i _."/4"\!1

i -
LIMA MAREIMAL DE BEL w 4
T £ — [
\ “
\\I' g /
e =
- I : I
| I ]
; I' I
| ﬂl' . |
; |
| L !
i | | 1
s I b4 \
il W A i \
il S | v
: l ] W ;\‘ - f
] { N 2 1% .\:: .)‘? 7T ! II|I
! 1 Rk i {J:'I, Y & i
| | WYy 0 1) : 1l rj__,fr'z' ) i
| | - S : /M i J o | r
! f N \ f AR | -
il = ; e s ! i
: i b;: R s o './" 7 | A |
y ‘;E' .-"f - I|I. !
| ¥ i |
| % o~ s i
| . — R |
/! = e i1 | '
[ B o L o, |
ﬂ g S — SR Il'l F
—g==—=l ' W
N\ & : A . I|1| I
/ AT a S
il e, ', ‘-- :‘i"—\ i I'- f
i A | '.'\\ . R
il Y X
4 N9 R ' L
| &Y /a9 e Gy W W - ||
e [ L if A § N III- {
I '-.' 2 ?‘J " = I:
I i - I||| I
.l'l / ':':# ! i
f J v A I|'|-
9 1
" :
{4
i
[
i L
| . J
el / { e, ! Fond| iy
T\.l P g ;9—.3..'.‘...‘:.
[ L FII' 7
& : G I i 1 4 1 2
o it orm N =i 3

AR
3 -

Fonte:

Acervo pertencente a Biblioteca de Arte Fundacao Calouste Gulbenkian.



Figura 14 — Vista da Rosa-dos-Ventos do passeio do Padréo dos Descobrimentos.
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Fonte: Autoria da foto: José Frade. Autoria da foto: Eduardo Franciskolwisk.

Figura 15 — Detalhe da rosa-dos-ventos do passeio do Padrdo dos Descobrimentos.

Fonte: Autoria da foto: José Frade.
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3 IMPULSO HISTORIOGRAFICO NA PRATICA ARTISTICA DE ROSANA
PAULINO™"

Tomando os processos de refazimento das narrativas histéricas como um dos
elementos centrais para o desenvolvimento de sua obra, a artista visual Rosana
Paulino “tenciona diferentes faces do tempo histérico que as imagens do passado
comportam” (FABRIS, 1999, p.71), sejam elas oriundas de colegbes pessoais, de
arquivos institucionais ou de vestigios materiais que concorrem para a legitimagao
dos discursos hegemdnicos das matrizes coloniais de poder.

Ao valer-se de elementos estratégicos que evocam sentidos de uma
contramemodria, observa-se, na produgdo de Paulino, objeto principal de analise
desta pesquisa, uma tendéncia artistica que também lida diretamente com o
conceito de ‘historia a contrapelo’, termo amplamente difundido a partir das
contribuicdes do filésofo alemao Walter Benjamin (1892-1940). Vitor Bemvindo
advoga por wuma concepgdo da Histéria fundamentalmente dialética,
contra-hegemonica, “valorizando as lutas das classes historicamente postas em
posicao subalterna” (BEMVINDO, 2020, p. 30).

Essa ideia de dialética da historia se apresenta, por exemplo, na exposigao
Da Memoria e das Sombras: As Amas, cuja autoria também é de Paulino. A mostra
foi realizada em 2009, no subsolo do casardo da antiga Fazenda do Mato Dentro,
situada nas imediagdes do atual Parque Ecolégico Monsenhor Emilio José Salim, na
Vila Brandina, em Campinas, regiao situada no interior de Sdo Paulo. No local, que
serviu de senzala no periodo colonial, a artista propbée uma instalacdo sobre as
frestas presentes nas paredes do espaco. Paulino intervém com maos modeladas
em gesso que, ao portarem fitas brancas de cetim, se interligam a imagens de
mulheres afrodescendentes, reproduzidas dentro de pequenas esferas

transparentes. Em entrevista concedida para esta pesquisa, a artista contextualiza:

[...] quando surgiu a possibilidade de eu realizar a exposicdo “As
Amas”, na antiga Fazenda do Mato Dentro, foi fantastica a
possibilidade de me relacionar com a historicidade do lugar, mesmo
havendo algumas limitagbes por ser um casardo tombado pelo
IPHAN. Por outro lado, o proprio espago ja tinha, por si s6, uma

" Em coautoria com a Prof.2 Dr.2 Rita Lages Rodrigues, uma versdo do presente capitulo foi
publicada em setembro de 2021 na Revista Farol v.17 n.24. Disponivel em:

https://doi.org/10.47456/rf.v17i24.35568. Acesso em: 17 fev. 2022.


https://doi.org/10.47456/rf.v17i24.35568

47

carga historica; eu s6 queria chamar essas mulheres para contar a
sua propria histéria. O que me chamou muito a atengdo no caso da
fazenda foi a escolha do local que inserimos a minha obra,
acredita-se que era um espacgo destinado para o acondicionamento
de viveres, justamente por ser um lugar muito umido e frio. Tinha
muito mofo. Eu queria que as pegas selecionadas interagissem com
o espaco. Eu sabia que teria ali fungos interagindo com o trabalho e
a ideia era essa mesmo, isso também me interessava. Era
importante trazer esse dado para o trabalho. Um amigo que visitou a
exposicdo ja no dltimo dia nos trouxe um relato muito bonito, para
ele o casaréao digeriu o trabalho, assim como a escravidao digeriu a
vida daquelas pessoas que ali foram escravizadas. Quando ele me
disse isso, pensei: “6timo, o trabalho funcionou!”. A ideia era essa
mesmo, foi uma maneira de falar dessa maquina perversa, desse
moedor de gente que foi a escraviddo. O fungo tomou conta das
pecas, o trabalho foi quase todo para o lixo no final. Essa relagdo
com o espacgo, sobretudo quando se trata de um local histérico, é
muito importante (PAULINO, 2021 — Trecho de entrevista).

O discurso empregado na narrativa visual de As Amas se distingue, por

exemplo, das recorrentes experiéncias de extroversao patrimonial que, realizadas

em locais que operam com os vestigios de memdéria da heranga colonial do pais

que, majoritariamente, utilizam discursos cristalizados, com artificios de uma

linguagem colonial, para narrar as atrocidades da violéncia fisica e moral cometida

contra a populacéao afro-diasporica e seus descendentes escravizados no Brasil.

Figura 16 — Obra As Amas, de Rosana Paulino (2009), na Fazenda do Mato Dentro, em Campinas.

Fonte: Imagem retirada do website da artista.
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E nessa tentativa de elaborar uma dialética histérica da arte que Paulino
também utiliza algumas estratégias de selecdo e apresentagdo de imagens do
passado para presentificar as memorias afro-brasileiras que se “perderam” nos
contextos de formacao das grandes narrativas da historiografia nacional. Sua pratica
artistica operacionaliza, desse modo, imagens que contrastam entre si, seja pelo
viés estético, seja pelo emprego de distintas temporalidades historicas. Para a

historiadora, antropdloga e curadora Lilia Schwarcz,

[...] as imagens ndo s&o produtoras de sentidos por si sO, se ndo criamos
uma nova essencializagdo delas. As imagens produzem sentido em
contexto, mas também em relagdo — essa € a trama do Aby Warburg no
seu Atlas (Mnemosyne). Ou seja, construir uma espécie de setting
(“contexto” - tradugao e grifo nosso) mental em que essas imagens possam
produzir outra realidade que nédo exatamente aquela que deve demais ao
contexto”. (CARNEIRO; MESQUITA, 2019, p. 5).

E por meio dessa estratégia de superposicdo das imagens que Paulino
coloca em curso algumas praticas de subversdo dos sentidos empregados nos
processos de extroversao patrimonial. Com isso, identifica-se que o seu trabalho
recorre a selegao e a reordenagao das fontes de informagao levantadas em espagos
de memdria, como arquivos e museus. Trata-se de uma proposta que se aproxima
da perspectiva do feminismo decolonial, uma vez que a artista “vem investigando
desde os anos 1990, questdes de género, sobretudo a identidade e a representagao
negra, quando essas questdes ainda eram pouco discutidas no cenario artistico
brasileiro” (HOLLANDA, 2020, p. 19).

Outras obras de Paulino apontam, de forma explicita, a sua relagdo com o
feminismo decolonial e com a escrita de uma histdria a contrapelo. E o caso da linha
negra utilizada na obra Bastidores, que atinge “pontos estratégicos como a boca € a
garganta, que transmitem a impossibilidade de gritar, e os olhos, denotando a
incapacidade de se ver no mundo” (HOLLANDA, 2020, p. 20). A artista trabalha com
tecido, impressao, linha e agulha; deixa a marca da agao em seu trabalho. A boca,
os olhos e sua incapacidade de cumprimento de suas fungdes basicas, a fala e a
visdo, explicitam o poder e a crueldade da marca colonial. As imagens impressas
sdo de mulheres de sua familia e representam o siléncio imposto as mulheres

negras do Brasil.
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Ja em sua obra Parede da Memoria, a linha contorna os objetos,
emoldurando-os e dando um valor afetivo, como as simples bainhas feitas em panos
de prato, em toalhas de mesa. Mais uma vez, o fazer feminino, do ambito
doméstico, aparece. Ao trabalhar com referéncias pessoais, familiares, Paulino fala
sobre o mundo, sobre estruturas de opressao e de afeto.

H4, também, uma estreita relacdo do trabalho da artista com o
questionamento feito pela pensadora Lélia Gonzalez a democracia racial, que “se
alimenta do mito da cordialidade erdtica das relacbes sociossexuais entre o
colonizador portugués e a negra escravizada” (HOLLANDA, 2020, p. 21). E
importante recorrermos aqui a Gonzalez (1988), precursora do feminismo decolonial
que buscava analisar em seus trabalhos o feminismo afro-latino-americano,
elaborando questbes que relacionavam o feminismo as estruturas do racismo e a
questao racial na América Latina. A memoaria retrabalhada por Paulino € também
feminista-afro-latina-americana.

Rosana Paulino nasceu e vive em Sao Paulo desde 1967, cidade onde deu
inicio a carreira profissional e, também, realizou grande parte da sua formacao
académica no campo das artes visuais. Em 1995, graduou-se em Artes Plasticas
pela Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo e, em 1998,
especializou-se em gravura pelo London Print Studio de Londres. Em 2011,
defendeu o doutorado em Poéticas Visuais, também pela ECA/USP, contexto em
que apresentou a tese Imagens de Sombras, trabalho que, segundo Paulino, teve

como objetivo,

[...] construir, através de trabalhos realizados na area de poéticas visuais,
uma reflexdo que procure compreender como a mulher negra é vista na
sociedade brasileira atual e o modo pelo qual as sombras langadas pela
escravidao sobre esta populacdo refletem nas negrodescendentes ainda
hoje, criando e perpetuando locais simbdlicos e sociais para este grupo
(PAULINO, 2011, p. 4).

Assim como tantas outras mulheres, sua trajetoria exige-nos uma reflexao
critica e politica, sobretudo ao nos valermos das palavras de Hanisch (1970), para
quem o pessoal é politico. Originaria da periferia da Freguesia do O, situada na
regido noroeste da capital paulistana, Paulino nunca escondeu que langa méo de

sentimentos interpelados por sua condigdo de mulher negra, que transita entre os
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diferentes mundos bifurcados pelas desigualdades sociais que assolam a realidade
brasileira.

Sua pratica artistica é corroborada tanto pelos atravessamentos politicos que
se observam em sua propria trajetoria de vida como pela narrativa de outras
experiéncias de mulheres negras, grupo identificado por Paulino (2017) como a
base da piramide social no Brasil. Conceitualmente, a artista lida com o
confrontamento de elementos autobiograficos, conferindo-lhes o carater de uma
escrevivéncia poética de si, conforme apontam Duarte e Nunes (2020). Além disso,
operacionaliza imagens do passado que transitam entre diferentes sentidos do
tempo histérico diante dos contextos de legitimagdo das narrativas de poder dos
processos de formacgao da identidade nacional.

E, portanto, no tensionamento do limiar entre arte e vida que a sua pratica
artistica contribui para o papel emancipador da arte, em especial na qualidade de
exercicio critico para a reescrita das historias hegemonicas presentes, por exemplo,
nos circuitos institucionais dos museus e do patriménio cultural. O perfil de sua
producdo enquadra-se em uma tendéncia artistica que toma corpo no inicio dos
anos de 1970, denominada por Fabris (1999) como story art. Para a autora,
baseada em Boelti (1979),

[..] o conceito tem como objetivo estabelecer relagdes entre
acontecimentos e sentimentos, memoria e presente a partir de um “lugar
mental particular’ (grifo da autora). A story art, permite o confronto entre
uma histéria particular e a Histéria, pressupde uma experiéncia temporal
ampliada, para a qual confluem tanto vivéncias pessoais quanto vivéncias
familiares (FABRIS, 1999, p. 73).

Praticas artisticas como as de Paulino revelam-se como um importante vetor
historiografico ou, mais detidamente, um impulso historiografico que vem ocorrendo
no campo da arte contemporanea. O conceito é apresentado pela artista, curadora e
pesquisadora Giselle Beiguelman (2019), em seu ensaio artistico, que também da
nome ao termo, intitulado Impulso historiografico. Beiguelman (2019), que também
possui formagao em Historia, parafraseia o artigo An archival impulse (Um impulso
arquivistico - traducado nossa), publicado em 2004, na revista October, em que o
historiador e critico de arte norte-americano Hal Foster apresenta o conceito de

impulso arquivistico. Segundo a autora,
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Foster defende em seu artigo a emergéncia de uma arte arquivistica, que
contempla uma gama de artistas cuja produgao se volta para informagdes
histéricas, muitas delas perdidas ou deslocadas, a fim de fazer com que
estivessem fisicamente presentes. Esses artistas, segundo o autor, “ndo
apenas recorrem a arquivos informais, mas os produzem e, ao fazer isso,
criam mundos préprios”. (BEIGUELMAN, 2019, p. 6)

Dessa forma, a autora se apropria desse conceito para discutir o carater
historiografico do qual algumas praticas artisticas se valem ao recorrer a
determinados métodos cientificos do campo da Histéria, como a pesquisa a partir de
diferentes fontes documentais para que ocorram processos de reelaboragdo das
verdades absolutas instituidas nos circuitos institucionais e nas praticas de
‘monumentalizagédo da Histéria’ (BEIGUELMAN, 2019).

Para conceituar a nogdo de impulso historiografico, Beiguelman menciona
alguns casos como o trabalho Ensacamento, desenvolvido entre 1979 e 1982 pelo
grupo 3N6s3, composto por Hudinilson Jr (1957-2013), Mario Ramiro (1957) e
Rafael Franca (1957-1991). Nesse trabalho, monumentos publicos da cidade de
S&o Paulo foram encapuzados ilegalmente com sacos plasticos e as galerias e
demais espacos da arte foram ‘lacrados’ com fita crepe. A autora também menciona
trabalhos de interpretagao de acervos que ocorreram nos anos 2000, como os de
Mabe Bethonico, artista pesquisadora cuja obra estd em constante dialogo com
arquivos e outras instituicbes de memodria cujo interesse esta voltado para
processos de ficcionalizacdo de fontes referenciais. A partir disso, a autora

caracteriza o perfil de profissionais como artistas-historiadores. Para ela,

Os artistas historiadores procuram fazer com que memdrias e documentos,
muitas vezes perdidos ou apagados, tornem-se visiveis e legiveis. Para
esse fim, eles elaboram suas imagens, mapas, diagramas e textos.
Frequentemente, usam legendas fartas ou textos de apresentacdo como
parte integrante de seus trabalhos (o que é raro na arte contemporanea).
(...) As fontes a que recorrem os artistas historiadores sdo conhecidas a
partir de arquivos diversos: arquivos oficiais, bancos de dados informais
disponiveis na internet, sebos e mercados de pulgas, entrevistas e viagens
documentais. Essas fontes garantem uma legibilidade que pode perturbar,
provocar desvios, mas podem, também, recuperar um conhecimento
alternativo ou fomentar uma contramemoria (BEIGUELMAN, 2019, p. 6).

Portanto, o conceito de impulso historiografico € aqui acionado para a

compreensao e a analise critica da narrativa visual apresentada na exposi¢ao
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Atlantico Vermelho, de Rosana Paulino, ocorrida entre outubro e dezembro de 2017,
no Padrdo dos Descobrimentos.

Figura 17 — Obra Parede da Memoéria (1994-2005), de Rosana Paulino, exposta na Pinacoteca de
Sao Paulo em 2018.

Fonte: Imagem retirada do website da artista.

TP e

Fonte: Imagem retirada do website da artista.
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4 POR UMA PEDAGOGIA DECOLONIAL DO PATRIMONIO CULTURAL

A ‘colonialidade’ € uma condi¢ao estrutural de dominacao ou padrao de poder
que permanece enraizado em nossa sociedade, uma consequéncia do colonialismo,
mesmo com o fim das relagdes imperialistas do mundo moderno de dominacéao e
exploracéo territorial. A problematica em torno dessa estrutura de pensamento e de
acdo € que ela propaga uma visdo sobre o mundo, classificando-o e
dicotomizando-o entre aquilo que é universal e n&o universal, além de territorializar
a esfera global, bem como os transitos e a organizagao geopolitica da humanidade,
em centro e periferia, oriente e ocidente, norte e sul.

Segundo o socidlogo peruano Anibal Quijano, colonialismo e colonialidade
sdo dois conceitos relacionados, porém distintos. Para o autor, ndo existe
modernidade sem colonialidade. Dessa forma, o colonialismo se refere a um padrao

de dominagé&o e exploragao no qual:

O controle da autoridade politica, dos recursos de producdo e do trabalho
de uma determinada populagéo possui uma diferente identidade e as suas
sedes centrais estdo, além disso, em outra jurisdi¢éo territorial. Porém nem
sempre, nem necessariamente, implica relagdes racistas de poder. O
colonialismo €, obviamente, mais antigo; no entanto a colonialidade provou
ser, nos ultimos 500 anos, mais profunda e duradoura que o colonialismo.
Porém, sem duvida, foi forjada dentro deste, e mais ainda, sem ele nao
teria podido ser imposta a inter-subjetividade de modo tdo enraizado e
prolongado” (QUIJANO, 2007, p. 93).

Embora a ideia de que o colonialismo tenha sido superado, especialmente
nos territorios colonizados pelos paises europeus, a colonialidade continua presente
em nossas vidas, sobretudo nos discursos empreendidos cotidianamente no
imaginario da nossa sociedade. De acordo com a cientista politica Luciana
Ballestrin, a colonialidade ¢é, portanto, “a continuidade da propagagao do
pensamento colonial, sendo uma matriz que se expressa essencialmente em
relagbes dominantes de poder, saber e ser” (BALLESTRIN, 2013, p.100).

Alargando o conceito para a nogao de colonialidade do poder, Quijano reforga
a ideia de que “a colonialidade € um dos elementos constitutivos e especificos do
padrdao mundial do poder capitalista, fundando-se na imposicdo de uma

classificagao racial/étnica da populagdo mundial como pedra angular deste padrao
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de poder” (2007, p. 93). Para os autores Oliveira e Candau, ao analisar a proposta

do conceito de colonialidade do poder defendida por Quijano,

“[...] o termo faz alusdo a invasdo do imaginario do outro, ou seja, sua
ocidentalizacdo. Mais especificamente, diz respeito a um discurso que se
insere no mundo do colonizado, porém também se reproduz no lécus do
colonizador. Nesse sentido, o colonizador destr6i o imaginario do outro,
inviabilizando-o0 e subalternizado-o, enquanto reafirma o proprio imaginario.
Assim, a colonialidade do poder reprime os modos de produgido de
conhecimento, os saberes, 0 mundo simbdlico, as imagens do colonizado e
impde novos. Opera-se, entdo, a naturalizagdo do imaginario do invasor
europeu, a subalternizagdo epistémica do outro ndo-europeu e a propria
negagdo e o esquecimento de processos histéricos nao-europeus. Essa
operagdo se realizou de varias formas, como a seducgdo pela cultura
colonialista, o fetichismo cultural que o europeu cria em torno de sua cultura,
estimulando forte aspiragdo a cultura europeia por parte dos sujeitos
subalternizados. Portanto, o eurocentrismo ndo € a perspectiva cognitiva
somente dos europeus, mas torna-se também do conjunto daqueles
educados sob sua hegemonia” (OLIVEIRA; CANDAU, 2010, p.19).

Em contraponto a sua propagacédo, ha a aparicdo dos grupos de estudos e
dos movimentos sociais que vao atuar na contramao desSe pensamento, como € o
caso da contribuicdo apresentada pelos estudos pds-coloniais na década de 1970,
no sul asiatico, por intermédio do Grupo de Estudos Subalternos — com a lideranga
de Ranajit Guha, um dissidente do marxismo indiano —, cujo principal projeto era
“analisar criticamente ndo sé a historiografia colonial da india feita por ocidentais
europeus, mas também a historiografia eurocéntrica nacionalista indiana”
(GROSFOGUEL, 2008 apud BALLESTRIN, 2013, p. 92).

Apods os anos de 1980, os estudos subalternos ganharam notoriedade fora da
india, especialmente no campo da critica literaria e dos estudos culturais, na
Inglaterra e nos Estados Unidos, época em que, por exemplo, é publicado, em 1985,
um dos canones dessa corrente de pensamento, o célebre artigo da teodrica indiana
Gayatri Chakravorty Spivak (2010): Pode o subalterno falar?. Nessa publicagéo, a
autora faz uma critica expressa aos intelectuais ocidentais daquele ciclo, bem como
apresenta uma autocritica ao préprio movimento ao qual pertencia. Para a Spivak
(2010), ndo sé o subalterno nao pode falar, uma vez que n&o é ouvido e ndo possui
espaco de fala, como também o intelectual pds-colonial ndo pode fazer isso por ele.

E nesse contexto que também surgem reflexdes fundamentais para o

entendimento critico acerca das transformagdes culturais ocorridas no mundo
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moderno, no mesmo periodo em que o0 pensamento de outros tedricos foi
introduzido no campo dos estudos pds-coloniais, como os do jamaicano Stuart Hall'
e do inglés Paul Gilroy'. Para Ballestrin, em um contexto de globalizagdo, “cultura,
identidade, migragao e diaspora apareceram como categorias fundamentais para
observar as logicas coloniais modernas, sendo os estudos pds-coloniais
convergentes com os estudos culturais e multiculturais” (2013, p.94).
Subsequentemente, na década de 1990, a América Latina é inserida no
debate, com o surgimento do Grupo Latino-Americano dos Estudos Subalternos
que, especialmente com as contribuicbes das reflexdes do semidlogo e tedrico
cultural argentino-norte-americano Walter Mignolo (2017; 2018), inicia seus
questionamentos sobre os sentidos de subalternidade que sdo empreendidos em
seu proprio cenario historico. Para o autor, o entendimento de subalternidade

aplicado naquele contexto deveria ser revisto uma vez que,

[...] a histéria do continente para o desenvolvimento do capitalismo mundial
foi diferenciada, sendo a primeira a sofrer a violéncia do esquema
colonial/imperial moderno. Além disso, os latino-americanos migrantes
possuem outras relagdes de colonialidade por parte do novo império
estadunidense — mesmo ele tendo sido uma col6nia nas Américas”
(MIGNOLO, 1998 apud Ballestrin, 2013, p. 96).

Na perspectiva de Mignolo (2018), os estudos pds-coloniais ganharam forga
como uma tradigdo intelectual, no intuito de refutar a ontologia daquilo que as
‘ficgdes universais’ do Atlantico Norte nos convenceram a aceitar como certo ou
verdadeiro, sobretudo ao eleger a Europa como um modelo hegemébnico de
sociedade. Assim, em funcdo das reivindicagbes que surgiram por uma maior
radicalidade da critica anti-eurocéntrica e, por conseguinte, de uma ruptura com o
esquema epistémico ocidental, ocorre 0 desmembramento do Grupo de Estudos
Subalternos que, até entdo, havia tentado, em seu ineditismo, organizar um debate
interdisciplinar acerca da historiografia e das perspectivas subalternas
latino-americanas. Diante disso, ao final dos anos de 1990, institui-se o grupo

latino-americano Modernidade/Colonialidade (M/C).

2 Ler “Da Diaspora”, cuja edigdo de 2003 apresenta uma coletdnea de suas célebres publicagdes
sobre os estudos culturais e pés-coloniais.

3 Ler O Atlantico Negro: Modernidade e dupla consciéncia, obra em que o autor repensa o conceito
de modernidade por meio da histéria da diaspora africana no hemisfério ocidental.
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O M/C, por sua vez, & considerado pela historiografia recente dos estudos
pos-coloniais como um dos fundadores do projeto da decolonialidade, que conta
com a contribuicdo de intelectuais de varios paises da América Latina, dentre os
quais se encontram Anibal Quijano e Walter Mignolo. Como um diferencial diante do
acalorado debate em torno dessas linhas de pensamento e de agdo, para os

integrantes do M/C,

[...] a América Latina, mais que pés-colonial, €, em certa medida, uma
prépria continuidade dos acontecimentos histéricos da Europa, pois, ao
longo do século XIX, quando o dominio colonial britAnico comeca a ser
instituido sobre a india, ja estouravam nas sociedades latino-americanas os
processos de independéncia que prenunciavam a formagdo de seus
respectivos estados nacionais, todos fundamentados no modelo
institucional europeu” (LEDA, 2014, p. 32).

Segundo Mignolo (2017), a sugestdo da utilizagdo da expressao
‘decolonizacao’ advém da linguista estadunidense radicada no Equador Catherine
Walsh, também integrada ao grupo de estudos M/C. Para Walsh (2007), a
supressao da letra “s” marca a distingdo entre o projeto decolonial do M/C e a ideia
histérica de descolonizagdo. O pensamento e a pratica da decolonialidade se
inserem no cenario do ‘giro decolonial’, uma proposta de inversao de valores que
visa questionar a centralidade do pensamento hegemodnico eurocéntrico, dando
maior énfase ao desafio de pensar a partir de outros sujeitos, de outros lugares, das
margens e das fronteiras, gerando outras concepgdes do mundo.

Dessa forma, o pensamento decolonial se apresenta como uma alternativa
para criar espagos de fala, bem como de Vvisibilidade, para os grupos
subalternizados e oprimidos que, durante muito tempo, foram silenciados. E
considerado um projeto de emancipagao social, politica, cultural e econdmica,
visando a autonomia ndao s6 dos individuos, mas também dos grupos e dos
movimentos sociais, como o feminismo, o0 movimento negro, ecolégico e LGBTqia+.

Walsh (2007) ainda nos apresenta, no contexto dos processos educativos, o
conceito de ‘pedagogia decolonial’, entendendo o campo de atuagdo da Educagao
como um dos principais pilares a ser fortalecido para que ocorram efetivamente as
transformacgdes sociais reivindicadas pelo M/C. Segundo a autora, reconhecendo
que o atual modelo de sociedade imperante, bem como as estruturas de poder que

ainda permanecem agindo sobre a sociedade, ndo findara em si mesmo, é preciso
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construir frentes que visem ao reposicionamento dessas estruturas, seja no modo
de propagar a linguagem, de interpretar as imagens ou até mesmo no refazimento
das narrativas histéricas.

A pedagogia decolonial se enquadra no que a autora caracteriza como o
pensamento de fronteira, uma maneira de pensar que se preocupa com a forma
como o pensamento dominante se apresenta, sem se preocupar em extingui-lo,
uma vez que isso nao € possivel, mas o mantendo sempre como uma referéncia,
frente a possibilidade de sujeita-lo aos processos de questionamento e, portanto,
introduzindo outros modos de pensar. Dessa forma, Walsh (2007) considera essa
perspectiva como um componente do projeto decolonizador, de modo que permita
uma nova relacao com a produg¢ao do conhecimento, de forma frutifera e necessaria
na luta pela decolonizagao epistémica do mundo.

Por fim, frente ao exposto, acredita-se que a pedagogia decolonial € uma
forma aplicavel para o campo do patriménio cultural, especialmente por intermédio
da arte, uma vez que ela utiliza o poder das imagens, da carga semantica da
histéria e da forgca estética que os objetos emanam para intermediar novos sentidos
de interpretacdo junto ao publico que a acessa — fator que também merece um
debate critico e reflexivo, uma vez que seu acesso ainda é restrito a poucos, sendo,
também, ainda na contemporaneidade, utilizada para propagar desigualdades e

perpetuar relagdes de poder.

4.1 A exposicao museolégica como dispositivo da arte

Na arena dos debates sobre a decolonizacdo cultural, as questdes
levantadas nesta pesquisa também sdo propicias para o exercicio de revisao critica
e reflexiva sobre os modos e as condicdes em que as histérias e as memorias
coletivas sao operadas e concebidas nos dispositivos de espacializacdo e de
acontecimentos da arte, seja nos museus, nas galerias, nas bienais, nos centros
culturais etc.

Em uma série de textos publicados pela Afterall, o Centro de Pesquisa da
University of the Arts London (UAL), sediado na faculdade de artes Central Saint
Martins (CSM) — conjuntamente com o Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand (MASP), fruto de uma parceria estabelecida desde 2019,

promoveram-se reflexdes sobre as interrelagcdes existentes entre a arte e
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decolonialidade. No recente ensaio Nos prometemos descolonizar o museu: uma
revisdo critica da politica museal contemporanea, a pesquisadora Brenda Caro

Cocotle nos chama a atencao para o fato de que,

[...] embora as politicas de representagdo do museu tenham sido objeto de
discussao desde o final dos anos 1970 e o tema tenha sido abordado pela
chamada “museologia critica”, a problematica, inusitadamente, sé tenha
ganhado impeto quando irrompeu na esfera da arte contemporanea e se
transformou em tendéncia e eixo de trabalho. De uma hora para outra, o
museu de arte e, mais concretamente, o museu de arte contemporanea,
tomou consciéncia de sua heranga colonial” (COCOTLE, 2019, p. 3).

Nesse enquadramento de disrupgéo cultural, ao questionarmos o que seria a
decolonizagao dos discursos museais no contexto da interpretacédo e da extroversao
da cultura, podemos associar essa problematica a outros fatores que também se
apresentam nos museus de arte. A exemplo, a ampliagao do escopo de atuagao dos
diferentes perfis de atores sociais presentes no labor institucional do mundo da arte,
como curadores, artistas, produtores, musedlogos e historiadores cujos interesses
concorrem para novas estratégias culturais que fazem diferenca e que podem
mudar as disposi¢des do poder (HALL, 2003).

Ao adentrarmos o campo disciplinar da Museologia, observa-se que algumas
linhas de reflexdo tedricas também nos apontam problematizacbes em torno da
compreensao dos museus como lugares constituintes e legitimadores dos discursos
coloniais de poder que, desde sua origem no mundo ocidental, podem ser lidos
como espagos que legitimam o que deve ser lembrado e/ou esquecido no
imaginario das nagdes. Para o pesquisador Mario Chagas, alguns aspectos podem
ser identificados como questdo-chave para compreendermos os vestigios da

heranga colonial no cenario museal:

As instituicbes que tratam da preservacao e difusdo do patriménio cultural
apresentam um determinado discurso sobre a realidade. Compreender
esse discurso, composto de som e siléncio, de cheio e vazio, de presenga e
auséncia, de lembranga e esquecimento, implica a operagdo nao apenas
com o enunciado da fala e suas lacunas, mas também a compreensao
daquilo que faz falar, de quem fala e do lugar de onde se fala” (CHAGAS,
2011, p. 43).

A percepgado de Chagas (2011) nos insere numa discussao epistémica da

Museologia como um campo de atuagdo que também corrobora a disseminagao dos
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discursos autorizados do patriménio cultural. E importante recordarmo-nos do fato
de que os museus se constituiram historicamente como lugares que narram e
promovem a diferenciacado entre a ideia do ‘eu e o outro’, levando em conta o seu
potencial discursivo, constituindo-se como um lugar tensionado pelas disputas de
narrativas de poder. Associando essa questao as bases fundantes dos museus

contemporaneos, Cocotle acredita que

O museu, enquanto instituicdo moderna, tem seu fundamento epistémico e
sua razédo de ser na légica colonial, quer seja ele concebido do ponto de
vista de sua vinculagao com a narrativa do Estado-nacao e os processos de
patrimonializacdo e discursos da memodria associados, quer seja
considerado como uma instancia a mais, dentro de um complexo maior, que
permite estabelecer determinadas estruturas de poder, dada sua condigao
de exercer ou ndo um mecanismo de visibilidade” (2019, p. 4).

A reflexdo sobre os discursos de memodria que atualmente se associam as
estratégias de elaboragcdo das narrativas ndo hegeménicas nos museus e demais
espacos extramuros de extroversdo do patrimdnio nos convida ao entendimento,
como também a problematizagéo, desses lugares que promovem os encontros da
arte com o publico, em sua performance de acontecimento e na promogao
discursiva que se constitui, temporal e espacialmente, por intermédio das
exposicdes. E nesse sentido que entendemos a exposicdo como um dispositivo da

arte, questdo que também é defendida pela pesquisadora Ana Carvalho:

O que se define como arte é resultado de uma relagao de reciprocidade
entre o trabalho de arte, o lugar onde este trabalho se espacializa e o
observador/interagente, em um tipo de inscricdo espaco-temporal. A
exposigdo — aqui considerada no sentido das diferentes configuracdes
através das quais uma obra pode instalar-se no espago e também como
evento — é de ordem constitutiva para o campo das artes visuais, tanto no
que concerne a produgdo artistica, quanto a tedrico-critica” (CARVALHO,
2012, p. 48).

Desse modo, parece-nos de fundamental importancia tencionar os modos de
exibir, de narrar e de experienciar os acontecimentos da arte, sobretudo em lugares
que apresentam potencial museoldgico, que procuram configurar sentidos ao
passado por intermédio da cultura material e, portanto, corroboram o acontecimento
do ‘fato museal’, termo cunhado por Waldisa Russio Camargo Guarnieri (2010),

definido como “a relagédo profunda entre 0 homem, sujeito que conhece, e o objeto,
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parte de uma realidade da qual o homem também participa, num cenario
institucionalizado”.

Nesse cenario intercambiavel entre os sujeitos e os objetos, as exposi¢des
nos apresentam contextos em que a produgao artistica contemporanea se insere
como uma possibilidade desviante para a escrita do tempo histérico. Sdo como
camadas do presente que visam ressignificar o discurso sobre o passado por
intermédio dos sentidos estéticos da memoaria social que, por sua vez, constitui sua
aparicdo como um contraponto para a costura n&o linear das temporalidades

histéricas da arte. Ainda nas palavras de Carvalho,

A prépria narrativa apresentada pela histéria da arte, via de regra,
considerada como a forma hegemdnica de discurso “sobre” a arte e
tradicionalmente focada no estudo da obra, é devedora ou esta
intrinsecamente articulada ao que se apresenta através das exposigdes e
das politicas que os museus e centros culturais adotam para a constituicao
e 0 manejo de seus acervos, especialmente no que concerne a produgao
modernista e contemporanea da arte” (2012, p. 48).

Portanto, sdo muitas as relacdes existentes entre os discursos empreendidos
pela historiografia da arte e o compromisso social dos museus, sobretudo no que diz
respeito aos modos de selecionar, espacializar e narrar objetos historicos e obras de
arte. Nesse sentido, a arte contemporanea representa um importante segmento de
produgcdo do conhecimento, que langca luz para uma construgdo outra da
historiografia da arte, especialmente quando utiliza elementos representativos da
diversidade cultural e das subjetividades que constituem a nossa herancga cultural —
uma luz negra em alguns casos, conforme define a pensadora Denise Ferreira da
Silva (2019). Segundo a autora, a luz negra é uma ferramenta de leitura que nos
permite ver o que nao esta dado a olhos nus, fazendo brilhar, portanto, aquilo que

esta opaco em seu estado bruto.

4.2 Atlantico Vermelho, a poética de uma exposi¢ao antimonumento

A exposicao Atlantico Vermelho contou com a curadoria de Margarida Kol e
foi realizada no contexto da programacgao Passado e Presente - Lisboa, Capital
Ibero-Americana da Cultura, ocorrida em 2017, na capital portuguesa, com

curadoria geral de Anténio Pinto Ribeiro. Inserida em uma linha curatorial que previu
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a realizacdo de outras exposicdes e eventos que ocorreram em simultaneidade,
tanto no préprio monumento como também em outros espacgos culturais de Lisboa,
a exposigao foi antecedida por Al final del paraiso, uma instalacéo elaborada pelo
artista mexicano Demian Flores, que visava discutir a nogao cultural ndo-europeia
da ideia de paraiso, questionando a visdo dos descobridores; e Racismo e
Cidadania, uma exposicdo que teve a curadoria de Francisco Bethencourt e que
sugeria uma reflexdo sobre a tensédo entre a nogado de racismo e cidadania que
caracterizou a expansao portuguesa no mundo do século XV ao século XX. Dessa
maneira, nota-se que havia a intengc&o, por parte da programagdo Passado e
Presente, de provocar disrupgdes temporais frente a narrativa histérica apresentada

pelo monumento.

Figura 19 — Imagem da montagem da exposicao.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.
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Figura 20 — Imagem da montagem da exposicao.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.

Atlantico Vermelho, por sua vez, tratou-se de uma obra individual de Rosana
Paulino. Também realizada nas salas expositivas do Padrdo dos Descobrimentos,
foi dividida em quatro partes. A primeira refere-se ao livro de artista ¢Historia
Natural?, que apresenta 12 pranchas de gravuras, desenhos e impressdes sobre
tecidos espalhadas em vitrines ao longo do percurso expositivo, questionando os
sentidos de neutralidade da ciéncia natural.

A segunda parte trata-se da série Atléntico Vermelho, apresentando tecidos
de algodao cru com diferentes reprodug¢des de imagens que, ao serem sobrepostas,
devido a transparéncia de alguns dos tecidos escolhidos pela artista, sdo unidas por
suturas e inseridas nas paredes das salas expositivas.

A terceira parte € composta por uma série de 10 gravuras em papel, intitulada
Paraiso Tropical’, em que fotografias de pessoas escravizadas sdo sobrepostas a
imagens de exsicatas e cranios, novamente reiterando a relagdo do cientificismo
com o racismo e com a dizimacgao das populacdes indigenas, que ocorreu durante
as invasodes do ‘Novo Mundo’.

A quarta parte da exposicdo €& composta pela obra Gabinetes de
Curiosidades, em que a artista expde, dentro de duas vitrines, diferentes objetos
colecionaveis, junto a imagens de pessoas negras escravizadas, nomeadas por

Paulino como Adao e Eva.
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Figura 21 — Parte do livro de artista ¢Historia Natural?, de autoria de Rosana Paulino

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.

Figura 22 — Parte do livro de artista ¢ Histéria Natural?, de autoria de Rosana Paulino.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.

Em Atlantico Vermelho, Paulino nos apresenta obras produzidas em tecidos
suturados, desenhos, gravuras, video e instalagéo de objetos, de modo que, a partir
do material recolhido sobre a exposicdo, como conteudos em audiovisual, textos,
folder e imagens de vista, observa-se que sua selegao utiliza a sobreposi¢cao de

imagens extraidas de diferentes contextos, como a reprodugao de fotos de pessoas
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negras identificadas pela artista em cartdes postais do anuncio do fotégrafo
portugués Christiano Junior, de 1866, no Almanaque Laemmert. Além disso, a maior
parte das obras apresenta uma transposicdo de elementos decorativos extraidos
dos detalhes dos azulejos portugueses, de exsicatas, gravuras de cranios e
representacdes de povos indigenas originarios das terras brasileiras.

A narrativa construida por Paulino, em particular a partir da série Atlantico
Vermelho, apresentando imagens impressas e suturadas em tecidos de algodao cru,
possibilitava um contraste estético diante dos sentidos de permanéncia eterna
evocada pela materialidade adotada para a construcdo do monumento, feito de
cimento e pedra. Era como se a proposta expositiva assumisse que nenhuma
construcéo histérica € suficientemente longinqua e/ou duradoura o bastante para
dominar as transformagdes culturais as quais a humanidade é capaz de elaborar
mediante a passagem da vida, tampouco quando nos deparamos com a memoria
construida sob a lente de uma mononarrativa, como nos alerta a escritora nigeriana

Chimamanda Ngozi Adichie (2019) sobre ‘os perigos de uma historia unica’.

Figura 23 — Imagem de vista da exposicéo Atlantico Vermelho, de Rosana Paulino
Nota. Em sequéncia, da direita para a esquerda, a obra Gabinete de Curiosidades, uma das obras da

série Atlantico Vermelho e duas obras da série de colagens Filhas de Eva.

Fonte:Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.
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Figura 24 — Imagem de vista da exposigao Atléntico Vermelho de Rosana Paulino
Nota. Em sequéncia, da esquerda para a direita, o livro de artista ¢ Histéria Natural?, a obra As

riquezas desta Terra, e Gabinete de Curiosidades.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdo dos Descobrimentos, em 2017.

E nesse contexto que o conjunto investigativo das obras de Paulino se
depara com a monumentalidade, em principio, inquebravel, das verdades ditas
absolutas presentes na dicotomia entre colonizador e colonizado. As suturas
produzidas pela artista-historiadora evocam o encontro entre passado e presente a
partir da reproducédo de imagens disruptivas da memoaria. Sobre o conjunto da obra,

Paulino narra no folder da exposicao:

Inspirada no nome do livro do socidlogo Paul Gilroy, “Atlantico Negro”,
penso neste mar que liga dois pontos, Africa e Brasil, e que sofreram
processos de aniquilamento e subjugacdo de suas populacgdes, tendo as
ideias de ciéncia, religido e de progresso sido usadas para justificar os mais
aterrorizadores abusos. Para realizar os trabalhos desta exposicdo me
debrucei, com um misto de admiracéo, curiosidade, e muitas vezes, revolta,
sobre imagens produzidas no Brasil e que retratavam a flora, a fauna e
principalmente as gentes num mesmo plano, como objetos a serem
explorados, elementos pitorescos em uma paisagem exotica, ao invés de
serem dotados de humanidade. Esta postura reforgou a ideia de um direito
natural sobre outras terras e povos, justificando o colonialismo, ndo sé o
exercido nas Américas, mas, posteriormente, na expansao europeia em
Africa (PAULINO, 2017, n.p.).

A dimenséao pessoal da poética feminista negra que Paulino evoca, também

entendida como uma agdo antimonumento, projeta-se como uma voz coletiva, na
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medida em que a dimensao espaco-temporal de sua obra adere-se as frestas e as
auséncias historiograficas do discurso totalizante empregado no Padrdo dos
Descobrimentos. A prépria feitura de algumas das obras de Paulino se apropria da
juncao de distintas imagens do passado com elementos do presente, como o caso
da obra Gabinete de Curiosidades, que apresenta uma selecao de objetos
recolhidos pela artista durante sua passagem por Lisboa para o processo de
montagem da exposi¢do. Durante a entrevista concedida para esta pesquisa, a

artista contextualiza:

Queria a ideia de algo como se fosse um gabinete de curiosidade
para entender as questbes contempordneas da cidade e as
mudancgas pelas quais ela passa. A minha ideia era andar por Lisboa
e montar os gabinetes a partir da minha vivéncia. Nessa obra, eu
exploro a nog¢ao do exdtico e a questado do outro, uma vez que, por
meijo disso, 0s europeus nos impuseram outras culturas. Entretanto,
hoje em dia é como se fosse um “troco” porque sdo outras culturas
que estdo “entrando” também em Portugal e estdo deixando a sua
marca. Uma coisa que me marcou muito foram as lojas de souvenir
para os turistas que tém objetos como o galinho de Barcelos e as
sardinhas portuguesas. Eu entrei em uma loja que tinha uma
tartaruga, que é um animal oriental e ndo tem nada a ver com a
histéria de Lisboa, fator que indicia a existéncia de um dado de uma
outra cultura em Portugal. [...] Uma parte do gabinete também era
composto por elementos considerados exoéticos do ponto de vista
daquela cultura que foi para o mar ha quinhentos anos atras, como
as especiarias que hoje estdo inseridas na cultura europeia
(PAULINO, 2021 — Trecho de entrevista).

Na historia das colegdes, os gabinetes de curiosidades originam-se entre os
séculos XIV e XVI, por meio das praticas de colecionismo que ocorriam no Ocidente
e que, posteriormente, ganharam forga a partir da visdo humanistica e cientifica do
Renascimento e dos processos de expansdo maritima no cenario do ‘Novo Mundo’.

Para a historiadora Leticia Juliao,

[...] além das colegdes principescas, simbolos de poderio econémico e
politico, também proliferaram nesse periodo os gabinetes de curiosidade e
as colegdes cientificas, muitas chamadas de museus. Formadas por
estudiosos que buscavam simular a natureza em gabinetes, reuniam grande
quantidade de espécies variadas, objetos e seres exdticos vindos de terras
distantes, em arranjos quase sempre caoticos. Com o tempo, tais colegdes
se especializaram. Passaram a ser organizadas a partir de critérios que
obedeciam a uma ordem atribuida a natureza, acompanhando os progressos
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das concepcdes cientificas nos séculos XVII e XVIIl. Abandonavam, assim, a
fungéo exclusiva de saciar a mera curiosidade, voltando-se para a pesquisa
e a ciéncia pragmatica e utilitaria” (JULIAO, 2006, p.20).

Figura 25 — Pintura do século XVII representando um pequeno Gabinete de Curiosidade.

Fonte: Do artista alem&o Domenico Remps, de 1690. Acervo pertencente ao Museo Opificio delle
pietre dure, em Florenga.

A obra Gabinete de Curiosidades, portanto, traca uma relagédo com o historico
das praticas de colecionismo e as concepgdes cientificas europeias relacionadas as
‘descobertas’ das navegacgdes transatlanticas. Neste trabalho, a artista apresenta
vitrines que contém garrafas, temperos, pedras brasileiras, ceramica, conchas,
souvenires, corais, dentre outros objetos que se contrastam em relagéo a presenca
das fotografias reproduzidas em tecidos de Adao e Eva, uma das derivagdes da
obra Assentamento. A instalagcdo é fruto da investigacdo da artista, que se iniciou
entre 2012 e 2013, a partir de sua participagado no Projeto Afro: identidade negra nos
Estados Unidos e no Brasil, uma parceria institucional entre o Museu Afro Brasil e o
Tamarind Institute (EUA). Em sua residéncia artistica nos ateliés de litogravura do

Tamarind,
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[...] a partir de fotografias pretensamente cientificas de uma mulher negra,
feitas por Auguste Stahl para a pesquisa em torno da teoria criacionista
elaborada por Louis Agassiz no século XIX, Paulino desenvolveu a série de
gravuras Assentamento, de numeros 1 a 4, um dos primérdios do que
posteriormente seria denominado de Projeto Assentamento. Os resultados
da residéncia artistica foram exibidos na Tamarind Institute Gallery, em
2012 e no ano seguinte no Museu Afro Brasil”. (PALMA, 2018, p.192)

Ao se valer dessas imagens, sobretudo de fotografias de pessoas
escravizadas cujos nomes e histérias de vida se perderam nas narrativas
hegemoénicas da Historia, intitulados pela artista como Adado e Eva, Paulino
aproxima passado e presente, num “reencontro da populacdo negra com 0s seus
antepassados” (BEVILACQUA, 2018, p.155).

Figura 26 — Obra Gabinete de Curiosidades, com a imagem de Ad&o ao fundo da vitrine.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrdao dos Descobrimentos, em 2017.
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Figura 27 — Obra Gabinete de Curiosidades, com a imagem de Eva ao fundo da vitrine.

Fonte: Frame extraido do video institucional realizado pelo Padrao dos Descobrimentos, em 2017.

Outro elemento que também aparece em Gabinetes de Curiosidades sao as
maos de gesso utilizadas, em 2009, no projeto As Amas, realizado no casardo da
antiga Fazenda do Mato Dentro, em Campinas. Inseridas na composi¢cédo de
Atlantico Vermelho, esses objetos revelam o carater hibrido que a produgao assume
nos diferentes contextos espaciais em que é apresentada. Diante disso, Lopes
(2018, p. 171) nos chama a atengao para o fato de que “Paulino se alinha a uma
rede de artistas cujos trabalhos também mobilizam a memoria ora em relagao direta
com a experiéncia da escravidao, ora como consequéncia dessa experiéncia”’. Essa
caracteristica também pode ser observada em Mining the Museum (Minando o
Museu - tradugao nossa), do artista norte-americano Fred Wilsom.

Mining the Museum foi uma exposig¢ao-instalagdo que ocorreu entre abril de
1992 e fevereiro de 1993, na Maryland Historical Society (Sociedade Histérica de
Maryland - traducdo nossa), em Baltimore, nos Estados Unidos. Adepto da acéo
curatorial como um fazer artistico, Wilson também recorre a ideia de subversao dos
sentidos das fontes historicas que, tradicionalmente, eram apresentadas sob o viés
hegemonico da histéria da arte. Nessa exposigao, o artista reorganiza a disposi¢ao
dos objetos das colegcbes do museu de modo que seus sentidos fossem
reconsiderados pelos visitantes (MIGNOLO, 2017, p. 313).
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Figura 28 — Imagem de vista da instalagdo Mining the museum

Fonte: Obra Metalwork (1793-1880) de Fred Wilson, na Maryland Historical Society (1992-1993).

Dessa forma, Wilson propée um reencenamento dos objetos, como na sala
intitulada Cabinetmaking (Marcenaria - tradugdo nossa), em que um conjunto de
cadeiras que pertenceram as familias brancas abastadas de Baltimore sao
colocadas junto a um tronco de acgoite, doado ao museu pelo Conselho Prisional da
Cidade de Baltimore. Ele ainda justapde, em uma mesma vitrine, intitulada
Metalwork (Trabalhos com Metal - traducdo nossa), elegantes copos e jarras
repoussé de prata, produzidos no século XIX, junto a grilhdes de ferro que foram
utilizados em pessoas escravizadas. Na sala intitulada Modes of Transport (Modos
de Transporte - tradugdo nossa), por sua vez, um carrinho de bebé carrega em seu
interior uma mascara em tecido da Ku Klux Klan; e bustos de importantes
personagens masculinos da histéria norte-americana sao colocados em pedestais
abaixo do nivel dos olhos, encerrando a ideia de superioridade.

A partir desse trabalho, Wilson também pode ser interpretado como um
artista-historiador, na medida em que, ao se posicionar frente aos silenciamentos
institucionais, sobretudo no campo de atuagdo dos processos de musealizagao,

operacionaliza distintas temporalidades historicas para colocar em evidéncia novos



71

processos de ressignificacdo de sentidos da memoria coletiva, sentidos de
antimonumento. Para Mufiz-reed, “essa forma de intervir em uma instituicdo de arte
ofereceu um novo ponto de vista sobre a colonizacdo, forcando os espectadores a
confrontarem perspectivas abafadas de seus passados coloniais” (2019, p. 8).

Assim, Wilson se interroga sobre os sentidos histéricos empregados nos
objetos musealizados. Questdo que, também para Rosana Paulino, nos faz refutar a
permanéncia estrutural dos discursos hegemodnicos de poder empregados nos
circuitos institucionais dos museus e do patriménio cultural. As praticas artisticas
promovidas por esse perfil de artistas propdem, portanto, novas insurgéncias sobre
os modos de ler, interpretar e representar o mundo, questdo entendida atualmente
como decolonial, ao nos apresentar como as narrativas historiograficas sao
produzidas, propondo outros vieses de leitura historiografica para os contextos de
preservacao e extroversao do patriménio cultural.

Assim, o conjunto Atlantico Vermelho assemelha-se a uma instalagdo que,
mantendo o seu teor efémero, contrasta-se com a permanéncia estrutural do Padréao
dos Descobrimentos. Trata-se de wuma experiéncia estético-sensorial e
espacgo-temporal que lida com os sentidos dos discursos histéricos empregados no
local, seja pelos objetos e imagens que a obra de Paulino evoca em algumas
composicoes, seja pela presencga fisica do monumento em si, fatores que revelam o
carater de antimonumento da obra da artista. Rosana nos mostra, dessa forma, que
as acoes tradicionais de patrimonializagao, por si s6, nao conferem a extroversao
critica e reflexiva do bem preservado frente as demandas de acesso do publico. E
preciso acionar os processos de musealizacdo para que ocorram tanto a
extroversdao no campo informacional como a interpretagdo subjetiva e critica do
publico. Ainda durante a entrevista concedida pela artista para esta pesquisa, ela
explica a escolha de sua técnica de suturar imagens, presente em boa parte das

obras:

[...] precisamos parar de atrelar a técnica do bordado como uma
fungdo exclusiva da mulher. O trabalho precisa encontrar um sentido
por meio da técnica. Eu ndo fagco bordados, eu fago suturas e elas
me dao muito trabalho, a minha méao chega a ficar calejada.
Entretanto, me importa o sentido dessa técnica, é uma sutura. O
Jodo Céndido bordava. Em relagdo ao Bispo (do Rosario), foi um
artista que me marcou muito ja nho momento em que passei no
vestibular da USP e nos primeiros dias de aula visitei uma exposi¢cao
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dele no MAC. A partir disso, pude pensar duas coisas ja nos meus
primeiros dias de aula: a primeira diz respeito a técnica e a
diversidade de possibilidades de se fazer arte, a segunda diz
respeito a importancia da autoria negra. Isso me abriu um horizonte
que eu jamais teria tido se nado fosse aquela mostra” (PAULINO,
2021 — Trecho de entrevista).

Diante disso, interpreta-se que a exposi¢ao Atlantico Vermelho possui uma
abordagem poética antimonumento, na medida em que a artista-historiadora recorre
a diferentes técnicas, como impressdo em tecido, pintura, colagem, desenho,
fotografia e tecelagem, para combater os discursos hegeménicos de poder que se
apresentam no Padrdo dos Descobrimentos. Paulino apresenta ao publico uma
instalacdo artistica na forma de exposicao, conferindo-lhe uma leitura decolonial da
arte contemporanea no contexto de interpretagcao do patriménio cultural. Ao criticar o
racismo cientifico do século XIX, em suas séries como Paraiso Tropical e ¢;Historia
Natural? “procura inverter a fungdo da estrutura classificatéria colonial e dirige sua
indagacdo a memoria individual e coletiva como alternativa a racionalidade
paradigmatica colonial” (HOLLANDA, 2020, p.19-20).

Assim, como um memento mori, ao lidar com as suturas das imagens do
passado que propdem narrativas sobre a histéria do trafico transatlantico dos navios
negreiros nas superficies internas do monumento, Paulino torna publico os vestigios
da barbarie que também se integram ao enredo dos grandes navegadores — obra e
monumento dependem um do outro para suturar a histéria. Sua linguagem introduz,

portanto, novos sentidos da vida no presente.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A presente investigacao prop6s uma reflexdo sobre as narrativas estéticas da
memoria que podem ser observadas na pratica artistica de Rosana Paulino,
entendidas também como uma estratégia politica da arte. Caracterizando-se como
artista-historiadora, Paulino propde uma releitura da histéria ou, ao menos, da
histéria de um determinado grupo social, por meio de imagens, retratando, assim, as
auséncias que se manifestam nos discursos das narrativas hegeménicas de poder —
questdao amplamente discutida em diferentes campos disciplinares do conhecimento
contemporaneamente, como o debate sobre a interseccionalidade, o cientificismo e
as herancas coloniais das experiéncias transatlanticas que ainda se manifestam na
América Latina.

O feminismo decolonial, oriundo de intelectuais latino-americanas, em sua
maioria, apresenta contraepistemologias que contrapdem o eurocentrismo e a
perspectiva ocidental do mundo. A decolonizagdo do género, expressa nas palavras
da socidloga Maria Lugones como “necessariamente, uma praxis, € decretar uma
critica da opressédo de género racializada, colonial e capitalista heterossexualizada
visando uma transformacao vivida do social” (LUGONES, 2014, p. 940) encontra
eco nas formas artisticas de Paulino, em especial na critica a opressdo de género
racializada e colonial, demonstrando, portanto, sua poética antimonumento, que
concorre para uma pedagogia decolonial.

Em relagdo aos tensionamentos da memoria no contexto das atividades
operacionais do campo do patriménio cultural, a obra de Paulino desempenha o
papel de demonstrar os caminhos possiveis para a mediacdo das narrativas
conflitantes da nossa histéria, bem como os principios ideoldgicos que se utilizam
da mesma no presente. Além disso, a artista também assume a mediacdo durante
todo o processo de concepgdo, montagem e recepg¢ao de publico da exposi¢cado. O
seu envolvimento ativo junto as diferentes frentes de atuagcdo das equipes que
estiveram envolvidas no processo — curadoria, expografia, comunicagao e educativo
— demonstra a sua preocupacado com a efetividade do objetivo fim de seu projeto:
recontextualizar a imagem, educar o olhar para uma leitura outra da historia, fazer o

publico se indagar criticamente sobre os discursos e as narrativas oficiais

* A distingdo entre decolonial e descolonial vem da supressdo da letra s em virtude da proposta de
rompimento com a colonialidade em seus multiplos aspectos, presente na palavra decolonial, € a
idéia do processo histérico de descolonizagdo (HOLLANDA, 2020, p. 16-17).
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empreendidas nos monumentos historicos. Portanto, a sua praxis € decolonial, uma
vez que O processo ndo se encerra em si mesmo, criando espagos para o dialogo
coletivo, sobretudo valorizando os momentos de fala e de escuta do projeto.

A acado de Rosana nos faz recordar o que foi e ndo podera mais ser
esquecido, frente ao compromisso do presente com o seu legado no futuro. Seu
trabalho é, portanto, um re-trabalho que utiliza os legados materiais do colonialismo
para expor a colonialidade que ainda esta presente entre nés e que necessita de
urgente revisdo, sendao a sua extingdo, mesmo no sistema das Artes, campo do
conhecimento que, por natureza, aciona a critica e a reflexividade como estruturas
basilares para sua a sua manutengao.

Mais especificamente, o seu trabalho nos convida a uma performatividade
visual sobre distintos processos de refazimento das imagens tanto do seu universo
pessoal como, também, de documentos e arquivos histdéricos para uma
interpretacdo poética negra feminista ‘em estado bruto’ (SILVA, 2019), conceito
apresentado pela pensadora Denise Ferreira da Silva, em seu ensaio “Em estado
bruto™®, de 2019. O conceito ‘em estado bruto’ aproxima-se de termos como a
expressao inglesa unthinking (des-pensar), para refletirmos em que medida “a
poética feminista negra podera oferecer a tarefa de des-pensar’ o mundo a
libertacdo das garras das formas abstratas da representagdo moderna e da violenta
arquitetura juridica e econdmica que elas sustentam” (SILVA, 2019, p. 46).

No caso da exposic¢ao Atlantico Vermelho, ndo s6 a matéria ‘em estado bruto’
do préprio Padrdo dos Descobrimentos € tensionada a partir de sua propria
representacdo imagética, como também o processo de reelaboragédo de sentidos a
partir de imagens e objetos para uma pratica ensaistica e poética de uma
musealizacdo antimonumento. Rosana Paulino é, portanto, uma artista,
pesquisadora e educadora que apresenta em sua pratica artistica aspectos
metodoldgicos que utilizam o ‘impulso historiografico’ como elemento central para
provocar a dialética dos sentidos historicos, concorrendo para uma visao critica
sobre as diferentes versdes de uma dada realidade. O seu trabalho consiste numa
escrita da histéria por meio de imagens que, ao valer-se de uma abordagem
metodoldgica interdisciplinar, tanto dos campos das Artes, da Histéria, da Educacéo
e da Museologia, propbe a constru¢do de uma narrativa ndo hegeménica ao

reelaborar sentidos de uma histéria a contrapelo, a partir da poética de suas

'® Originalmente publicado na revista e-flux, n°® 93, em setembro de 2018.
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imagens, fator que corrobora o nosso entendimento da arte como um lugar de

mediagao e reparacao, ainda que simbdlica.
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APENDICE

Transcrigao da entrevista realizada com Rosana Paulino

por Lucas Ferreira de Vasconcellos

Em formato on-line, no dia 08 de dezembro de 2021, foi realizada uma
entrevista com Rosana Paulino. A conversa foi orientada por um roteiro de
perguntas previamente definidas a partir de um estudo preliminar, realizado
no intuito de reunir alguns trechos de relatos concedidos pela artista em

diferentes contextos de comunicac¢ao do seu trabalho artistico e académico.

Lucas: Sobre “Atlantico Vermelho”, trabalho que ocorreu em Portugal,
no Padriao dos Descobrimentos em 2017, pode nos contextualizar a

origem dessa exposi¢cao? Como foi idealizado o projeto como um todo?

Rosana Paulino: A realizagdo dessa exposi¢gao aconteceu a convite do
curador portugués Anténio Pinto Ribeiro. A época, Lisboa foi escolhida pela
Unido das Capitais Ibero-Americanas como a Capital Ibero-Americana da
Cultura. Nessa circunstancia o Anténio foi convidado para ser o coordenador
da programacgao cultural que aconteceu durante todo o ano de 2017 na
cidade; ele exerceu a fungcdo de curador para as diferentes areas da
programacao. Importante dizer que o Antonio ja havia exercido o cargo de
curador-chefe na Fundacao Calouste Gulbenkian, também atuou no Instituto
Camdes em Portugal. Eu o conhecia porque ele acompanhava o meu
trabalho ha mais de 10 anos; desde o inicio da minha carreira, foi um dos
primeiros a me convidar para participar de exposicdoes com discussoes
lus6fonas. A programacgéo néo estava interessada apenas no titulo de capital
cultural para Lisboa e contou com uma curadoria de ponta, mobilizou
diferentes profissionais das instituicdbes locais para pensar o papel de
Portugal na colonizagdo com um olhar muito critico - diferente do que vinha
acontecendo no campo da arte. Tratava-se de uma ala de curadores mais
progressistas. A programagdo se chamava “Passado e Presente - Lisboa

Capital Ibero-Americana da Cultura”.



82

O Antoénio queria o meu trabalho para encerrar a programacgao no Padréo,
especialmente pela sua carga simbdlica. O monumento era muito diferente
do que € hoje, por la eram expostas algumas fotografias histéricas do pais.
Tinha um teor muito celebrativo, bem tipico da visdo do colonizador. Eu ja
vinha pesquisando questdes do Padrdo e foi muito interessante esse
processo pois tive a oportunidade de conhecer uma curadora que também
estava trabalhando por |4 na tentativa de trazer um outro olhar curatorial, a
Margarida Kol. Também houve um circuito de exposi¢des muito interessante
gue aconteceu no mesmo periodo em que inauguramos a minha exposigao.
Do outro lado da rua do Padrdo, na Galeria Municipal da Avenida da india,
houve a exposicao The Most Beautiful Language, da Grada Kilomba. Entre
maio e setembro, um pouco antes de Atldntico Vermelho, aconteceu no
proprio Padrdo a exposicdo Racismo e Cidadania, comissionada por

Francisco Bethencourt.

Todo o processo de constru¢do da minha exposi¢cao durou quase um ano, eu
fui trés vezes a Lisboa para esse projeto: primeiro, durante um més, para
conhecer o espago expositivo da galeria do Padrdo e assim conceituar qual
seria o projeto expografico; a segunda vez, por duas semanas, para ter uma
conversa com O programa educativo; a terceira vez, também durante trés
semanas, foi para a montagem final e abertura da exposi¢do. Eu participei de
todos os momentos de produgdo da exposigcdo: curadoria, expografia,
educativo, montagem. Foi um projeto muito bem cuidado profissionalmente.
Eu sempre brinco — mas isso € muito sério — que a minha primeira exposi¢ao
individual de peso, que foi pensada para um espaco publico expositivo, com
um projeto expografico bem feito e uma proposta de educativo bem pensada,
ironicamente foi em Lisboa e ndao aqui, em Sao Paulo. Isso é muito triste, s6
mostra o descaso e o0 atraso que o0 nosso circuito das artes tem na discussao
de algumas questdes. Eu ndo sou uma artista iniciante; tinha mais de vinte

anos de carreira quando o Anténio me convidou para realizar essa exposi¢ao.

Para mim, foi muito importante esse projeto, trata-se de um local muito
simbdlico para pensar esse ciclo: de la saiam as caravelas para as
‘conquistas”, que eu vejo mais como invasdes, e para la retorna uma

afrodescendente. A ideia é justamente discutir essa questdo ndo apenas nos
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meios progressistas. Também era o momento de colocar em pauta a
importdncia de repensarmos a imagem do colonizador. Entretanto, a
resisténcia em Portugal a essas novas narrativas ainda ¢ muito grande. E
uma populagado adormecida, parada no tempo. Eu conhecgo Lisboa desde os
anos 2000 e percebo que a imigragdo mudou muito o panorama da cidade,
deu todo um dinamismo para a cultura portuguesa, obviamente os refratarios

vao se recusar a perceber isso.

Lucas: Como foi a definicdo do projeto curatorial para a exposi¢cao?
Houve alguma obra pensada exclusivamente para o Padrao dos

Descobrimentos?

Rosana Paulino: Eu pensei toda a concepgao em dialogo direto com a
Margarida Kol, que ainda € curadora do Padrdo. O Anténio era o
curador-chefe, embora o diadlogo tenha ocorrido mais com a Margarida em
relacdo a selecdo das obras, definicdo do espaco expositivo e as agdes de
mediacao; mas também vejo que foi uma curadoria colaborativa entre nés
trés, até mesmo pela nossa aproximacao de amizade. A ideia, por exemplo,
de montar os dois Gabinetes de Curiosidades surgiu na minha segunda visita
a Lisboa, durante a minha conversa com a equipe do Programa Educativo;
momento em que estavam desmontando uma exposicdo e vi as vitrines
vazias. Achei aquilo muito bonito e logo pedi que mantivessem para mim. Eu
nao sabia ainda o que pretendia fazer. Queria a ideia de algo como se fosse
um gabinete de curiosidade para entender as questdes contemporaneas da

cidade e as mudangas pelas quais ela passa.

A minha ideia era andar por Lisboa e montar os gabinetes a partir da minha
vivéncia. Nessa obra, eu exploro a nogao do exdtico e a questdo do outro,
uma vez que por meio disso 0sS europeus nos impuseram outras culturas.
Entretanto, hoje em dia € como se fosse um “troco” porque sédo outras
culturas que estdo “entrando” também em Portugal e estdo deixando a sua
marca. Uma coisa que me marcou muito foram as lojas de souvenir para os
turistas que tém objetos como o galinho de Barcelos e as sardinhas
portuguesas. Eu entrei em uma loja que tinha uma tartaruga, que € um

animal oriental e ndo tem nada a ver com a histéria de Lisboa, fator que
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indicia a existéncia de um dado de uma outra cultura em Portugal. A cidade
estava vivendo uma agitagdo turistica por conta do titulo de capital
Ibero-Americana da Cultura, eu queria tracar uma relagdo com esse turista
que leva para si esses objetos que nada tem a ver com a cultura portuguesa.
Queriamos desvendar os olhos para uma outra cultura que se insere em um
dado territorio e constroi novas narrativas. Uma parte do gabinete também
era composto por elementos considerados exoticos do ponto de vista daquela
cultura que foi para o mar a quinhentos anos atras, como as especiarias que
hoje estao inseridas na cultura europeia. Atualmente a cidade de Lisboa se
configura como um outro lugar, eu conheci Portugal em diferentes momentos,
em especial durante a passagem dos anos dois mil, um pouco depois do pais
se integrar a Comunidade Europeia. O pais era outro, digo isso até mesmo

em relacao a infraestrutura urbana.

Lucas: De um modo geral, como vocé percebeu a recepg¢ao do publico

portugués sobre o seu trabalho?

Rosana Paulino: O meu trabalho ja tinha sido exposto em Portugal antes de
realizarmos Atlantico Vermelho. Em 2002, participei da exposigao coletiva
Século 20: Arte do Brasil que foi realizada pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian, no Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo. Sobre a
recepcao do publico portugués pude notar dois perfis, um mais progressista
que acolheu muito bem a exposigéo, inclusive durante as agdes do Programa
Educativo tivemos um numero expressivo de visitas com escolas. Por outro
lado, também tivemos um publico contrario a proposta da exposigao;
segundo relatos da equipe do Programa Educativo, houve um grupo de
pessoas que estendeu uma faixa no patio do Padrdo com a seguinte frase:
"Nao ao Atlantico Vermelho, Portugal para os Portugueses”. Isso, no meu
ponto de vista, & muito bom. E um sinal de que conseguimos chacoalhar um

pouco a discussao.

Lucas: Vocé ja mencionou em uma outra entrevista que o nome desta
exposicao tem inspiragao na obra O Atlantico Negro, de Paul Gilroy.
Pensando nessa escolha, como foi o processo de divisao dos modulos

curatoriais e a criagao do desenho espacial da exposi¢ao?
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Confesso que eu tenho alguns problemas com algumas ideias que séao
apresentadas nessa obra do Paul Gilroy. Entretanto, eu gosto muito do nome,
sobretudo da sonoridade que ele evoca. Nossa proposta n&o era tracar um
didlogo com a sua obra. Gosto mais de pensar conceitualmente a partir da
ideia visual de um atlantico tingido de sangue. Em relagdo ao desenho da
exposi¢cao, o processo ocorreu de forma bem conjunta com os demais
integrantes da equipe. Duas obras definiram grande parte do percurso
expositivo, a obra Atlantico Vermelho que abria a exposicao e Historia Natural
que é um livro; para esta ultima, nés queriamos que as pessoas fizessem um
percurso sucessivo das paginas para acompanhar a narrativa da dominagao
por meio da ciéncia. A disposigédo dos livros nas vitrines (3 paginas em cada
uma delas, se ndo me engano) foi uma inspiragdo que surgiu a partir dos
antigos mobiliarios expositivos dos museus de histdria natural. Outro fator
importante foi o trabalho conjunto com a equipe de expografia; todo o
conhecimento que eles detinham sobre o espaco enriqueceu muito para o
processo de construgdo da exposi¢do. Durante a fase do projeto de
iluminagcdo a equipe do Padrdo conseguiu convidar o Vitor Vajao, um
especialista em iluminagcdo de exposi¢des em Portugal que, naquela época,
ja ndo atuava mais e acabou aceitando o nosso convite. Esse momento foi
minucioso para pensar desde a visualidade total do espacgo até a proporcao
das obras e os detalhes dos tecidos. Novamente, gosto de pensar que foi
tudo elaborado em conjunto, conversando. A cor das paredes tinha a ideia de
evocar o verde da natureza, mas nao queriamos expandir demais, nos
tinhamos que respeitar as sutilezas de cada obra selecionada: a impressao
sobre transparéncia, a transparéncia sobre o tecido, o tecido colocado
diretamente na parede sem nenhum suporte. A partir dessas questdes surgiu
a escolha da paleta que também foi pensada para proporcionar uma
sensacao mais introspectiva, queriamos um olhar minucioso para os
desenhos menores, as sobreposi¢gdes, as colagens e as suturas sem muita

dispersao.

Lucas: Recentemente, em uma live que participou do Festival de Artes

em Imbarié (festival FAIM), vocé menciona como referéncia para o seu
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trabalho o Jodao Candido, o Almirante Negro, e também o Arthur Bispo

do Rosario. Pode nos contextualizar um pouco mais sobre isso?

No caso do Jodao Candido eu o mencionei durante a explicagdo de um caso
em que eu fazia uma critica a questao do bordado, numa perspectiva técnica
enquanto professora. Gosto de mencionar o caso de uma aluna que me
apresentou um trabalho que ela demorou semanas bordando e, ao ver o
resultado final, eu acreditava que apenas o desenho resolveria o cerne da
questdo, faltava um sentido entre a ideia do desenho e a ligagcdo com o
bordado. Precisamos parar de atrelar a técnica do bordado como uma fungao
exclusiva da mulher. O trabalho precisa encontrar um sentido por meio da
técnica. Eu nao fago bordados, eu faco suturas e elas me dao muito trabalho,
a minha mao chega ficar calejada. Entretanto, me importa o sentido dessa
técnica, € uma sutura. O Jodao Candido bordava. Em relagdo ao Bispo, foi um
artista que me marcou muito ja no momento que passei no vestibular da USP
e nos primeiros dias de aula visitei uma exposi¢cdo dele no MAC. A partir
disso pude pensar duas coisas ja nos meus primeiros dias de aula: a primeira
diz respeito a técnica e a diversidade de possibilidades de se fazer arte, a
segunda diz respeito a importancia da autoria negra. Isso me abriu um
horizonte que eu jamais teria tido se ndo fosse aquela mostra. E atualmente o
trabalho de Jodo Candido esta exposto na 342 Bienal de Arte de Sao Paulo e
do Bispo na exposi¢do “Maria Carolina de Jesus: um Brasil para os

brasileiros” no Instituto Moreira Salles.

Lucas: Pensando nos discursos da memoria coletiva que sao
construidos nos espacgos publicos das cidades, especialmente em
relacdo ao caso dos monumentos histéricos ou as praticas de
tombamento de lugares de memodria que evocam sentidos do nosso
passado colonial, como vocé absorve essa questao para o seu

trabalho?

Em qualquer processo de exposigao que eu apresento o meu trabalho eu me
envolvo bastante com o reconhecimento do lugar em que sera exposto.
Sempre peco muitos dados e imagens. Quando surgiu a possibilidade de eu

realizar a exposicdo As Amas na antiga Fazenda do Mato Dentro, em
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Campinas, foi fantastica a possibilidade de me relacionar com a historicidade
do lugar, mesmo havendo algumas limitagdes por ser um casardo tombado
pelo IPHAN; nao podia colocar um prego na parede, por exemplo. Por outro
lado, o proprio espacgo ja tinha por si s6 uma carga histérica; eu s6 queria
chamar essas mulheres para contar a sua proépria histéria. O que me chamou
muito a atencdo no caso da fazenda foi a escolha do local que inserimos a
minha obra, acredita-se que era um espago destinado para o
acondicionamento de viveres, justamente por ser um lugar muito umido e frio.
Tinha muito mofo. Eu queria que as pecas selecionadas interagissem com o
espaco. Eu sabia que teria ali fungos interagindo com o trabalho e a ideia era
essa mesmo, isso também me interessava. Era importante trazer esse dado
para o trabalho. Um amigo que visitou a exposi¢ao ja no ultimo dia nos trouxe
um relato muito bonito, para ele o casarao digeriu o trabalho assim como a
escravidao digeriu a vida daquelas pessoas que ali foram escravizadas.
Quando ele me disse isso, pensei: “6timo, o trabalho funcionou?’”. A ideia era
essa mesmo, foi uma maneira de falar dessa maquina perversa, desse
moedor de gente que foi a escraviddo. O fungo tomou conta das pecas, o
trabalho foi quase todo para o lixo no final. Essa relacdo com o espaco,
sobretudo quando se trata de um local histérico, € muito importante.
Entretanto, eu ndo me considero uma artista de obra de arte publica, € um
processo completamente diferente, os meus trabalhos tém um olhar mais
direcionado para a narrativa que pretendo construir. O modo como eu me
relaciono com a historicidade desses edificios, como o caso da fazenda e do

Padréo, € uma tentativa de me relacionar com o significado desses lugares.

Lucas: Como vocé percebe a produgao contemporanea de autoria negra
no Brasil que propoe a construgcdo de novos sentidos histéricos para o

mundo das artes, dos museus e do patrimonio cultural?

Eu sempre entendi a arte como uma expressao daquilo que me incomoda no
mundo, um meio de dar vaz&o ao que se tornou um n6 na minha garganta.
Para uma mulher negra, que vive no Brasil, ndo tem como fugir disso. Eu
preciso dizer sobre coisas que estdo entranhadas na minha vida. Eu nao
posso entrar para dentro do meu atelié e fechar as portas para a realidade

z

que o mundo vive. E por isso que eu acredito que temos que falar das
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histérias hegeménicas, das bases que faz o nosso pais ser um dos mais
violentos e desumanos com a populagdo negra. Isso me afeta diretamente, e
acredito que a produgdo de autoria negra no Brasil estd fazendo um
movimento natural ao falar dessas questdes, ndo natural seria ignorar que

essa realidade existe.

Lucas: E os processos de incorporagao dessa produgao artistica nas

colegdes permanentes dos museus, qual a sua opiniao sobre isso?

O Igor Simbes é quem fala muito sobre isso, ele diz “ndo é s6é comprar a
obra, tem que mostrar!’. Inclusive ele vem realizando um estudo que
quantifica quantas vezes uma dada obra candnica é exibida em relacédo a
uma obra de autoria negra que passa a maior parte do tempo nos pordes das
reservas técnicas. A questdo da democratizacdo € bastante complexa, nao
se resolve apenas com a incorporacdo de obras nas cole¢des. No caso da
minha trajetéria profissional, demorou bastante para que uma obra de minha
autoria fosse incorporada a um acervo institucional. Eu ouvia muito de
estudiosos de outros paises que me perguntavam em qual museu no Brasil
poderiam encontrar a minha producdo e isso ndo faz muito tempo, eu
respondia: “esta comigo!”. A obra “Parede da Memoria” foi incorporada ao
acervo da Pinacoteca somente em 2015 e eu o considero como um dos meus
trabalhos mais importantes. Qual a fungao dos nossos museus de arte hoje?
Percebo que existem muitas instituicbes que estdo apenas entrando numa
tendéncia de mercado. Temos no Brasil muitos artistas negros com trabalhos
bons a pregos muito baixos, por isso a adesdo nesse momento dos
colecionadores. Ha, também, muita producao de autoria negra esquecida nos
pordes dos museus, ndo podemos ignorar isso. Vai chegar um momento que
teremos que pegar um avido para ver a nossa produgao nacional no exterior,
o Brasil ndo valoriza o que temos. Mas eu acredito que a diferenca de fato
podera ocorrer por meio da incorporagao de profissionais negros, indigenas e
mulheres em outros seguimentos de atuacgéo nesses espacos. E preciso mais
museodlogos negros, curadores indigenas e mulheres a frente de programas
educativos, por exemplo. Estendo essa discusséo para o papel fundamental
que as nossas universidades deveriam se preocupar, onde estdo 0s N0ssos

professores negros? Quais sdo as escolas que possuem um departamento
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exclusivamente para pensar a histéria da arte afro-brasileira? Precisamos
fortalecer o campo literario e a produ¢cdo de conhecimento em torno dessa
questao, sobretudo com a participagao autoral de pessoas negras, mulheres
e indigenas para que esse momento em que estamos vivendo n&o se torne
apenas uma fase temporaria. Acredito que atualmente exista uma pressao
muito forte do mercado internacional sobre as nossas instituicbes aqui no
Brasil. Os nossos museus nao se tornaram “bonzinhos” de uma hora para
outra, a verdade € que o pais esta acordando somente agora para o atraso

que vivemos em relagao ao “bonde da histoéria”.
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RO S ANA P AULINO



Rosana Paulino (Sdo Paulo, 1967) nasceu numa familia afrodes-
cendente e as primeiras memérias de que se lembra é de brincar
com bonecas brancas e loiras porque ndo havia bonecas negras.
Ao recuar ao inicio da sua histéria pessoal, entende como o
problema da representacdo dos negros se traduz na sua quase
auséncia nos mais variados aspetos da vida dos brasileiros,
incluindo na histéria das artes visuais, em particular nas artes
plasticas, e no que é a Histéria do Brasil. Ela prépria artista,
investigadora em arte e professora, tem uma informagdo abran-
gente e rigorosa desta auséncia de representacdo e, mais

concretamente, de autorrepresentacdo.



Uma breve historiografia deste tema assinala, maioritario-
mente, a presenca de negros como artfistas que cumprem os
cénones europeus, como os casos do escultor Aleijadinho
(17302-1814), de Artur Timéteo da Costa (1882-1922) e irmdos,
ou de Estevdo da Silva (1844-1891). Estdo também presentes
como um fema exdtico nos pintores holandeses Frans Post (1612-
1680) e Albert Eckhout (1610-1666). No caso dos artistas
consagrados do modernismo brasileiro, seguem mais a liturgia
do modernismo como prética europeia artistica proclamatéria
ao tomarem o negro e o indio como temas inseridos normal-
mente numa pintura exética da flora e de paisagens tropicais,
de que hé fartos exemplos em Tarsila do Amaral, Portinari,
Emiliano Di Cavalcanti, Lasar Segall. E se, a partir da década
de 30 do século XX, hd casos de autorrepresentacdo dos
negros nas artes brasileiras, s6 hd pouco tempo foram reconhe-

cidos como tal. No momento da sua produgdo foram tidos como

(...) artistas de
auma nistoOria de

arte paralela,

de uma narrativa
nesra, conside-~

rada secundadria.



artistas de uma histéria de arte paralela, de uma narrativa

negra, considerada secundéria. SGo os casos de Heitor dos
Prazeres, Yeda Maria, Rubem Valentim, Mestre Didi, Emanoel
Araijo. E se bem que uma geracdo de artistas negros tenha
comegado a produzir intensamente a partir de 2000 — Sidney
Amaral, Michelle Masthé, Renata Felinto, Paulo Nazareth,
Rosana Paulino e outros — o circuito das artes visuais Rio de
Janeiro - Sdo Paulo - era, até héd poucos anos, quase exclusi-

vamente branco.



Q AMOR PELA GIENCEA



Ha, no trabalho de Rosana Paulino, uma dimensdo politica e
ética que exige um reconhecimento desta histéria escondida e
que proclama a sua visibilidade. Na obra The Honor Code.
How Moral Revolutions Happen, de Kwame Anthony Appiah, ha
um parégrafo dedicado ao reconhecimento: “Nés, seres
humanos, temos necessidade dos outros para reagir de maneira
apropriada em fungcdo do que somos e do que fazemos. Temos
necessidade que outras pessoas nos reconhecam enquanto
seres conscientes ao mesmo tempo que testemunham que nés os
reconhecemos. Quando na rua frocamos um olhar com alguém
estamos em face de um reconhecimento que é matuo, expres-
samos um ao outro uma necessidade humana fundamental e
reagimos — espontaneamente e sem esforco — a esta necessi-
dade que identifica um e o outro que se olham.” ']

A obra de Rosana Paulino é uma permanente reclamagéo pelo
reconhecimento dos negros na Histéria, mas também pelo reco-
nhecimento contempordneo dos afrodescendentes. Reclama, de
certa forma, e por extensdo, o reconhecimento de todos os que
de algum modo podem estar condenados a serem, num futuro

ndo distante e em consequéncia da globalizagdo financeira
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A Obra de Hosana
Faulino é uma
permanente
reclamagdo pelo
reconnecimento
dos nes<ras na
HistOria. mas
tampém pela
reconnecimento
contemporanea dos
afrodescedentes.

neoliberal, “os negros do futuro”, utilizando a expressdo de
Acchile Mbembe.l2 A materializacdo desta reclamacdo estd
presente na dendncia da violéncia sobre o negro na obra “Ama
de leite” - um corpo de mulher sem cabeca, sem bracos, sem
pernas, e cujo nome decorre da sua funcionalidade: alimentar
as criangas ao seu cuidado.

Para tanto e no dominio de varias técnicas — pintura, desenho,
fotografia, tecelagem - a artista enfrenta os canones da
producdo e difusGo de conhecimento de origem colonial e
desconstréi-os; muito em particular o conhecimento cientifico e
as narrativas religiosas, basilares na justificagdo do comércio

da escravatura e da colonizagdo do espirito.






Atlantico
Vermelnna

Inspirada no nome do livro do sociélogo Paul Gilroy, Atldntico
Negro, penso neste mar que liga dois pontos, Africa e Brasil,
que sofreram processos de aniquilamento e subjugacdo de suas
populacdes, tendo as ideias de ciéncia, religido e de progresso
sido usadas para justificar os mais aterrorizadores abusos.

Para realizar os trabalhos desta exposicdo me debrucei, com
um misto de admiracdo, curiosidade e, muitas vezes, revolta,
sobre imagens produzidas no Brasil e que retratavam a flora, a
fauna e principalmente as gentes num mesmo plano, como
objetos a serem explorados, elementos pitorescos em uma
paisagem exética, ao invés de seres dotados de humanidade.
Esta postura reforcou a ideia de um direito natural sobre outras

terras e povos justificando o colonialismo, ndo sé o exercido nas



Américas mas, posteriormente, na expansdo europeia em Africa.
Devemos apontar ainda que o Brasil criou parte de sua identi-
dade a partir do olhar europeu, alimentado por imagens das
terras distantes. Um imagindrio falso, de cartdo postal, que remete
para a ideia de paraiso, mas paraiso para quem?

As fotos usadas no trabalho sdo, em sua maioria, de cartdes
postais como o do anincio do fotégrafo portugués Christiano
Jonior, em 1866, no Almanaque Laemmert e onde se destaca
"Variada collecdo de |...) typos de pretos, cousa muito prépria
para quem se refira para a Europa". Somos um pais que fez
sua imagem de fora para dentro, do ponto de vista do que
seria "exdtico" para europeus, e que até hoje ndo consegue se

reconhecer quando se olha no espelho.

Rosana Paulino



O conjunto das obras expostas no Atlantico Vermelno
evoca, de imediato, as consequéncias da expansdo europeia.
A expansdo que destruiu as sociedades amerindias e impds o
trafico negreiro entre a Africa e as Américas. Durante mais de
trés séculos, milhdes de africanos foram capturados e depois
vendidos como escravos, com o argumento juridico, moral,
religioso e econémico de que eram despossuidos de alma e de
direitos e remetidos para a condi¢do de coisas naturais.

Esta atitude, protagonizada pela modernidade europeia, constitui
uma dupla violéncia, cujos efeitos ainda perduram: uma violéncia
sobre a natureza, que se quis subjugada ao empreendimento
colonial, e uma violéncia sobre as pessoas escravizadas que
eram tidas apenas como parte dessa natureza.

A obra de Rosana Paulino é um permanente resgatar das duas
entidades subjugadas: na forca da desocultagdo destas violéncias
e no cuidado que é dado & visibilidade da histéria dos negros

e da natureza.






Neste aspeto a obra “Histéria Natural 2” é bastante elucidativa
ao simular o que poderia ser um volume da Enciclopédia. Num
livro de doze pranchas a autora faz um exercicio notavel de
gravura e colagem em que sob titulos e taxionomias comuns da
boténica, da zoologia, da mineralogia e da ciéncia europeia
novecentista, desepistemologia a ciéncia e o empreendimento
colonial. Atltantico Vermelno é um titulo que evoca a
obra de Paul Gilroy: O Atlantico Negro.®l Contudo, estes
trabalhos de Rosana Paulino extremam a tese do tréfico da escra-
vatura, que teve o Atléntico como palco principal, para lhe dar
uma materialidade presente que evite a amnésia que a utilizagdo

banalizada do termo escravatura ja produziu.

(...)extrema a
tese do trafico
da escravatura.
gue teve o
Atlantico como
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materialidade
presente gue
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gque a utilizacgao
panalizada do
termo escravatu-
ra ja produziu.
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(...) a memOria., gue ndo
se limita a uma atitude
de recordaCdo mas gue
resulta de um processo
de filtravem e produagao
continua de uma narrativa
condicionada pelos
traumas, pela nostalgia
ou pela nezacdo.

A obra de Rosana Paulino confronta-se com a meméria, que ndo
se limita a uma atitude de recordacdo, mas que resulta de um
processo de filtragem e produgdo continua de uma narrativa
condicionada pelos traumas, pela nostalgia ou pela negagdo.
Confronta-se com a meméria como uma reconstrucdo constante.
Dai que o trabalho sobre a construgdo e uma tentativa de fixagdo
epocal das memérias familiares tenha sido um ponto de partida
na sua obra. Veja-se “Parede da meméria” (1994-2015), uma
obra de 1500 pecas, que reproduz onze imagens do seu
arquivo familiar (em acervo na Pinacoteca de S&o Paulo); ou
“Bastidores” um conjunto de bastidores com a reproducdo do
rosto de mulheres da sua familia, mas em que a boca esté
cerzida, silenciada, num gesto de inferdicdo da palavra, do

grito, do som.






O conjunto de trabalhos agora expostos, quer pela sua temdtica
quer pelos materiais utilizados — aguarela, desenho, tecidos,
barro, fios —, quer pela sua liquidez — a ocupagdo no espago é
fluida e contaminadora — quer ainda pelas figuras esculpidas —
mulheres atadas, amputadas, com anzéis cravados -, serve uma
outra declaragdo da artista: a vulnerabilidade a que sempre
estiveram sujeitos os negros e, duplamente, as mulheres negras.
O traco é fino e delicado, as esculturas soberbas na sua manufa-
tura, mas a expressdo & de um tal sofrimento, de uma tal dor de

quem estd & mercé de outros que os dominam.!




A obra de Rosana Paulino debruca-se também sobre outros
efeitos que o colonialismo, a escravatura e a expropriacdo dos
recursos naturais na América Central, do Sul e em Africa, que,
aliés, aceleraram nas Gltimas décadas, vieram provocar em
particular o esquecermos o quanto a natureza pode ter a capaci-
dade de provocar em nés o sublime natural. Disto tratam muitas
das pdginas da obra “Histéria Natural2” como da pe¢a “Paraiso

Tropical” (2017).



Na década de 80 do século passado, um conjunto de filésofos
maioritariamente americanos — Milton Mayeroff, Carol Gilliam,
Annette Baier, Virginia Held, Eva Feder Kittay, Sara Ruddick,
Joan Tronto — introduziram uma nova reflexdo no dominio da
ética, denominada “ética do cuidado”. A inovagdo desta filosofia
que se desviava da ética como um conjunto de imperativos
utilitérios de validade universal, passou por considerar que
tomar cuidado implicava ter em consideragdo ndo s6 a vida
moral inserida nas inter-relacdes entre as pessoas e a sua diversi-
dade, mas comecava na vida intima dos sujeitos, aplicava-se
aos animais, ao meio-ambiente e até & politica do servico
plblico. atlantico Vermelno é esta ousadia artistica de
considerar o tomar cuidado como um principio ativo de viver e
de fazer arte, no presente, mas com igual intengdo em relagdo
ao passado, especificamente em relacdo & histéria dos negros

subalternizados.

Anténio Pinto Ribeiro
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@penas o Fundador dessa escola de pensamento

@ de aprendizagem néutica o geogrifica de Sa-

Magalhles, o impéria de Albuquerque nem a
epopeia peninsular,

Ele nio foi apenas o maior portuguds de
todos s tempos. Foi, na realidade, o grande
obreiro do Mundo moderno, o impulsionador
do major facto da histéria ocidental dos dlti-
mos elnco séculos.

Se a excelsa missio universalista de Por-
tugal comega em Sagres, toda a Histiria
Atlintica nasceu nesse rude promontorio
portugués. O Infante D. Henrique 4, por esse
titulo, uma das maiores figuras da Humani-
dade. Foi um criador do Espago e um modela-
dor do Tempo.

Num momento em que, eomo nos fins do
século XIV o século XV, o Oridents, ameagado,
entra num ciclo novo da sua histéria, ¢ no
Atlintico e na sua expanséo que ele procura
& sobrevivéncia ¢ o ginio, % fécil arquitectar
© formular hipdteses: «Se tal facto tivesse
o nio tivesse acontecidos... Sio os romances
da Histéria. Mas a realidade é que a primeira
expresslo universal do esplendor desse mar,
bergo da civilizagio actual, que volta hoje &
ser o centro do Mundo— é Sagres,

So em algum ponto do Globo os ocidentais
de hoje podem reunir-se para celebrar a apo-
teose do seu passado o & fé do seu futuro, se
hé no Mundo um sitio universal, que sefa 0
pequeno lar comum da sua imortalidade —
esso lugar & o ninho do Aguias, debrugado
sobre o desconhecido, onde a visio obstinada,
sobrenatural desse Principe do século XV,
Hamlet do Mar, esculpiu o destin de uma
clvilizago,

Sagres & esse passado, £ o cenrio de um
dos malores dramas que o génio humano tem
vivido, no seu eterno duelo contra o mistério
€ as trevas. Mas é também & memoria de um
dos maiores, senio o maior Sonho que jamais
fluminou olhos mortais, Nas longas noites em
que as ondas batem, em espums, as escarpas
dessa lingus de terra roubada @0 oceano,
quando o vento silva varrendo o horizonte

O PADRAO DOS DESCOBRIMENTOS

povoado pelos fantasmas de outrors, ainda
hoje o espectro desse Alucinado da Altura
que foi Henrique passa, debrugado sobre os
segredos da tempestado e da distincia, rude
semideus das iguas revoltas o tenebrosas.

Sagres—é ele. Mar ¢ rochas, asas das
procelas, nuvens e horizonte — tudo se funde
na mesma gigantesca e apocaliptica imagem
em que a Terra e o homem formam uma Gnica
sombra: & do Principe do Mar. Nio apenas a
sua obra imensa, mas & sua propria carne ali
— na alegria e no hino daquele cntico eterno
© daquelas pedras banhadas pelo Sol o pelo
Génio.

O Infante D. Henrique pertence & Portu.
2al —que, sem ele, nunca teria deixado de
ser um mindscalo reino pastoril e serrano que
h& muito, talvez, as intempéries teriam var-
rido da Histéria. A Pétria universal e imor-
tal que nés somos — devemo-la, quase inteira,
i predestinagio da sua vida ¢ da sus obra.
Das trés silabas do nome de Portugal, duas
Pertencem & sua gléria.

Mas Henrique, o Navegador, &, mais do que
portuguls, universal. £ & maior didiva, entre
todas as didivas imorredouras que nds fize-
mos a0 Mundo. E 1960, data em que comega,
nas mios de Deus & sua imortalidade, nio
ode ser apenas uma data portuguesa: & uma
data humana e ocidental. Marca um padrio
atlintico, Tem de ser comemorado nessa larga
Visfio—e nessa vasta porspectiva. Seria dimi-
nuir a fnclita figura reduzi-la as simples pro-

de um herdi nacional, O comentirio
do Infante, a apoteose de Sagres—sio a
da Uni Porty

URGE NO RISCO DA PEDRA DE LEI.
RIA O BRASAO DAS VIAGENS E DOS
REINOS QUE 0S PORTUGUESES «ENTRE
CENTE REMOTA EDIFICARAM>.

SAGRES £ A PATRIA DO ATLANTICO
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PALAVEAS DO PRESIDENTE DA COMISSAO
ADMINISTRATIVA DAS OBRAS DA PRAGA,
DO IMPERIO, ENG* MANUEL DE 8A E MELO:

Pavilhio dos Descobrimentos, er-
guido sobre o Tejo e em frente dos
Jerdnimos, se outras realizagdes nfo
ficassem & assinalar, para as gera-

goes do futuro, e V Centendrio da Morte do

Infante D. Henrique, bastaria para que s jul-

gasse demonstragho de consciéncia do espirito

Tusitano, em 1960.

No quadro complexo das manifestaghes &
que se assistird este ano no nosso Pass, ¢ que
constituem uma eloquente ligio de Historia,
esse hino de pedra ficaré, para todo o sempre,
como uma das solenes oragoes da Phtria &
meméria da sus mais alta figura ¢ As daque-
les que, com ela, realizaram & epopeia assom-
brosa do mar, que & Humanidade ensinou como
era o mundo, ¢ que elevou Portugal & uma
situagio Internacional de que ainda hoje se
pode orgulhar.

Desde 1940 que a ideia da glorificagio do

&0 dos navegadores que iniciaram e continua-
ram o Descobrimento, é, no entanto, o pri-
meiro grande ex-voto desse culto.

Geragdes sucessivas reacenderio o facho
eterno, & luz de novas vidas, enquanto, inin-
terruptamente, formos transmitindo o sangue
sagrado que palpita nas veias destes herdis
do mar, Obra de dols grandes artistas da sua
épocs, 0 Arq: Cottinelli Telmo e o Escultor
Leopoldo de Almeida, com a colabaragio de
técnicos muito distintos, & sua realizagio com-
petiu & engenheiros e a constructores portu-
gueses de assinaldo mérito.

Nio pode a Comissio deixar de prestar os
seus melhores agradecimentas pelos resultados
obtidos & todos o8 técnicos que colaboraram
na realizagio da obrs, ¢ a eles presta a sua
homenagem.

A ripida realizagio desta obra obrigou &

duma Jarga equipe técnica. Pode-

Temos agrupar assim os elementos que a com-
puseram:

1. — Awtores dos estudos de estabilidade:
Os estudos de estabilidade do monumento fo-

MESTRE ESCULTOR THABA-
LHA DIRECTAMENTE NO
\ RAL AS EFI-

GIES DOS SEUS PERSONAGENS



Eng. Ruy Correia ¢ Anténio Abrey, tendo o8
dols primeiros também fiscalizado as obras de
construgdo civil;

22— Os empreiteiros: Empreiteiro Geral
— Manuel Nunes Tiago. Empreiteiro das fun-
dagdes — Fundagdes Franki. Empreiteiro da
parte de urbanizaglo ¢ acesso subterrineo —
Amadeu Gaudéncio. A empreitada do revesti-
mento, bem como a reprodugio em pedra do
grupo escultérico do lado poente competiu &
firma Pardal Monteiro, Lda., sendo o grupo
do lado nascente executado pela firma José
Raimundo,

Algumas caracteristicas da obra: O Pa-
drlo dos Descobrimentos apresenta as seguin-
tes dimensdes gerais principais:

— altura acima do terreno 50 m
= ‘miéxima 2 m
— Comprimento méximo . 16 m
— frea de ocupagho ... . 6% mw
— Fundagdes — Profundidade mé-

din das estacas .. . 2m

O Padrio, embora & vista seja totalmente
de cantaria, com as dimensdes. e formas com
que figurou na Exposicio do Mundo Portu-
guls, de 1940, 3 sus estructura vesistente ¢
inteframente de betdo armado, formando com
o8 paramentos um dnico monolito.

No seu interior existem virios pavimentos
‘podendo o dltimo ser utilizado por uma escada
e, futuramente, como miradoiro, com acesso,
também por um ascensor.

A superestrutura assenta, por intermédio
duma sapata nervurada de beto armado, num
sistema de estacaria do mesmo material, mol-
dado 1o terreno.

As principais unidades de trabalho foram
as seguintes:

— Cantaria em forro

Convém ainda acentuar o tempo em que foi
executada a obra. As obras de construgio eivil

() INTERIOR DO MONUMENTO, COM _AS
] SUAS INFRAESTRUCTURAS TEM ASPEC.
UE O

TOS DESCONHECIDOS DO_POB)
VISITA. NA REALIDADE UMA

URA CONSTITUE,
DOS MATORES F

O PADRAO DOS DESCOBRIMENTOS

INSPIRADAS NAS ESTATUAS TUMULARES, VIVEM ESTAS IMAGENS
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tiveram o seu inicio em Novembro de 1968 e
terminaram, priticamente, em Janeiro de
1960, o que corresponde & cerca de 370 dias
de trabalho dtil.

Fizemos alguns apontamentos para uma
meméria sumdria: O Padrio dos Descobri-
mentos erguido em 1940, & titulo
como marco da Exposicio do Mundo Portu-
gués o desmontado logo apds o seu termo,
tinha a altura de 50 metros e era construido
na sua parte arquitecténica por uma leve es-
trutura de ferro e cimento ¢ por uma compo-
sigho escultérica em estafe formada por 33
figuras, das quais 32 tisham & altura de 7
metros e uma, a do Infante D, Henrique, me-
dia a altura de 9 metros.

Desde entio fol sempre encarada a sua
réplica em materials definitivos. Para come-
moragio do V Centanério da Morte do Infante,
em1960, resolveu o Governo da Nagio torni-
-lo permanente na pedra rosal de Leiria ¢
estruturado com betfio armado. A sua localiza-
¢io é na margem direita do Tejo e em frente
da Praga do Império — sensivelmente a mesma
que tove em 1940.

Nas suas linhas gerais, o Padrio, tem &
expressio arquitecténica de uma préa de eara-

armas portuguesss descobertas
maritimas. A tods a altura da parte posterior
do Padrio e sobrepujando & entrada para o
seu interior, uma espada decorada no punho
pela Cruz de Avis, simboliza a forga das
armas e da fé cristd,

Explicaram assim, os artistas creadores a
sua obra: Nio foi intencio dos autores do
Padriio dos Deseobrimentos, arquitecto Cotti-
nelli Telmo e o escultor Leopoldo de Almeida,

individualizar as figuras que constituem os
grupos escultéricos que se agrupam pars &

* niimero. E, tendo o Padrio o objectivo elevado

de consagrar os Descobrimentos, ele teria,
necessiriamente, de incluir, além de navega-
dores, os cartografos, os cosmigrafos, os
guerreiras, os colonizadares, 0s evangelizado-
res, 08 governadores, 0s cronistas e os artistas.

% Gbvio que pars moldar esta pega e lhe
dar um sentido estético com base na varie-
dade de atitudes, expressbes e trajos, houve
que individualizar algumas das mais notéveis
figuras, vulgarizadas por desenhcs ou pintu-

préprio conhecimento, na chservago aturada
do pormenor.

Tamiém na distribuicio de cada figurante
dentro da composicho, h& um certo anacro-
nismo de posigho, propositado, para evitar
uma igualdade de trajos que, a serem agrupa-
dos por épocas, tornaria o seu conjunto moné-
tono.»

Registemos, por fim, alguns colaborado-
res: O arquitecto assistente, pelo falecimento
de Cottinelli Telmo, bem ¢omo autor do pro-
jecto de aproveitamento interno de Padriio,
é o arquitecto Anténio Pedro Pardal Monteiro,

Fol o arquitecto urbanista da zona mar-
ginal de Belém, o Prof. Cristino da Silva, tam-
bém o autor do projecto da esplanada adja-
cente do Padrio.

A iluminagiio foi realizada, sob a direccio
do Eng.* luminotécnico José Carlos dos Santos.

Os modelos em gesso, executados no atelier
de Leopoldo de Almeida, que teve como auxi-
liares 08 escultores Soares Branco e Anténio
Santos, foram ponteados e formados sob &
direcgio de Anténio Branco e de Alfredo Hen-
riques que tiveram como principais auxilia-
res as modeladores Anténio Cindido e Carlos
Escobar.
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PADRAO DOS DESCOBRIMENTOS

Av. Brasilia, 1400-038 Lisboa
T 213 031950 F 213 031 957

www.padraodosdescobrimentos.pt
info@padraodosdescobrimentos.pt
se@padraodosdescobrimentos.pt
comunicacao@padraodosdescobrimentos.pt

Auditério
Sala de Exposicoes
Miradouro

HORARIO

Outubro a Fevereiro (terga a domingo)
10:00-18:00 (ultimas admissdes as 17:30)
Margo a Setembro (segunda a domingo)
10:00-19:00 (ultimas admissdes as 18:30)
Encerra nos dias 1 de Janeiro,

1 de Maio e 25 de Dezembro

ACESSOS
Comboios

Estacdo de Belém
Autocarros
728,714,727,729,751
Eléctricos

15

©José Frade
©Luis Pavio
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PADRAO
DOS
DESCOBRIMENTOS

01 INFANTE D.PEDRO 12 PEDRO NUNES
Filho de D.Jodo I Matemidtico

02 D. FILIPA DE LENCASTRE 13 PERO DE ALENQUER

Mae do Infante D. Henrique Piloto

03 FERNAO MENDES PINTO 14 GIL EANES

Escritor Navegador

04 FREI GONCALO DE CARVALHO 15 JOAO GONCALVES ZARCO
Dominicano Navegador

05 FREI HENRIQUE DE COIMBRA 16 INFANTE D. FERNANDO
Franciscano Filho de D. Jodo I

06 LUIZ VAZ DE CAMOES 17 INFANTE D. HENRIQUE
Poeta O Navegador - filho de D. Jodo I

07 NUNO GONCALVES 18 D. AFONSO V
Pintor Rei

08 GOMES EANES DE ZURARA 19 VASCO DA GAMA
Cronista Navegador

09 PERO DA COVILHA

Viajante Navegador

10 JACOME DE MAIORCA 21 PEDRO ALVARES CABRAL
Cosmégrafo Navegador

11 PERO DE ESCOBAR 22 FERNAO DE MAGALHAES
Piloto Navegador

23 NICOLAU COELHO
Navegador

24 GASPAR CORTE-REAL
Navegador

25 MARTIM AFONSO DE SOUSA
Navegador

26 JOAO DE BARROS

Escritor

27 ESTEVAO DA GAMA

Capitdo

28 BARTOLOMEU DIAS
Navegador

29 DIOGO CAO

Navegador

30 ANTONIO DE ABREU
Navegador

31 AFONSO DE ALBUQUERQUE
Governador

32 FRANCISCO XAVIER
Evangelizador

33 CRISTOVAO DA GAMA
Capitdo

DES COBRI
McNTOS
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O Padrio dos Descobrimentos é um dos ex-libris da cidade de
Lisboa, estando localizado numa das suas zonas de maior valor
patrimonial. Da autoria do arquitecto Cottinelli Telmo

(1897 - 1948) e do escultor Leopoldo de Almeida (1898 - 1975),
foi erguido pela primeira vez em 1940, de forma efémera,

para a Exposicdo do Mundo Portugués. A construciao
definitiva data de 1960, quando se celebrou o 5° centendrio

da morte do Infante D. Henrique.

PADRAO
DOS
DESCOBRIMENTOS

8 INFANTE 4
W D.HENRIQUE

(1394 - 1460)

Filho de D. Filipa de Lencastre (1359-1415) e de D. Jodo I
(1357-1433). Tendo aliado a determinacdo religiosa, politica,
cientifica e econémica, o Infante D. Henrique € a mais
importante personalidade associada a4 grande epopeia dos
descobrimentos. A ele se devem as iniciativas que levam

a descoberta da Madeira, em 1418, dos Acores, em 1427,

e Cabo Verde, em 1444. A passagem do Cabo Bojador, em 1434,

marca o inicio do reconhecimento da costa ocidental de Africa.

O Infante nunca se contentou com as terras achadas e ordenou
sempre, até & morte, que as caravelas continuassem a ir mais
além - usque ad indos [até a India].

A Republica da Africa do Sul ofereceu, para decoracio do
terreiro de acesso ao Padrio, uma Rosa-dos-Ventos com 50
metros de didmetro, executada em cantaria de calcdrio lids,
negro e vermelho, contendo um planisfério de 14 metros.
Naus e caravelas embutidas marcam as principais rotas

da Expansio Portuguesa. A autoria do desenho pertence

a0 arquitecto Cristino da Silva (1896-1976).
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CRONOLOGIA
DA .
EXPANSAO
PORTUGUESA

1418Madeira 1427Acores 1434Cabo Bojador
1444Cabo Verde 1460Guiné 1471Mina

1475S. Tomé e Principe 1483Congo
1483Angola 1488Cabo da Boa Esperanca
1497Natal 1498Quelimane 1498india Calecute
1498Melinde 1500 Madagascar

1500Terra Nova 1500Brasil Porto Seguro
1502Cananea 1505Ceildo 15070rmuz
1509Daméao 1509Malaca 1511Pegu

1

’ 512Molucas 1512Timor 1514Rio da Prata
1514Rio de Cantio

1516Rio Ganges
1525I1has Palau
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