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AFROEUROPEANS
RESIDENCIA ARTISTICA

Esta residéncia artistica, organizada pelo
projeto de investigacdo “A margem do

cinema portugués: estudo sobre o cinema
afrodescendente produzido em Portugal’,
dirige-se a artistas afro-europeus ou
afrodescendentes residentes em Portugal e

¢é coordenada pela curadora independente

e professora Michelle Sales, investigadora do
Centro de Estudos Interdisciplinares do

Século XX e professora da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
com o apoio dos professores Sérgio Dias Branco
e Fernando Matos Oliveira, ambos da

Universidade de Coimbra.

A Residéncia Artistica Afroeuropeans funcionou
como casa e local de trabalho para os artistas
Sofia Yala Rodrigues, Vanessa Fernandes
(trabalho desenvolvido com participacdo de
Ivo Reis) e Silas Tiny. Estivemos juntos no més
de junho de 2019 em Coimbra, Portugal,

e, mais do que desenvolver um trabalho a partir

deste encontro, pensamos em pontes para
o futuro para novas redes de cooperacdo e

parceria entre os artistas.

O processo de construcdo de um ambiente
comum estabeleceu-se sobretudo através da
realizacdo de workshops, sempre em didlogo
com redes locais de trabalho artistico e
investigacdo, numa constante troca entre

a residéncia e o Colégio das Artes e o Teatro

Académico Gil Vicente.

O espaco de encontro assim como as conversas
aparecem aqui documentadas, pois constituem
mais do que um simples registro, fazem

parte do processo artistico por si, da criagcdo
mesmo. Resolvemos documentar os ensaios,
as trocas entre os artistas, as apresenta¢des de
portefélios e os workshops, além da visitagdo a
exposicdo que criamos no Colégio das Artes

e da apresentacdo publica de portefélios no

Teatro Académico Gil Vicente.

De forma geral, esta residéncia interessou-se
pelo aprofundamento de questdes politicas

e identitarias que dizem respeito aos modos
de pensar, sentir e existir afro-europeus em
contextos urbanos violentos, pos-industriais e
pos-coloniais em crise. Nos Ultimos, em Portugal,
assim como em outros paises europeus, ha
um investimento na revisdo historiografica do
colonialismo através da meméria individual e
de um agenciamento coletivo, mobilizado por
novas organizacoes politicas e novas formas
de engajamento, baseado num cenario de

construcdo de redes.

Aliniciativa decorreu com os apoios do Centro de
Estudos Interdisciplinares do Século XX (Ceis20)
da Universidade de Coimbra, do Laboratério

de Investigacdo e Praticas Artisticas (LIPA) da
Universidade de Coimbra, do Teatro Académico
de Gil Vicente (TAGV) e do Colégio das Artes da
Universidade de Coimbra, tendo sido um projeto

financiado pela Fundacdo Calouste Gulbenkian.
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ATRANSFORMAGAO DO LUGAR COMUM

Ao pressupor a diversidade e o pluralismo nas
manifestacOes artisticas produzidas na Europa
desde o Renascimento até aos dias de hoje e
nos Estados Unidos da América até aos anos
1960, Arthur Danto, em diferentes obras como
The transfiguration of the commonplace (1981),
questiona o conceito de histéria no campo da
arte e discute o multiculturalismo como uma
ferramenta capaz de compreender a pluralidade
de obras de acordo com seus contextos de
origem. Assim como muitos de sua geragao,
ndo foi capaz de superar o valor eurocéntrico

embrionario das suas questoes, pensando o
multiculturalismo como um coeficiente relativo
aum padrdo, a um “centro”, a uma norma, fosse
europeia ou estadunidense.

Ap0s a Segunda Guerra Mundial, esse cenario
artistico é completamente desmantelado, seja
porque as velhas estruturas de pensamento
europeias ruiram com a catastrofe das guerras,
seja porque a nova matriz estadunidense a

par tir daf correspondia, desde sua “origem”,
aum grande compéndio e novos acimulos
advindos ndo mais de uma “tradicdo”, mas de

arquétipos da cultura de massa e de novos

regimes de visibilidade impostos pelos veiculos
de comunicac¢do. Soma-se a esse contexto

o fato de que, a partir da segunda metade

do século xx, surgem teorias marcadas pelo
questionamento da filosofia iluminista europeia
e pelo esgarcamento das fronteiras da producdo
artistica até ao grau zero: aquele no qual objetos
ordinarios do cotidiano sdo transformados em
obras de arte. E como pensar que, em meio a
tantas zonas de separacdo entre a arte e a vida,
os artistas comecaram por implodir os espacos



de fronteira até ao limite maximo em que j& ndo
havia nenhuma divisdo entre a arte e a vida, uma
fusdo completa. Evidentemente, essa mudanca,
réapida do ponto de vista histérico, antecipa, ja no
inicio do século xx (com os ciclos das vanguardas
modernistas), a criacdo de novos processos
artisticos capazes de dar origem aos ready
mades, e procedimentos transformados pelos
“novos” dispositivos de produgdo de imagem
como a fotografia, o cinema, o video, etc.

Adigressdo que o autor realiza ao pensar
porque um determinado objeto é considerado
obra de arte ao mesmo tempo em que um
artefacto idéntico ndo é permite-nos rever que:

Ateoria institucional da arte ndo explica,
embora permita justificar, por que a Fonte de
Duchamp passou de mera coisa a obra de arte,
por que aquele urinol especifico mereceu tdo
impressionante promog¢ao, enquanto outros
urindis obviamente idénticos a ele continuaram
relegados a uma categoria ontologicamente
degradada. (Danto, 1981, p. 39)

O que é capaz de diferir um objeto comum

de um objeto de arte? O que é capaz de
transformar um movimento corpéreo comum
numa criacdo artistica? A filosofia da arte ao
longo tempo tentou estabelecer pardmetros
para essa questdo, enquanto o campo
especifico da criacdo cuidou de esgarcar os

limites. Ainda de acordo com Arthur Danto
(1981), a filosofia da acdo emprestou estruturas
semelhantes ao mundo da arte pressupondo o
entendimento de que uma obra de arte é “um
objeto apropriadamente chamado de expressao
porque sua causa é um sentimento ou uma
emocado particular de quem arealizou e que ela
efetivamente expressa” (p. 40).

Muitas polémicas derivam dai, até porque, alguns
argumentardo, a expressividade das emogdes por
si ndo constitui objetos de arte (ou podem ndo
vir a constituir), além do fato de iniUmeras obras
de arte terem sido produzidas “sem emog¢ao”

ou sem uma atividade mental ou interior prévia
daquela ou daquele que a produziu. Essa questdo
¢ interessante porque aponta, a partir dos
argumentos de Arthur Danto, a forma com a qual
0s aparatos institucionais do mundo da arte se
apropriaram dessa discussdo acerca dos limites
de uma obra de arte a fim de exercer controle
sobre a producdo artistica, sobre a circulacdo

de objetos de arte e sobre a capitalizagdo de
obras e processos artisticos. A questdo, portanto,
da institucionalidade do mundo da arte é um
elemento preponderante no discurso de Arthur
Danto para a transfiguragdo de objetos comuns
em obras de arte. Neste sentido, procurarei

aqui estabelecer alguns contrapontos, porque

é exatamente a crise do mundo institucional

artistico que fard emergir “outras” vozes.

MICHELLE SALES

Na virada do século xx para o xxI, “novos”
discursos emergem de forma semelhante em
diferentes contextos de arte no mundo, impondo
uma pespectiva pos-colonial, ou como melhor
dita na América Latina: decolonial. Além da
revisdo epistémica e ontoldgica que a matriz
decolonial impde para o campo da arte, ha um
interesse reforcado na performatividade de
corpos até entdo marginalizados que passam a
ocupar a centralidade da producdo do discurso e
ndo mais da representacao.

E possivel marcar o inicio dessa crise
institucional do campo da arte com a exposicao
seminal Mining the Museum, do artista
afro-americano Fred Wilson, realizada em 1992
na Sociedade Histérica de Maryland, nos Estados
Unidos da América. A Sociedade Histérica de
Maryland (1840) é uma das associa¢des culturais
mais antigas do Estado e possui uma vasta
colecdo que compreende obras de arte,

armas, vestimentas, joias e mobiliario. Wilson,
apds minuciosa pesquisa no acervo,
surpreende-se com a enorme variedade de
objetos nunca antes apresentados ao publico,
depositados na reserva técnica da associacdo.
Ao propor uma releitura deste acervo e interferir
na historia oficial, o artista perturba a narrativa
da pequena burguesia branca ao justapor
objetos do cotidiano comum ao lado

de instrumentos de tortura usados
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para escravizar a populagdo negra. Elegantes
poltronas e vasos de prata convivendo com
manilhas e chicotes lado a lado.

O resultado da exposicao foi perturbador.
Impulsionado pelo furor do movimento negro
em meijo a crise com o espancamento de Rodney
King (1965-2012), em Los Angeles, por quatro
policiais brancos, a opinido publica dividiu-se em
relacdo ao trabalho de Fred Wilson. O impacto

da exposi¢do, entretanto, gerou um grande abalo
no cenario artistico e a partir dai 0 campo da arte
jamais foi 0 mesmo.

A exposicdo de Fred Wilson nos faz repensar a
instituicdo museu, as praticas museolégicas

e aquilo que Arthur Danto nomeou acima

como a “institucionalidade do campo da

arte”. A constituicdo do museu moderno esté
ligada a ideia de preservacdo de objetos e
artefactos capazes de contar ou representar

uma determinada versao oficial da historia.

Para tornar determinada versao da histéria em
narrativa oficial é necessério, portanto, encontrar
objetos que possam preencher as lacunas do
espaco de um museu, aberto ao interesse publico
e gerido pelo Estado. “Ao transfigurar objetos
comuns em objetos de arte”, 0 que a exposigdo
de Fred Wilson causa é o questionamento
sistematico do racismo institucional, ao qual o
campo da arte ndo esteve imune, construindo
narrativas oficiais para uma modernidade cujo

MICHELLE SALES

reverso é a catastrofe do colonialismo e da
escraviddo. Assim como a modernidade, o museu
moderno também ocultou durante séculos sua
face sombria. Esse é o conceito de museu que, do
século xvii para ca, temos tido a oportunidade
de experienciar.

Desde os anos 1960, a critica a instituicao
museoldgica organiza-se no campo da arte como
uma grande repulsa a institucionalizacdo da

arte, que abrange muito mais do que o museu,
mas todo o circuito do sistema da arte que
envolve outras esferas, como comenta Andrea
Fraser (2005): “From 1969 on, a conception of the
‘institution of art’ begins to emerge that includes
not just the museum, nor even only the sites of
production, distribution, and reception of art, but
the entire field of art as a social universe” (p. 281).

Considerar, portanto, o campo da arte como
um universo social radicaliza completamente
a antiga pergunta que motivou (muitos como
Arthur Danto) a questionar como e porqué
determinados objetos transfiguram-se em
objetos de arte e desloca o interesse no
materialismo da obra de arte para aspectos e
contextos sociais de produgdo e circulacdo de
sujeitos da criacao.

A crise institucional do museu moderno ou a
crise da “institucionalidade do campo da arte”
éincontornavel. De todas as instituicGes do
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atual sistema da arte é aquela que se encontra
numa inviabilidade politica que pode marcar o
fim de um ciclo histérico. O caso da restituicdo
das obras africanas obtidas durante o periodo
colonial, e, por isso, através de roubo e pilhagem,
revela-nos outra parte desse problema. Em
anuncio feito no final do ano passado, o atual
presidente francés Emmanuel Macron anunciou
a devolucdo irrestrita das pecas africanas aos
museus de seus paises de origem, o que pode
abrir um precedente a diferentes contextos
museologicos.

Instituicoes como o Quai Brainly, criada em 2006
e composta por um acervo constituido de 70 mil
pecas africanas, argumentou contrariamente a
posicdo do presidente francés, adiando mais uma
vez uma questdo que é tdo antiga como a propria
descolonizacdo dos paises africanos.

O salto para 2015 é proposital, apesar de deixar
de fora inlmeros acontecimentos ndo menos
importantes: na Africa do Sul, o movimento
académico que irrompe na Universidade de Cape
Town com a hashtag #RhodesMustFall exige a
retirada da estatua de Cecil Rhodes, defensor do
imperialismo britanico, da entrada do campus.
Ao lado do hashtag, lia-se quase sempre: “Nao é
apenas uma estatua.” O movimento estudantil
sul-africano exigia a descolonizacdo dos
curriculos universitarios, argumentando o fato de
que a estatua de Cecil Rhodes por si representava

ainstitucionalizacdo de suas ideias colonialistas
e racistas, relembrando penosamente aos
estudantes universitérios negros para quem

a universidade estava designada. Além da
descolonizagdo, a pauta incluia a gratuidade
doingresso universitario como parte da grande
agenda do movimento que tinha como pano de
fundo uma forte onda antieurocentrismo.

A onda decolonial ndo parou de afetar mentes
e corpos mundo afora. Em 2018, na cidade de
Los Angeles, a estatua de Cristovdo Colombo foi
retirada pela Prefeitura, assumindo um tom de
reparacao histérica pela enorme exploracao do
continente americano e pelo amplo genocidio
ao qual o nome de Colombo esté vinculado. O
“Dia da Descoberta” foi substituido por “Dia dos
povos indigenas”, ainda em tom de restituicdo
pelas vidas perdidas em favor do colonialismo e
da devastacdo sem limites operada pelo sistema
colonial.

Porisso, o rompimento em 2015 de
#RhodesMustFall ndo é um fato isolado, mas um
acumulado histérico na luta anticolonial dos
povos africanos. Basta lembrarmos que, ap6s o
fim da Guerra Colonial (1961-1974) nas ex-colonias
portuguesas, nomeadamente Angola, foram
retiradas estatuas, pedestais e homenagens

aos antigos colonizadores até entdo fortemente
presentes no centro de Luanda. Imediatamente
apbs o 25 de Abril (1974), com a expulsdo das
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tropas e dos colonos portugueses que viviam

na antiga “provincia ultramarina”, ha um grande
investimento estatal na ressignificagdo dos
espacos publicos e na reconstrucdo simbdlica
da memoria colonial em Angola. O mesmo
acontece em Mocambique, que altera até mesmo
o nome da antiga capital Lourengo Marques
para Maputo - em consonancia com o desejo
do povo mogambicano de erguer um “Homem
Novo”, projeto que esteve na base da luta pela
descolonizacdo dos povos mocambicano e
angolano apds o fim do ciclo da Guerra Colonial.

O fim da Guerra Colonial (em diferentes partes do
continente africano) ndo corresponde ao fim do
ciclo histérico do colonialismo. Foi-se a estrutura
politica do periodo colonial, restaram inimeras
ligacGes econdmicas e também culturais de
dependéncia, por exemplo, entre Portugal e

suas antigas coldnias africanas. A situacdo com o
Brasil é mais complexa ainda. Como argumenta
Anibal Quijano, o colonialismo acabou, mas
perdura a “colonialidade do poder” em diferentes
estruturas, desde o controle da economia, da
natureza e dos recursos naturais até ao controle
da subjetividade e do conhecimento.

O debate sobre a colonialidade do poder e a
producdo de controle sobre as subjetividades
e sobre o conhecimento tem movimentado

a producdo artistica em diferentes partes do
mundo, impondo uma agenda que vem sendo
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confundida como simplesmente “identitaria”.

As novas vozes que surgem impulsionadas por
uma producao que desloca as antigas relaces
entre centro/periferia e entre global/local
questionam fortemente as estruturas do sistema
moderno de arte, a capitaliza¢cdo dos recursos
para producdo artistica, bem como a distribuicdo
desses meios.

Adisputa foge a questdo de representacao e
representatividade, pois j& ndo se trata apenas
de fazer parte, mas de ressignificar o canone, a
matriz do pensamento artistico

e o redimensionamento da questdo sobre

os limites da arte contemporanea, na busca
continua ndo apenas da transfiguracdo de
objetos comuns em obras de arte, mas da
transformacdo do lugar comum, do lugar social
partilhado, em lugar de producdo artistica.
Essa parece ser a grande transformagdo que a
arte contemporanea impd&e ao século xxI, uma
producdo artistica envolvida num universo
social indistinguivel do campo artistico, no qual
0 ativismo j& ndo se separa do campo da arte
simplesmente porque as fronteiras ruiram.

MICHELLE SALES
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Qual o papel que resta
a curadoria neste cenario
disruptivo?

Pensar uma residéncia artistica e uma
exposicdo nas quais a subjetividade é o motor
chave de criagdo é permanecer no territério
movedico onde boa parte da produgdo de arte
contemporanea deseja estar. Como imaginar
uma rede de criagdo baseada numa identidade
que é mais do que a soma de uma origem
africana e europeia, encenando este jogo

tdo permeado de atravessamentos politicos,
fronteiras reais e relatos pessoais de guerra,
didspora e pertencimento? Tal subjetividade,
como ja expus, nada tem que ver com as
inspira¢des de um antigo autor-criador, estamos
tratando das poténcias coletivas geradas pelo
desejo e pelo afeto dos encontros que mobiliza
e afasta. Estamos interessados em estabelecer
pontes com aqueles que, do lado de fora,
irrompem para o “lado de dentro” e subvertem
o local de producdo artistica, bem como as
narrativas “oficiais”.

Pensar uma curadoria-agente capaz de estar
ao lado, de ser cimplice de uma criacdo que

se pensa incompleta, inacabada porque
interessa o processo, 0 encontro, o estar junto.
Pensar a poténcia do encontro, da casa, do
ambiente comum como espaco politico de uma
biopoténcia catalisadora de novas cria¢Ges e
subjetividades.

Desobstruir o desejo e ocupar o espaco.

14
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Arosa é sem porqué.
Floresce por florescer.
Ndo olha para si mesma.
Nem pergunta se alguém a vé.
Aprimavera é agora.
Agora é a hora.
Florescer.
Ser.
Angelus Silesius
Der Cherubinischer Wandersmann
(O Peregrino Querubinico)

Este texto resulta de um posicionamento
“partisan” (antitético do quietismo) quer no

que respeita aos problemas ideoldgicos e
metodoldgicos do fazer artistico quer em
relacdo ao que nos define como cidaddos de um
tempo predador simultaneamente pés-colonial
e neocolonial. Ndo ha, aqui, um olhar neutro
nem as violéncias da histéria contemporanea o
permitem. O mundo unipolarizado pelo fim da
Guerra Fria fez renascer em total impunidade a
“diplomacia das canhoneiras”; o instrumento de
beligeréncia ativa e de chantagem internacional
que definira a politica externa ocidental

no auge dos impérios voltou em forga, e com ele
a criminalizagdo e diabolizacdo do outro.

Sdo disso exemplos o bombardeamento da
Jugoslavia em 1999 pela NATO, a invasdo e
ocupacdo do Afeganistdo em 2001,

(a sétima desde que a East India Company
ocupou Cabul em 1839), mas particularmente
ainvasdo do Iraque em 2003, de facto o maior
atropelo ao Direito Internacional e ao espirito da
Carta das Nacoes Unidas desde a sua fundacdo
em 1945.

A guerra, a indUstria do armamento e da
reconstrucdo dos paises desmembrados pela
guerra sdo configuracdes econdmicas cada vez
mais presentes. Problematizar o pés-colonial,
hoje, tem de tomar este contexto como uma das
suas centralidades: a soberania e integridade
dos povos nunca estiveram tdo ameacadas, a
soberania e integridade das identidades idem.
“Ninguém ama os missionarios armados” como
0 apontou Robespierre, em 1792, no seu discurso
“Sur la Guerre”, mas essa licdo permanece
ignorada e a violéncia armada contra os povos
com ajustificacdo de os pretender salvar é
apenas a escala aumentada do discurso dos
fascistas sul-americanos que para salvarem a
liberdade (do comunismo) tinham de a matar.

Avancamos muito, mas continuamos a fazé-lo
ao mesmo tempo que o refluxo neoconservador
vai adquirindo espago-tempo e nos vai
empurrando com ferocidade e intolerancia para
o grau zero das mudancas sociais: do direito a
cidadania, ao vinculo politico, ao acesso a uma
escolaridade e formacé&o ao longo da vida, a
protecdo na doenga, a dignidade existencial.

|
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Enfim, nas inimeras vertentes do ser social,
experimentamos ataques permanentes muitas
vezes irreversiveis no seu sucesso. Demasiados
passos para tras e poucos, muito poucos para

a frente. E esta angUstia e impaciéncia sendo
incomodo que habitam o presente texto. A
historia de exclusdo e aniquilacdo dos corpos
nunca mais cessa de ser presente. O passado

é desprestigioso e a sua autoridade moral é vil,
mas o presente também o é. Falo aqui de um
passado que é produto de um design ideolégico,
repositorio de segregacdes, exclusdes,
distorcdes, um passado obcecado com a pureza
da memobria coletiva. Aquele passado que, como
Foucault nos ensinou, é guardado nos arquivos,
nas instituicoes, nas falas, ja ndo como uma
acumulacdo anddina, mas como uma construcao
intencional, como uma estrutura integrante e
ativa de controlo social.

Uma residéncia artistica no ambito de um
projeto de investigacao do CEIS20 acolheu
artistas afro-europeus. Através deles, através

de nomes préprios externos a minha condicéo,
através de corpos, imagens, sobrevivéncias,
coloquialidades, através da extensdo intensiva
de seres outros, de mundos outros, inescapaveis
aos processos humanos de criagdo e destruicdo,
pretendo remexer nos fantasmas de um
“Portugal Suave” incapaz de retirar a méscara
crustacea dos seus “brandos costumes”

e de trazer a superficie o realismo traumatico

do seu colonialismo. Essa suavidade que se
pretende homogénea, inteira e insubstituivel ndo
é mais do que uma ceriménia de apagamento, de
fabricagdo de um passado benigno que esconde
um passado impossivel.

“Escovar a historia a contrapelo”, como explicita
Walter Benjamin nas suas Teses sobre a Filosofia
da Historia', trazer de volta o inominavel, o
reprimido, acabar com os calmantes cerebrais,
os lenitivos que fazem da histéria oficial um lugar
de esquecimento da humanidade. “Nada esta
perdido para a histéria”, outra vez Benjamin. A
identidade afro-europeia é uma consequéncia
desse passado e de um encontro assimétrico
entre os povos africanos e 0s povos europeus,
um encontro em que o contexto e a condicao
de existéncia desses povos e nacbes e dos seus
corpos, da sua biologia e mortalidade, da sua
histéria e cultura foram coisificados e definidos
como valor em transito transcontinental.

E foram-no pelas estruturas geopoliticas

do Ocidente hegemonico. Sabemos hoje

que o capitalismo se ergueu no ossuario do
esclavagismo. Milhdes de seres humanos foram
transferidos a forca de um continente para
outro para erguer e desenvolver

1. Benjamin, W. (1992). Sobre Arte, Técnica, Linguagem e
Politica. Lisboa, Portugal: Relégio de Agua, p. 161.
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a economia colonial dos territérios americanos.
Sabemos que toda a dindmica e fluxo monetario
relacionados com esse sequestro e trafego,

com os processos produtivos dependentes da
mao-de-obra escrava, tanto na area agricola
como na extracao mineira ou na manufatura,
foram fundacionais na transformacdo, nos
séculos xvii e xvil, de inlimeras casas de crédito
europeias em instituicGes bancérias de alcance
global?. Sabemos que a emigracdo nos finais

2. Os Barclays Brothers, a Lloyds, Thomas Leyland e o Banco
de Inglaterra sdo nomes construidos nesse comércio e o
proprio John Locke tinha interesses acionistas na Royal
African Company. Muitos dos palécios que povoam o

campo inglés foram erguidos e mantidos gragas ao trafico

e exploragdo da escravatura. O trafego transcontinental

de escravos - de seres humanos transformados em
propriedade, em “commodities”, - é um fator mobilizador,
intensificador da mudanca e de substituicdo de uma
economia fundada em valores reais, isto é, na “propriedade
fundiaria, em metais preciosos e outros elementos tangiveis”
por outra definida pelo “valorimaginério de ag&es e titulos,
certificados de aforro, notas promissérias, letras de cambio
e de crédito e em seguros de bens e propriedades”. E esta
economia, como demonstra lan Baucom (cf. Baucom, I.
(2005). Specters of the Atlantic: Capital, Slavery and the
Philosophy of History. Londres, Inglaterra: Durham University
Press, pp.15-17), que permite a defini¢do de uma garantia
bancaria, de um seguro de propriedade e inclusive de uma
nota promissoria de venda sobre escravos que ainda ndo
foram adquiridos nem transportados de Africa para as
Américas. E é este grau de abstracdo financeira do comércio
de bens que desumaniza e coisifica muito antes do processo
violento de sequestro, condicionamento e transporte ser
ativado de facto para garantir a oferta de mercado. Um leitor

do século xix, principios e meados do século xx,
para os territérios africanos, evitou a “guerra
civil” e a revolugdo social, como o prognosticara
o imperialista Cecil Rhodes?®, deslocando dos
territorios metropolitanos da Gra-Bretanha,
Franca, Bélgica e Portugal as camadas
empobrecidas e proletarizadas e criando uma
nova relacdo de forcas desfavoravel para a
demografia nativa e capacitando os “deserdados
da terra” que desembarcaram, no nosso caso,
em Angola, Mocambique, Guiné-Bissau, com os
direitos e o protagonismo que lhes eram negados
na Europa e que eram negados aos povos desses
territorios colonizados. Sabemos que a invencdo
da terra prometida africana e o designio de uma
modernidade urbana e arquitetonica erguida
sobre “pilotis coloniais”, como o observaria, em

atento da obra romanesca de Eca de Queiroz percebera que
muitos dos nomes da alta finanga portuguesa do século xix
comecaram as suas atividades nesse comércio.
3.“Oimpério, sempre o tenho dito, é uma questao de
estdbmago. Se quereis evitar a Guerra Civil, deveis tornar-

vos imperialistas.” Apud Lénine (2000). O Imperialismo-Fase
superior do Capitalismo. Lisboa, Portugal: Edi¢Ges Avante!,
pp. 81-82. Ou ainda: “Se o trabalhador é por vezes vil (quando
faz greve e revolta-se em Franca)... ele é muitas vezes sublime
(quando comete atrocidades ‘legais’ no exército” (em Africa).
Frase que ilustra um desenho de Auguste Roubille, cartunista
do inicio do século xx, sobre um massacre feito por tropas
coloniais na Africa Central. In LAssiete au beurre, 21 de
janeiro de 1905. Apud Leighten, P. (dez., 1990). The White Peril
and LArt négre: Picasso, Primitivism, and Anticolonialism.
The Art Bulletin, 72(4), pp. 609-630.
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1931, sem pudor Albert Sarrault, ministro francés
das Coldnias, redesenharam e configuraram
parcelas significativas desse continente: a
modernizacdo e a modernidade fizeram-se

em Africa para o beneficio dos europeus. Ndo

ha discurso ou cortina panegirica que possa
esconder que, ao fim do dia, o homem branco

e o seu “fardo” de explorador e torturador, de
policia ou militar, de burocrata ou engenheiro,
de professor ou médico, de comerciante ou
aventureiro, viviam, descansavam e divertiam-
se em espacos pensados e erguidos para

eles e sé para eles. Mas se na academia e nos
féruns culturais a desmontagem da narrativa
fascista e pré-colonial com as suas justificacdes
mitoldgicas do direito de permanéncia e de
excecionalidade dos portugueses em Africa,
justificacBes ancoradas na expansao maritima

- épico de aventureirismo, pilhagem, roubo,
massacre e beligerancia intervencionista que
atingiu o seu ocaso com o0s 13 anos de guerra
colonial (1961-1974) -, se essa desconstrucao
avanca e tornou essa estrutura ideolédgica
obsoleta, a verdade é que 0 mesmo ndo acontece
no espaco publico, no quotidiano urbano e

rural marcado pela experiéncia nunca superada
da guerra em Africa, pela vulnerabilidade da
emigracdo que construiu uma didspora agarrada
ao que era minimamente discernivel como
heranca portuguesa na histéria mundial,


https://www.google.com/search?biw=1506&bih=694&sxsrf=ACYBGNSEZrA1Rdjv-qreTb9-XgwTuYFk6A:1574529717450&q=specters+of+the+atlantic:+finance+capital,+slavery,+and+the+philosophy+of+history+ian+baucom&stick=H4sIAAAAAAAAAB3LSwrCMBAA0JUgIi5cuxhcSiF-QLBnEWQyTc3YJBOSqaXX8aSi-_eWm-3aPM3pbOOti1fdr0w0R7rYlz0ddgO1xooMZiqs6tJjkjK0OKqX8lnca3akrlSQHtQ7QA2YlKmFnhMmckCYWTE0UAO-XZkbwNT9bfYcpEr28297riplBsYEFkeS-AVNhYj2mQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwids_yj7IDmAhUo4YUKHdXOAOYQmxMoATAPegQIDBAH
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e nas mediacOes - televisdo, jornais, radio

- dominadas por dire¢Ges centro-direita e
conservadoras, interessadas em veicular os
lugares-comuns e cristalizacoes da identidade
portuguesa, o culto de uma pretensa

diferenca portuguesa no seu colonialismo e a
dramatizacdo da independéncia de Angola e
Mocambique. Nesse espaco quadrimensional
ainda ha muitas mentiras e falsas-verdades sobre
o colonialismo, a guerra que o colonialismo fez
aos povos africanos e a guerra que eles tiveram
de fazer para se libertarem dele. Ndo ha um
colonialismo (e um neocolonialismo) construtivo
em oposi¢do a um destrutivo, sdo a mesma coisa:
ocupacdo, racismo, violéncia, empobrecimento, e
um enorme laboratério para praticas eugenistas
e genocidas.

Mas no meio desta digressdo onde se guarda
Africa? Como é que ela chega a um branco,
europeu, pequeno-burgués privilegiado como

eu que, ainda por cima, nunca foi a Africa?

Como é que ela chega a alguém cuja fala nunca
podera substituir a fala daqueles que realmente
interessam para debatermos o colonialismo,

a luta pela autodeterminacao dos povos
africanos, a descolonizacdo, o pos-colonial e o
neocolonialismo? E sem divida uma ousadia
problematizar algo que ndo é a base alimentar
das minhas memoérias.

A primeira imagem que posso associar a Africa
moderna e pos-colonial, que posso remeter
para a sua autodeterminacdo como continente
soberano, é um pequeno fragmento de
reportagem que passou no noticiario portugués
quando eu tinha cinco anos, em 1975. O locutor
falava de combates em Angola, e na curta noticia
passavam imagens de soldados negros e
mulatos em torno de uma peca de artilharia.
Estavam todos armados de espingardas
automaticas e com muitos carregadores de

municdo, os uniformes estavam limpos. O
cenario a volta era constituido por capim,
arvores despidas de folhas, algumas palmeiras
dispersas; ao fundo, uma acumulacdo densa de
mato e arbustos, tudo num cinza esverdeado,
sem grande nitidez; um dos soldados, negro,
afastando-se do canhdo, esticou um cordel e
num repuxdo fez o disparo. Os outros soldados
taparam os ouvidos antes de tudo acontecer.

Ja sabiam o que af vinha. A peca saltava no meio
de um cone de forcas e poeira propulsionando
um obus. A maquina cuspiu fogo. Era mitdo,
muito milido, mas aquela cena toda ficou bem
gravada na minha cabeca. Apercebi-me de que
aqueles homens estavam disciplinados e sabiam
o que faziam, conheciam intuitivamente os
tempos de cada uma das suas tarefas:

um tirava o projétil vazio da granada, outro
avangava imediatamente com um novo obus,
colocavam-no na culatra, outro ainda corrigia
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adirecdo do canhdo, aumentava ou baixava o
angulo, e finalmente outro anotava algo num
caderno e a cena repetia-se. Isto que, aqui,
descrevo passava-se em poucos segundos,
numa coreografia de gestos imperturbaveis,
mecanicos. As imagens na altura, num preto e
branco baco e pélido, com um tom esverdeado
devido a velhice do televisor, transmitiram-me
uma estranha satisfacdo: aqueles homens,
organizados, determinados, estavam a defender
0 seu pais de um invasor. Eram negros, mulatos,
e para mim o fascinio era duplo, pois as piadas
racistas que ouvia na minha rua entre os meus
amigos estavam, ali, a ser desmentidas. Eu vivi
num bairro burgués da periferia de Lisboa onde
as pessoas, na sua maior parte, conviviam mal
com o 25 de Abril. Ainda usavam expressdes
como o “Ultramar”. Ninguém usava a expressao
“guerra colonial” e, para mim, essa expressdo
“ultramar” dizia tudo sobre quem estava ali...
Alguém que ndo aceitava a realidade histérica e
mantinha a narrativa de que a Africa colonizada
pelos portugueses tinha sido roubada pelos
russos e americanos. Portugal fora grande,
argumentavam eles, e depois veio 0 25 de Abril e
acabou com tudo. Os adultos, quando

a conversa se inclinava para Angola ou
Mocambique, referiam-se aos povos africanos
de forma depreciativa como se fossem seres

menaores, sempre com aquele argumento

estafado de que eles s eram bons no desporto,
e no futebol em particular, como se fossem a
encarnacao de algum animal selvagem africano:
Coluna, Matateu, Eusébio, Jorddo, Shéu, os
futebolistas mais conhecidos do meu tempo,
corriam, segundo os relatos desportivos, como
panteras, saltavam como gazelas, eram esquivos
como serpentes, driblavam e trocavam as voltas
ao adversario como animais endiabrados.

Os comentarios remetiam sempre para a savana.
Em Africa, parecia que so existia selva e savana,
mais nada, e dela saiam atletas prontos para

a gloria dos clubes. Na minha escola priméria,
muitos dos meus colegas eram filhos de
veteranos da guerra colonial. Quando havia troca
de murros ou insultos, era recorrente o remate
final vociferado pelo perdedor da refrega: “O meu
pai é comando e vai bater no teu!”, ao que o outro
retorquia “e 0 meu pai é paraquedista e o meu
tio fuzileiro e vao dar porrada no teu”... O conflito
era so resolvido quando outro mitdo lancava
uma piada sobre o Samora Machel, sempre
representado pelos racistas portugueses (mesmo
os que diziam que ndo tinham nada contra

0s “pretos”...) como o cimulo da idiotice e da
ignorancia. Esse humor, ndo sei explicar porqué,
pois ndo sabia quem era o Samora Machel,
deixava-me estupefacto. Ninguém podia ser
assim téo inepto e mesmo se o fosse ndo havia

razdo para nos rirmos disso.
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Na minha rua, viveu, até 1978, um ex-oficial

SS com a sua familia, o senhor Henning; ele
aguardava, hd anos, uma amnistia da Republica
Federal Alema para regressar... J& estivera na
América Latina, Argentina e Brasil, e como todo
0 nazi tinha um feroz pastor alemdo e gostava
de dizer que, em Africa, se lutava pela civilizacdo
cristd contra a barbarie negra marxista... Eu
tinha medo do que ele representava e do mundo
donde ele vinha. Assim, quando vi aquelas
imagens na televisdo e percebi que, em Africa,
sabia-se lutar e manejar armas modernas, senti
um alivio... Em Africa, sabiam defender-se de
homens como o vizinho nazi dos meus pais.
Claro que, mais tarde, aprendi que, como em
tudo o que é definido pela logica capitalista

e imperialista, também ha esquerda e direita
politicas nas sociedades africanas, e também hé
traidores, entreguistas, demagogos, oportunistas
corruptos venais, assassinos capazes de
roubarem as nacdes africanas os melhores

dos seus filhos. Patrick Lumumba, Eduardo
Mondlane, Amilcar Cabral, Thomas Sankara,
Steve Biko e Samora Machel foram vitimas
desses traidores. As suas mortes,

estou convicto, tiveram consequéncias

ainda hoje irreparaveis. Uma geragdo de
revolucionarios foi cirurgicamente removida da
historia africana. ARoma moderna sabe recrutar
bem os seus agentes e dividir os povos.
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Para percebermos a Africa que temos hoje,
temos de incluir na equagdo variaveis como Wall
Street e o Petrodélar, o State Department e a sua
lista de “Rogue States”, o Quay d’Orsay e o seu
projeto-garrote Francafrique, o Foreign Office

e a sua simpatia mal-escondida pelos racistas
sul-africanos, etc. Mas, nessa altura, estava
otimista, fascinado, porque queria sinceramente
que os povos africanos fossem felizes, que as
criangas como eu fossem a escola, tivessem
livros, vissem desenhos animados, brincassem,
vivessem em casas confortaveis, tivessem
comida, férias, diversdes e, quando ficassem
doentes, pudessem ser socorridas por médicos e
hospitais. Era a minha utopia erguida a custa de
Legos e outros brinquedos de construcdo e de
um condicionamento doméstico cada vez mais
dependente da imagem, mas ainda sem acesso
a palavra escrita. Roland Barthes* recorda, a
propdsito de Charles Fourier, que quanto mais
premente é o quotidiano maior proximidade a
ele tem o projeto utdpico. Foi com Barthes que
ganhou sentido, para mim, que o zonamento e a
separacdo da circulacdo pedonal e automovel, tdo
presentes nas utopias urbanas de Le Corbusier,
se deviam ao pandemdnio viario da cidade que
o acolhera, Paris. Le Corbusier ndo devia gostar

4. Barthes, R. (2002). Comment Vivre ensemble, Cours et
séminaires au Collége de France (1976-77). Paris, Franga:
Traces écrites, Seuil Imec, p. 35.

dos encontrdes e paragens abruptas da multiddo
desconexa nem da correnteza automaovel
resfolegando entre engarrafamentos e seméforos.

Mas a memdria da curta noticia televisiva persiste
etenho devoltaraela... Lembro-me de que o
locutor falava de mercenérios belgas, ingleses

e franceses ao servico do ditador zairense
Mobutu, que avancavam na direcdo de Luanda

e, mais tarde, fiquei a saber que uma coluna

de tropas sul-africanas do odioso regime de
Apartheid também corria na mesma direcdo,
comandada pelo general Magnus Malan.
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Este general tornar-se-ia, entre 1983 e 1991,
ministro da Defesa do Apartheid e seria obrigado
a aceitar, a contragosto, a derrota militar do
Exército racista sul-africano na batalha de Cuito
Cuanavale (1987-1988) e a sua saida definitiva do
Sul de Angola e da Namibia. A mesma derrota
que precipitaria a libertacdao de Nelson Mandela.

Nessa altura, ndo sabia também que os
soldados que manejavam aquela arma de fogo
eram cubanos, descendentes de escravos e
escravas raptados por traficantes europeus e

transportados para a colénia espanhola de Cuba.

Numa operacdo militar histérica pelo seu carater

transcontinental e pela ousadia do

seu impacto nas lutas dos povos africanos
contra o colonialismo, o governo de Cuba
decidira enviar tropas especiais para se juntarem
aos defensores desesperados de Luanda e
enfrentarem o embate bicéfalo dos invasores.

A operacédo fora batizada de “Carlota”, em
homenagem a uma escrava que liderara uma
revolta nessa ilha das Caraibas na primeira
metade do século xix. No retangulo do televisor,
e sem que eu o soubesse, completava-se o
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circulo iniciado com a violéncia esclavagista:
afrodescendentes, voluntarios internacionalistas,
combatiam ao lado de angolanos pela defesa da
sua soberania ainda recente e vulneravel.

No documentario Cuba, Suddfrica: después

de la batalla (1991), de Estella Bravo, o reverendo
Abelino Gonzalez e o General Rafael Moracen,
ambos netos de escravos provenientes de
Angola, falam do dever histérico de lutar

pela independéncia da terra dos seus
antepassados. Moracen recorda-se das palavras
que ouviu de um angolano em 1975:
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“Que contentes que devem estar os teus avés
depois de safrem escravos daqui, verem o seu
neto regressar para defender a independéncia.”
Estas palavras recordaram-me as palavras do
meu querido e saudoso camarada o historiador
Henrique Feijao, estudante universitario proibido
de estudar pelo fascismo, preso politico, veterano
da guerra colonial na Guiné, onde viu coisas
terriveis, e cooperante na Angola independente.
Foi nessa condicdo de historiador empenhado
em ajudar a construir outra histéria de Angola,
que ndo a fabricada pelos portugueses e com
credenciais do governo angolano, que foi
estudar nos arquivos do Vaticano a meméria
histérica do periodo da coloniza¢do portuguesa
e do negocio de escravos entre Angola e Brasil
no século xviil. Explicou-me que as missdes
catolicas eram fontes primarias essenciais para
se compreender este periodo, pois eram muito
eficientes na descrigdo detalhada que faziam
do que se passava neste territorio quando
escreviam para Roma. Contou-me, entdo, e na
altura disse-me que sé esta informacao demolia
todos os mitos sobre o colonialismo portugués,
que, no comércio entre Angola e o Brasil, este
ultimo fornecia cavalos adaptados aos tropicos,
que eram muito cobicados e valiosos na savana
africana, tdo valiosos que um sé cavalo era
trocado por 60 escravos. A desproporcao era
absurda e cruel.

Nada disto terd que ver diretamente com a
experiéncia ensaiada nesta residéncia artistica,
mas ha um ciclo de regresso e ressignificacdo
do passado e de divida de gratiddo, da nossa
parte, para com os povos africanos, pois foi a
sua luta pela independéncia que acelerou o fim
de um fascismo de 48 anos. Cabe-nos, também,
garantir que na contemporaneidade, e no plano
da criacdo cultural e artistica, a identidade
afro-europeia seja parte e presenca essencial
daquilo que n6s somos, daquilo que pensamos

e sentimos em relacao ao mundo. E acabar com
a paralisia do esquecimento, servidora dessa
narrativa napoleonizada de um “Portugal Suave”.

Quanto a questdo artistica (o seu estado e
disseminacdo), assunto que também se insere
neste ensaio, tenho de referir que estou muito
hesitante em relagdo a um sistema de crencas
que lhe atribua um potencial transformador.
Arevolucdo estética wagner-nietzscheana, a
unificagdo das artes, a dissolucdo das artes na
vida, a barbérie antiarte dadaista, os inUmeros
sobressaltos das vanguardas, desde os mais
puristas e formalistas aos mais antimodernos,
as diatribes iconoclastas, a tecnolatria, “a
escultura social”, “a arte da participacao”,

o “site-specific”, a “bricolage” do artista
etndgrafo, todas estas propriedades de um
territorio inacabado padecem, hoje, de uma
posteridade anacrénica e desarmada.

24

Sdo acontecimentos e experiéncias
extraordinarios, mas até que ponto é possivel
atribuir-lhes um impacto histérico além
daquele que se definiu no enclave da arte?

Uma visita as lojas de merchandising dos museus
de arte moderna e contemporanea, folheando
as multiplas edi¢8es de precos proibitivos ou
econdmicos, espreitando o “gadgetismo”

DIY (puzzles, maquetas de arquiteturas,
origamis, etc.) e parafernélia decorativa, e
apercebemo-nos de que o horizonte da arte
é, neste momento histérico, a mercadoria, e o
subsequente kitsch da sua popularizacao.

O seu potencial de cura, de sabotagem,
de autognose esta parametrizado entre o
reino simbolico das leiloeiras e a “semiose”
ensimesmada do seu valor de uso. Atroca de
ideias, as interacGes, as iteracGes hermenéuticas
existem, sédo manifestas, mas pessoalmente sinto
que essa rede comunicante continua dentro de
um abismo.

A emancipacdo espiritual através da educacéo
artistica e da mediacdo da experiéncia
transversal e heterodoxa das artes permanece
em crise e com dificuldades acrescidas. Esta

ndo é uma constatacdo derrotista, mas uma
problemaética incomoda: vivemos uma época

de recuo e de autodefesa por parte dos que
acreditam na dignidade humana, e na cultura
artistica como um dos espacos dessa dignidade;
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e se subsiste um espirito e uma vontade de

resisténcia e de antagonismo, estes concretizam-

se cada vez mais numa espacialidade recessiva
e em enclaves autorizados, mas vulneraveis.

O inimigo (o capitalismo global e os seus
epifenédmenos, o racismo, a escravatura, o
fachadismo da experiéncia democratica e

o antiparlamentarismo caminhando para

a administracdo securitaria da crise, a
representacao unidimensional do mundo e a
intensificacdo social do “dividir para reinar”

-nos e eles, os drabes, os negros, os asiaticos,
os apatridas, os sem-terra, os destituidos,

0s pobres, etc.) ndo esta distraido, antecipa

e planeia as suas a¢des e progride na sua
modelizacdo tecnocrética de uma sociedade
sem cultura, uma sociedade de especialistas
sem consciéncia critica e indiferentes perante
o dever da memoria histérica. Subsistem as
inquietacGes antifascistas de Walter Benjamin
pronunciadas no seu exilio parisiense, num

encontro de intelectuais antifascistas na famosa

PEDRO POUSADA

Maison de Verre de Pierre Chareau®. Ndo é assim
tdo inverosimil na correlacdo de forcas atuais,

o sonho fascista de uma sociedade
desconectada da cultura viva e em particular
sem a experiéncia critica da arte, uma sociedade
narcotizada no culto do entretenimento, no
conformismo da reiteragdo e na naturalizagdo
da diferenca criativa como a eterna excecdo.

5. Cf. Gough, M. (verao, 2002). Paris, Capital of the Soviet
Avant-garde. October, Vol. 101, Cambridge/Massachusetts,
EUA: The MIT Press, pp. 53-83.



RESISTIR E EXISTIR; EXISTIR E VENCER

Os romanos diziam “omnibus dubidantum” e
essa tarefa da dlvida, da hesitacdo cartesiana
de que temos de recomecar de novo, de voltar
para tras, de fazermos uma analise ponderada

e exigente do que se passa ao nosso redor,
tornou-se irrelevante para a maioria das pessoas
engolidas na sobrevivéncia - a caricatura dos
tedricos da conspiracdo ndo invalida que nos
tempos que correm temos de ter mais dlvidas
do que certezas. E é nesse lugar que nos
devemos reencontrar com a arte, com o seu lado
filoséfico, mas também pragmatico. A duvida é
uma obrigacdo ética mesmo que implique perda
de tempo, revisao, recuo, abandono. Mas para

o capitalismo tempo é valor, é mercadoria e
esses atos demasiado pusilanimes para as suas
exigéncias de proficiéncia (e profissionalismo). No
seu hermetismo, no seu esoterismo, no brincar as
escondidas com o imanente e o transcendente,
o trabalho artistico parece (mas apenas parece)
reposicionar-nos diante do desencantamento do
mundo.

Mas, também, é necessario algum realismo
politico: a experiéncia artistica contemporénea

é a exacerbacdo de uma falécia, a de que a
autonomia e o livre-arbitrio sdo condicdes da
sua preméncia e afirmacdo. A condi¢do social do
artista permanece uma incognita, dividido entre
apoios institucionais cuja blindagem burocratica
se torna cada vez mais desgastante e exigente

(e votada multiplas vezes ao indeferimento
administrativo) e um sistema econémico que se
foca novalor de troca e na legitimacdo financeira
da criacao simbdlica. Ser artista, nos dias de hoje,
continua a ser o andncio de uma excentricidade
antropo-ética, de uma exclusdo voluntaria da
divisdo social do trabalho. O in(til, o fracassado,
o imperfeito e o improdutivo sdo resultantes
possiveis desse ser e estar no mundo. As coisas
podem correr mal, mas é nessa hipétese, nessa
possibilidade empirica que encontramos o
destino do acontecimento e da duragdo artistica:
desmentir a nossa tendéncia para imaginar o
tempo como uma estrutura teleolégica; todos

os dias, Antigona pode acabar por obedecer

a lei dos homens poderosos; todos os dias,

Mr. Hyde pode ser mais forte, mais presente;

e, todos os dias, Bartleby pode desistir de
desistir. E devemos inquietarmo-nos com essa
possibilidade, a arte transmite-nos pelo menos
essa consciéncia.
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ARTE CONTEMPORANEA E CORPOS AFROEUROPEANS — ARTE E CORPO QUE DEFINEM FRONTEIRAS

Este texto aborda a arte contemporanea
enquanto uma arte materializada e
desmaterializada, que define fronteira com

a arte moderna, conforme a proposta de
Nathalie Heinich (2017)* e de outros
investigadores da arte contemporénea.

Por sua vez, trata sobre a experiéncia de trabalho
junto aos artistas da Residéncia Artistica
Afroeuropeans 2019, realizada em Coimbra,
Portugal. Interesso-me como investigador visual
pelos corpos de etnias que procuram um espago
de criacdo e de empoderamento, em

um contexto onde se olha com receio para
negros e demais originarios da diaspora,

mesmo que nascidos ou residentes no local,
assim como para discursos pés-colonialistas e
para uma arte socialmente engajada.

Gostaria de trazer as contribuicGes vividas por
mim junto de Sofia Yala Rodrigues, Silas Tiny

e adupla Vanessa Fernandes/Ivo Reis, artistas
selecionados, que tiveram como curadora e
coordenadora Michelle Sales, junto a assisténcia
técnica de curadoria de Jorge Cabrera. A selegdo
passou por um processo e um juri composto
por Carlos Antunes, Pedro Pousada, Sérgio Dias
Branco e Fernando Matos Oliveira.

1. Heinich, N. (2017). £l paradigma del arte contempordneo.
Estruturas de una revolucion artistica. Madrid, Espanha:
Cassimiro Libros.

Uma arte que ainda cria receio

H& quatro momentos, segundo Heinich (2017, p.
95)%, emblematicos na arte contemporanea: O
mictério (1917), de Marcel Duchamp; o desenho
apagado (1953), de Rauschenberg; a tela de papel
atravessada (1955), de Murakami; a exposicdo

ao vazio (1958), de Klein. Com esses processos,
Heinich (2017) exemplifica caracteristicas
investigadas por ela no que seria a criagdo de
um género para a arte contemporanea, diferente
da arte moderna: ready-mades, arte conceitual,
performance e instalacado.

Essa classificacdo, que representa uma primeira
geracdo® desse género e ainda uma etapa de
transicdo da arte moderna, ndo deixa de estar
centralizada, com esses exemplos, na Europa

e nos Estados Unidos da América. Por tanto,

se faz necessario acrescentar a esse conjunto
uma geracao atual de artistas, que é engajada
socialmente e cria estratégias em forma de agdes
politicas e de ativismo artistico.

Ainda em construgdo, enquanto uma geragdo
atual da arte contemporanea na América,
apresenta-se com muita for¢a no Brasil, no Caribe
e em paises de conflitos sociais caracterizados
pela exclusdo e a discussdo de género”.

2. Idem, p. 95.

3. Idem, p. 64.

4. Giorgio Agamben (2009) define como contemporaneo
“aquele que mantem fixo o olhar no seu tempo, para nele
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Trata-se da expansdo da arte para outros campos
de conhecimento, que se apresenta em espacos
nado qualificados como expositivos, demanda
construcdes colaborativas, individuais, praticas
relacionais®, assim como, ao ser multidisciplinar
e transdisciplinar, apresenta inovagdes visuais,
sonoras, tateis, transgressoras, nos meios de se
comunicar®.

E uma forma de arte que vai além de grupos
especializados e fruidores tradicionais, cujas
formas de anélise e de abordagem sdo diferentes
das Belas Artes e dos principios de materializacdo
que caracterizavam a criacdo em arte moderna.

A materialidade na arte contemporanea

Em uma comissdo de ajuda a artistas e coletivos
contemporaneos, de um organismo municipal
encarregado de dar subvengdes em Paris, nos
anos de 19907, apresenta-se uma artista. Ela é
recebida previamente por um especialista que a
entrevista sobre seu projeto, para posteriormente
apresenta-lo a uma comissdo de criticos

e galerias de arte. A obra ndo é selecionada

perceber ndo as luzes, mas o escuro”. In Agamben, G. (2009).
0 que é o contempordneo e outros ensaios? Chapecd, Brasil:
Argos, p. 62.

5. Bourriaud, N. (2009). Estética Relacional. Trad. Denise
Bottmann. Sdo Paulo, Brasil: Martins Fontes.

6. Cauquelin, A. (2005). Arte Contempordnea: uma introdugdo.
Trad. Rejane Janowitzer. S3o Paulo, Brasil: Martins Fontes.

7. Heinich, N. (2017). Op.cit., p. 44.
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por serem pinturas de retratos, que a artista
justifica, s6, na materialidade. A falta de “sentidos
duplos”, neste caso, a distanciam dos codigos
contemporaneos, sendo este trabalho relegado
aos qualificativos de: s pinturas de retratos, sem
um suporte tedrico de investigacao, proprio da
arte moderna®.

A materialidade na arte contemporanea
apresenta-se como recurso em um segundo
plano, ironizado, descartavel, efémero.

A obra de arte ja ndo esta no objeto proposto
chegando a ndo existir, pois o criador renova-se
constantemente por meio das experimentacdes,
das hibridag¢des, dos atravessamentos, entre

8. Idem, p. 45.

outros. Para Jean Pierre Cometti (2009)°, o
trabalho artistico na arte contemporanea nédo
poderia estar no objeto, mas no seu ato, que é
tanto seu meio como sua realiza¢do. Os artistas
tém “o que dizer”, por tanto, converte-se em
uma obra do contar, da narracdo, da legenda,
do comentario, da interpretacdo. Contudo, o
maior desafio do artista contemporaneo esta na
seducdo do mercado da arte.

As galerias, museus e outros agentes culturais
interessam-se por este tipo de género, inclusive
pelas expressdes socialmente engajadas, de
contetdo pés-colonialista e decolonial. Essas

9. Cometti, J.-P. (2009). La force d ‘un malentendu. Essais
surl art et la philosophie de | art. Paris, Franca: Questions
thedriques, p. 28.
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instituicGes demandam do artista formas de
materializacdo que possam ser comercializadas
e que, em termos de conservacdo, atenda a
clientela. E af que alguns artistas se rendem

ao mercado e utilizam registros de suas a¢des
performaticas por meio de fotografias, videos,
audiovisuais, projetos, descri¢cdes e outras
formas de documentacdo e de comercializagdo.

Corpos negros que definem fronteiras

A criacdo de fronteiras culturais, conforme
José de Souza Martins (1996)°, passa por uma
construcdo de limites estabelecidos pelo préprio

10. Martins, J. de S. (1996). O tempo da fronteira. Retorno a
controvérsia sobre o tempo histérico da frente de expansao
e da frente pioneira. Tempo Social. Rev. Sociol., 8(1), 25-70.
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homem, onde a alteridade joga um papel
fundamental. E nesse lugar que se situam os
corpos negros, afroeuropeans, que, no contexto
de artistas contemporaneos, se debatem
questbes de racismo, discriminacdo, identidade,
ancestralidade e pertencimento a Europa.

Criar uma residéncia artistica em arte
contemporanea, com a participacdo destes
artistas, foi um grande desafio que apresentou
excelentes resultados:

Reuniu um grupo de artistas nascidos em
Portugal, de ascendéncia africana, de corpos
negros. Nascer na Europa ainda marcado pela
histéria de uma colonialidade recente é um
desafio para os descendentes e moradores de
origem africana. Estes grupos normalmente
ocupam as periferias de cidades como Lisboa e
sdo marcados, no dia a dia, pelo olhar do Outro.

Os participantes da Residéncia, Sofia Yala
Rodrigues, Silas Tiny e a dupla Vanessa
Fernandes/Ivo Reis, trouxeram ao espaco
expositivo referéncias da busca de uma identidade
africana desde a Europa e de uma afirmacdo
cultural por meio do reconhecimento de sua
ancestralidade, a apresentacdo dos ambientes
familiares, de expressées artistico-culturais,

em um contexto pds-colonial. A delicadeza do
trabalho dos artistas constroi-se em ambientes
intimistas de criacdo. Para tal, utilizam-se o dia a
dia da familia, reencontros com seus ancestrais na
Africa, objetos guardados da didspora, desenhos
que remetem a uma ancestralidade projetada no
proprio corpo, entre outros.

Foram apresentados trabalhos com

estratégias visuais tecnoldgicas e com registros
performaticos onde predominou a fotografia, o
audiovisual, as projecdes experimentais sobre

0 corpo e os arquivos de familia. Esse tipo de
registro é proprio da arte contemporanea, na
qual a fotografia e o audiovisual ganharam
grande espaco, ndo como finalidade técnica, mas

explorados como experimentacdes visuais.

30

Apresentou-se o trabalho destes artistas em

uma cidade onde ndo é comum ver este tipo de
abordagens e onde grupos de pele escura ou
procedentes de ex-colOnias, em algum momento,
manifestaram sofrer algum tipo de discriminacao
no ambiente académico. Contudo, houve

uma boa afluéncia de publico interessado em
conhecer os trabalhos.

Estabeleceu-se um didlogo aberto com a
comunidade coimbrense, convidando artistas
locais e investigadores para apresentar seus
trabalhos aos artistas selecionados e ao publico
participante.

No meio de tudo isso, 0 apoio das instituicdes
para a execucdo dos trabalhos foi impecavel,
profissional e sensivel. Tal é o caso do Colégio

das Artes, instituicdo de investigacdo e formacdo
em arte contemporanea, e o Teatro Académico

Gil Vicente, TAGV, referéncia importante em
programacao artistica e cultural da cidade. Ambas
as instituicSes ligadas a Universidade de Coimbra.
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WORKSHOP 1 — AMILCAR CABRAL, AARTE EA CULTURA

Juliao Soares Sousa

(13

Devo comegar por agradecer a minha presencga

neste evento, manifestando o meu desejo e votos

muito sinceros de que seja um evento muito
proficuo e produtivo em termos de debates e

discussoes. Na qualidade de alienigena (ndo deixa

de ser essa a condi¢do da minha participacao
neste evento), procurarei, todavia, trazer para a

discussdo um conjunto de reflexdes muito breves

que foram objeto de preocupacao de Amilcar
Cabral ao longo da sua curta existéncia (48
anos). Vinte dos quais dedicou exclusivamente
a libertacdo dos povos da Guiné e Cabo Verde.
Primeiro, as suas abordagens discursivas sobre
a arte e a expressao artistica, em que a poesia
e a cultura (lacto sensu) emergem como uma
das expressoes; a libertacdo nacional, alavanca
da recuperacdo revolucionaria dessa cultura;
bem como outras questdes subsidiarias como
a emergéncia do Homem Novo, do bem-

estar e da felicidade. Ora, a arte e a expressao
artistica aparecem retratadas do ponto de vista
discursivo e de forma muito breve em Amilcar

Cabral, pela primeira vez, num texto intitulado
“Apontamentos sobre a Poesia cabo-verdiana”,
publicado no Boletim Cabo Verde - Boletim

de Propaganda e Informacdo, Ano Ill, n.° 28,
Praia, Janeiro de 1952. Embora ao referir-se a
arte ou a expressdo artistica, tomando como
exemplo a poesia, podemos sempre inferir que
Cabral subentendesse a propria cultura como
um todo. Por outras palavras, podemos inferir
que estivesse a falar de qualquer forma de arte
ou expressado artistica. E, como tal, a arte ou a
cultura (lacto sensu) comeca primordialmente
por ser, na sua perspetiva, produto do meio em
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que tem expressdo. Assim, para Amilcar Cabral,

ha uma influéncia determinante do meio na

arte que o individuo produz ou os individuos
produzem. Sobre o meio, Cabral integra o que ele
designa com alguma propriedade de “complexo
social”, em que essa mesma arte é gerada ou
produzida. Cabral entra, assim, nos debates ou
na controvérsia do seu tempo no que se refere
ainfluéncia do meio e/ou do individuo na arte
produzida. E preciso lembrar que, nesse tempo, se
digladiavam vozes defendendo, no ambito desta
controvérsia, a “exclusiva influéncia do complexo
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individual na manifestacdo artistica” e/ou
influéncia do meio social. Para Cabral, o resultado
é que remetia para a discussdo de se saber se

a arte deve ser uma variavel “dependente” ou
“independente™. Por outras palavras, se ela

deve alhear-se ou ndo dos “problemas sociais”
do meio em que é produzida ou se, ao invés,

ela deve ser “interessada” ou “desinteressada™,
socorrendo-se de expressdes muito em voga nos
debates sobre esta questdo do seu tempo. Ao
envolver-se neste debate, Cabral defendia uma
arte com “funcado social”. Uma arte “interessada” e
deintervencdo social e civica, se se quiser. Nesta
perspetiva, admitia mesmo que era impossivel
de todo considerar a arte “independentemente
do homem-ser-social”. E para que ela (a arte,
entenda-se) seja considerada arte na verdadeira
acecdo do termo, e mereca efetivamente essa
designacdo, ela tem de ser necessariamente
“produto” do “Homem para os Homens”
(colocamos Homem e Homens em mailsculas).

1. Apontamentos sobre a Poesia Cabo-verdiana. In Obras
escolhidas de Amilcar Cabral. Textos coordenados por Mdrio
de Andrade. Aarma da teoria. Unidade e Luta. Vol. |, FAC, 2013,
p.23.

2. Ibid.

3.1bid.

E preciso notar que, quando Cabral escreveu
essas linhas (o texto intitulado Apontamentos da
poesia Cabo-verdiana é de 1952), estdvamos na
vigéncia da chamada arte contemporanea, que
seinteressa por questdes que afetam de alguma
maneira a sociedade como um todo, embora
estivéssemos ainda muito longe dos grandes
acontecimentos como os de Maio de 1968, em
Franca, que levaria muitos artistas para as ruas
de Paris. Na sua grande maioria, eram artistas
engajados, subversivos e criticos relativamente
aos aspetos da vida quotidiana, ao contrario

dos seus predecessores da década de 40/50,
muito virados para a abstracgdo, subjetividade e
para o abandono do compromisso. Onde é que
queremos chegar com estas considerac¢oes todas?
A uma ideia essencial. Muito antes de Joseph
Beuys defender a ideia de “escultura social”, nas
décadas de 60 e 70 do século passado, no ambito
da qual enfatizou o potencial da arte em afetar a
ordem social e melhorar a vida humana®, Amilcar
Cabral j& se debrucava sobre este assunto. Na
linha de Beuys, Cabral também ja defendia que o

4. Tung, W. H. (2013), Cipriani, G. (Ed.). Art for Social Change
and Cultural Awakening. An Anthropology of Residence in
Taiwan. Washington DC, EUA: Lexington Books, p. XIX.

JULIAO SOARES SOUSA

artista deveria interagir com a sociedade. Estes
elementos até aparecem precocemente nos seus
poemas e textos em prosa desde os tempos da
adolescéncia e da juventude, respetivamente, e
até mais tarde, ja em pleno desenvolvimento da
luta de libertac3o nacional. E preciso lembrar que
ele foi 0 autor do poema que daria origem ao Hino
do PAIGC,

que depois se transfigurou no hino da Guiné e
Cabo Verde, no pés-independéncia, e hoje apenas
hino da Guiné-Bissau. Ndo seria despiciendo
enfatizar o facto de, desde muito cedo (nos
tempos da adolescéncia e da juventude),

j& defender uma poesia inspirada por teméticas
de ordem social, de denlncia de situacdes de
fome, miséria, aridez e a erosdo do solo, das secas
e dos dramas da emigracdo que assolaram

Cabo Verde do seu tempo. Esses dramas
levaram-no, desde muito cedo, através dos seus
poemas e dos textos em prosa, a solidarizar-se

e aidentificar-se com “a voz Plangente //

deste povo (o povo cabo-verdiano) sofredor”,

mas também a identificar-se com os dramas

da prépria humanidade. Essa humanidade
angustiada e igualmente sofredora, que lhe

dava o mote para a redencdo da esperanca
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e transfiguragdo do mundo num mundo de
Homens. Ao mesmo tempo, ndo deixa de
aderir ao grande projeto de fraternidade e de
solidariedade pan-racica.

No que concerne a obra poética para Amilcar
Cabral, o que interessava, regressando
novamente ao seu texto de 1952, era se ela servia
bem ou mal o complexo social. Isto é, se servia
ou traia esse meio social. Porisso, qualquer
poesia (e ndo tinha de ser necessariamente a
cabo-verdiana) sé poderia ser compreendida
no quadro do meio social vivido pelo poeta.
Chegou mesmo a escrever o seguinte,
relativamente a Claridade, por oposicdo ao
periodo anterior a esse movimento cultural (o
periodo de Eugénio Tavares, Pedro Cardoso,
José Lopes, Januario Leite, entre outros, muito
influenciados pela cultura classica):

Os poetas, agora, sdo homens-comuns que
caminham de maos dadas com o povo, e de pés
fincados na terra. Cabo Verde ndo é o sonhado
jardim hesperitano, mas sim, o «Arquipélago”

e 0 “Ambiente”, onde as arvores morrem de
sede, os homens de fome - e a esperanga nunca
morre. O mar ja ndo tem sereias e as ondas n&do
beijam a praia. O mar é a Estrada da libertacdo

e da saudade, e 0o marulhar das vagas é a
tentagdo constante, a lembranca permanente do
«desespero de querer partir e ter de ficar. Até o
caminho qualquer «<amassado pelo gado que a
seca matou», tem vida, assim como «os coqueiros
esguios» e 0 «céu azul e ardente que ndo promete
chuva»®.

E prossegue:

Avoz do Poeta, agora, é a voz da prépria terra,
do préprio povo, da prépria realidade cabo-
verdiana®.

Isso ndo pressupunha resignacao, antes pelo
contrario, a poesia (e a arte, se se quiser) deve
evoluir no sentido de criacdo (e cita outro poeta
cabo-verdiano, Aguinaldo Fonseca, “de uma
terra dentro de outra terra”. Achamos que esta
expressdo ja faz apologia explicita a libertacdo).

Cabral considerava a elucidagdo das
massas sem jamais as trair como uma das
missoes do intelectual. la assim ao encontro

5. Apontamentos sobre a Poesia Cabo-verdiana. In Obras
escolhidas de Amilcar Cabral. Textos coordenados por Mdrio
de Andrade. Aarma da teoria. Unidade e Luta. Vol. |, FAC, 2013,
p.28.

6. Ibid.
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das teses de José Rodrigues Migueis que
recusava ao intelectual a funcdo meramente
especulativa. Reclamava-se-lhe “intervencao,
empenhamento em estreita ligagdo com o
povo”. Igualmente aproximava as suas reflexdes
da tese gramsciana sobre o papel e a misséo
que o intelectual, o artista e o poeta podem
desempenhar na elucidacdo da maioria. Isso
entronca naturalmente naquilo que seria a
funcdo pedagbgica que a arte e a cultura,
como forma maxima de expresséo, podem e
devem desempenhar na sociedade, expondo

e revelando o seu potencial transformador

e de pedagogia positiva capaz de operar a
consciencializacdo do homem e por fim a
exploracdo do homem pelo homem e as
injusticas sociais. Cabral insistia que pode haver
outra “vida” (isto é, outro Mundo) em que todos
colaborariam “para o progresso de todos” e as
“esperancas” ndo seriam “pontos

de interrogacdo, mas realidades” (Cabral, 2015,
p. 28). Atribufa ao sofrimento humano como
sendo a causa primordial das guerras.

Portanto, anos antes de protagonizar uma
das mais brilhantes reacdes contra o
colonialismo portugués, Cabral j& se vestia na
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pele de pedagogo por meio dos seus escritos e

reflexdes (na modalidade de prosa e de poesia).
Um pedagogo universalista que tinha como
escopo, de acordo com Gerard Moser, “um
desejo apaixonado” para a “agdo sob a forma
de libertagdo internacional”. Assumia ja uma
clara opgdo por um projeto transformador

e transformista do mundo e da prépria
humanidade que implicava, obviamente, uma
abertura para aquilo que Mério de Andrade e
Arnaldo Franca chamaram de “pensamento
universalizante”, como que atraido pelo mundo
enquanto espaco exterior.

Emergia dos seus escritos uma preocupagdo
ndo apenas relativa ao destino do

Homem, ndo importando a sua cor de pele

- “preto ou vermelho ou amarelo” -, e da
Humanidade, mas também pela dignificacdo do
ser humano num mundo em que a justica e a Paz
- acreditava ele - haveriam de imperar. Nao foi por
acaso que estabeleceu uma relacdo direta entre a
cultura, percebida nas suas multiplas dimensées e
na imensidade das manifestacGes a ela associadas
(as obras de arte, as tradicOes orais e escritas, as
concegdes cosmogdnicas, a musica, a danga, a
religido e as crengas), e a libertacdo nacional. Isto
é, enquanto o colonialismo, para legitimar o seu
dominio, fazia apologia da negacéo da cultura e da
historia do povo dominado, através de processos
de assimilacdo e da alienacdo ou, nas palavras de

JULIAO SOARES SOUSA

Frantz Fanon, de “mumificacdo cultural™,

a luta de libertacdo devia colocar-se nos
antipodas destes processos, pugnando pela
desalienacdo e “desmumificacdo” cultural.
Tratar-se-ia de uma fase em que abertamente
(e ndo dissimuladamente) um conjunto
socioeconémico nega a negacgado do seu
processo histérico. Mas ao negar a negacao do
seu processo histérico através da resisténcia
politica, cultural e armada, o movimento de
libertacdo deveria pelejar pela reconversdo dos
espiritos e das mentalidades. Isto significa que
a luta de libertagdo nacional, que comparava

7.Fanon, F. (1980). Em Defesa da Revolugdo Africana. Lisboa,
Portugal: Livraria Sa da Costa Editora, p. 38.
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a uma revolugdo, deveria provocar grandes
transformacdes em todas as dimensdes (politica,
cultural, social e econdmica), libertar as forcas
produtivas e fazer emergir um Homem Novo.

Um Homem Novo que tinha de ter uma conduta
moral e ética irrepreensivel, que tendesse
efetivamente para a perfeicdo. O Homem Novo
deveria ser honesto, sério, impoluto. Deveria usar
da autoridade, da moral e da fungdo pedagogica
de modo a contribuir para o referencial de boa
virtude no governo dos povos. Esse Homem
Novo ndo deveria ter vicios, até porque o

papel da luta de libertacdo nacional deveria

ser o de separar “o trigo do joio”; os melhores
quadros dos piores. Como uma peneira. Em
Ultima analise, este Homem Novo deveria gerar
sinergias e comunhdo de interesses na defesa
dos principios e de valores e fazer uma constante
interpelacdo e questionamento ontolédgico do eu,
uma forma sobretudo de evitar erros que deviam
ser combatidos sem complacéncia.

Para terminar, gostariamos de sublinhar que é
nesse aspeto de criagao de um Homem Novo,
mas também na dificuldade de gerar uma rutura
radical com aquilo que seria a heranca colonial
na fase pds-colonial - que, no fundo, era baseada

a proposta de Amilcar Cabral -, que muitos
paises africanos tém falhado, pondo em causa

a sua propria independéncia politica. E por isso
que o politdlogo nigeriano ja falecido, Claude
Ake, apontava a heranca da velha estrutura
socioecondmica colonial como uma das trés
doencas da era pds-colonial. As outras duas
seriam a falta de legitimidade e de integracdo
politica. Todas associadas estariam por detras
das chamadas “ruturas epistemoldgicas” que

se tém verificado em alguns paises africanos. E
claro que a isso podemos sempre associar outro
aspeto igualmente relevante na convocagdo
dessas “ruturas epistemoldgicas” por exemplo,
os fendmenos da exclusdo social, da pobreza, da
miséria que tém trazido a tona alguma violéncia
sistémica sempre que a ela se junta a politizacdo
do descontentamento, um fenémeno que se
foca muito na frustracdo-agressdo e que é
muito cultivado pela Aggregated Psychological
Theories com Ted Robert Gurr e outros. No
fundo, o que estéd em causa é a dignidade
humana na sua luta pela felicidade e bem-estar,
que sdo elementos legitimadores de qualquer
acdo politica e que se articulam com tudo o que
trouxemos a discussdo aqui. Cabral defendia
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que o nivel de bem-estar era determinado

pela felicidade. Porisso, o desafio essencial da
libertacdo nacional ndo radicava exclusivamente
na destruicdo/substituicdo do colonialismo por
uma nova ordem social e politica. O desafio
maior era o de criar condigBes objetivas e
subjetivas que permitissem a um determinado
agrupamento humano atingir a almejada
dignidade do Homem, a liberdade e o progresso.
Para ele, a marcha da historia era a marcha para
0 progresso humano e para a felicidade. O ndo
cumprimento desde desiderato poderia trazer a
colacdo a seguinte adverténcia de Fanon quando
escrevia:

Uma burguesia que da as massas apenas o
alimento do nacionalismo falha na sua missdo e
enreda-se necessariamente numa sucessdo de

infortdnios.
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E com esta frase premonitéria de Fanon

termino dizendo ainda o seguinte, em jeito

de consideracdo final: a luta de libertagdo e a
independéncia deveriam, de acordo com Cabral,
aproximar a politica dos cidaddos e satisfazer as
aspiracGes destes ao bem-estar e a felicidade.

E que, segundo Cabral, as armas de facto
podem ganhar uma guerra, mas nao ganham a
libertacdo de um povo. A revolugdo precisava
de ir mais longe no cumprimento dos objetivos
sociais onde a ideologia pouca ou nada vale. Mas
oicamo-lo:

Lembrar-se sempre de que o povo ndo luta
por ideias, por coisas que estdo na cabeca dos
homens. O povo luta e aceita os sacrificios
exigidos pela luta, mas para obter vantagens
materiais para poder viver em paz e melhor,
para ver a sua vida progredir e para garantir o

futuro dos seus filhos.
9
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Intervengdes do publico

Michelle Sales Eu tenho curiosidade de saber
qual é a reflexdo do pensamento de Amilcar
Cabral, hoje, digerido ou refeito diante da Africa
contemporanea, diante dos impasses e da
situacdo politica e cultural de Africa. Primeiro,

0 pensamento dele, nos anos 60, tinha um
elemento de utopia, como o pensamento

de outros naquele periodo; o préprio Fanon
também, como vocé citou. Eu sempre fico
pensando muito no caso de Angola, talvez
porque seja o caso que eu conhego um

pouco mais; mas sobre os caminhos do pos-
independéncia e aquilo que os percursos pos-
coloniais ou o que os resquicios do colonialismo
no pos-colonial geraram e que tipo de impasses
e pensamentos podemos organizar a partir de
Amilcar Cabral. Ou seja, ele ainda é revisto, lido?
O pensamento de Amilcar Cabral ainda produz
algum eco na Africa contemporaneaF é claro
que o pensamento dele é vivo, mas enfim. ..
Como é que o Julido, hoje, vé os problemas
contemporaneos de Africa e a relacdo com o
pensamento de Amilcar Cabral? Como isso esta
relacionado?

Julido Soares Sousa Essa é uma pergunta
interessante. Claro que ha cada vez mais
interesse nessa figura do século xx, ha cada vez
mais pessoas a procurar literatura relacionada
com Amilcar Cabral, as pessoas leem; mas

se 0 seu pensamento foi de alguma maneira
retomado? Sim, sé em termos discursivos,
porque na pratica ndo. Alids, todas as ideias
que aqui foram aventadas ainda permanecem,
porque acho que a discussdo que ele trouxe,
por exemplo, na década de 60, sobre a questdo
da prépria independéncia de Africa, se era de
fato nominal ou real esse debate, é um debate
interessante porque ele dizia que se Africa
quisesse desenvolver de fato todas as riquezas,
ela teria de pertencer aos africanos. E Africa tinha
de ter capacidade para controlar pelo menos a
sua economia. A ndo conseguir controlar a sua
economia, claro que ela fica refém da vontade
ou das pressoes externas. Mas eu acho que, do
ponto de vista discursivo, ha muitas pessoas
que até acham, digamos assim, que s3o 0s
‘Cabrais’ da contemporaneidade e que sdo elas
que absorveram todos os canones, as ideias de
Cabral; mas o problema é passar depois dessas
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ideias, da teoria ou da formulacdo dessas teorias
para a pratica. E o que nés vemos, hoje em dia,

é a Africa que ndo sai do marasmo e que ja vinha
experimentando desde a década de 60, desde
antes de sua prépria independéncia, crises
frequentes, que tém provocado as tais rupturas
epistemoldgicas, de conflito quase permanente.
Essa vaga de imigragdo que esta as portas da
Europa tem justamente que ver com o fato

do estado pds-colonial ter herdado todas as
estruturas anteriores, as estruturas coloniais sem
as transformar. E Cabral defendia efetivamente

a transformacdo radical desta estrutura. Porque
ele pensava que ndo transformando esta
estrutura era impossivel nés impormos uma nova
l6gica. E é ai que entra a questdo do homem
novo que tinha por trds uma outra ideia dele, que
algumas pessoas pensam que é quase uma ideia
absurda: o do suicidio da pequena burguesia.

Ou seja, as portas da independéncia deviam
suicidar-se todos, do ponto de vista digamos
simbdlico, e renascerem no homem novo.

Mas este processo ndo esté a acontecer, o que
noés vemos é exatamente o oposto. A pequena
burguesia de antes passou a burguesia e, depois,
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criou um hiato entre aquilo que sdo as estruturas
do poder e as populacoes. Por isso, nés vemos,
muitas das vezes, um processo que é quase
surrealista de quererem convocar as populagdes
para atinarem as matérias. E elas praticamente
ndo reagem, parecem quase uma serpente,
aquelas jiboias quando elas engolem e ficam a

fazer quarentena durante horas sem se mexerem.

As pessoas, neste estado de laténcia... nds
podemos chegar |4 e meter a m&o a boca que
elas nem reagem. As populacdes simplesmente
estdo afazer as suas vidas completamente
desligadas do poder, porque sabem que o poder
ndo chega as populagdes. E, portanto, é porisso
que ele dizia que a luta de libertacdo nacional
ndo era propriamente uma mercadoria que se
pudesse exportar. Cada pais tinha a sua propria
realidade, e Africa tem vérios paises, cada um
com a sua realidade, mas ndo é s por nés
aparecermos ai a cantar o nosso hino eicar a

nossa bandeira que temos a independéncia feita.

Nos tinhamos de criar condicOes para que haja
novas perspectivas na vida das populagoes. Isto
n3o esté a acontecer. E claro, nds temos bons
exemplos, ha alguns poucos bons exemplos em
Africa, mas que ndo conseguem de fato puxar,

para que entrem nestes exemplos positivos.

Mas eu acho que a questdo fundamental aqui,
agora, é se, e entraremos até no dominio do
contrafactual, Amilcar Cabral estivesse vivo, sera
que ele ndo se confrontaria com esta situacdo
atual que nos vivemos hoje? Porque ja tivemos
situacOes de pessoas que sobreviveram a luta
de libertaco nacional. E o caso de Agostinho
Neto, por exemplo, cujo nome, hoje, se ndo
fosse o esforco da fundacdo que a esposa criou
para manter a memoria, teria desaparecido. Mas
por qué? Ele apanhou a fase da independéncia
e depois houve a tentativa de golpe de maio

de 77 que praticamente levou a sua imagem
quase ao precipicio. E, portanto, sdo situacoes
que nés nunca podemos saber, mas, de fato, os
problemas mantém-se e penso que nédo havera

alteracoes, pelo menos nos proximos tempos.

Michelle Sales So para finalizar, tem trés
palavras que vocé trouxe no texto que quase

as vejo desaparecer, sobretudo na sociologia,

na prépria filosofia também, na discussado
contemporanea, sobretudo em Africa, que é a
ideia de paz, felicidade e cultura. Sobretudo em
um momento em que o préprio Achille Mbembe
traz a ideia de necropolitica e toda a degradacao
moral e material do continente africano, a
dificuldade do transito entre as fronteiras,
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falar em paz, felicidade e cultura, para mim, as
vezes, soa até anacronico. Ndo anacrénico, mas
vivemos na distopia profunda, caminhando para
um cenario de abismo humano tdo profundo. ..

Julido Soares Sousa Sim, ha pessoas que,
quando veem o sorriso, nomeadamente os
artistas que trabalham muito... por exemplo,
quando tiram uma fotografia a uma crianca e
ela aparece sorridente ou veem os africanos a
dancarem, dizem: “Eles séo pobres, mas vivem

17

felizes!” Isso é engragado, porque hoje, nos
tempos que ocorrem, é muito dificil uma pessoa
ir, por exemplo, aos confins da Guiné-Bissau e
dizer a uma crianca que é uma fatalidade ela

ir para a escola e levar um banco de casa para
se sentar. Ou ir para o hospital e quase teruma
cama para se deitar. Ou estar no hospital e ser
obrigado a sair para ir comprar 0s seus proprios
medicamentos. Que isso é uma fatalidade.
Ninguém consegue convencer ninguém.

Porgue nés ndo sabemos o que é a felicidade,
mas se ndo nos perguntarem... Quer dizer,
retomando uma expressao que Agostinho

da Silva gostava muito de usar quando lhe
faziam perguntas muito dificeis... Uma vez

lhe perguntaram: “O que é a morte?”, e ele
respondeu: “Se o senhor me perguntar o que é a
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morte, eu ndo sei o que é a morte, mas se nao me
perguntar, eu sei 0 que é” £ amesma coisa que a
felicidade. O que é a felicidade? Ninguém sabe o
que é. Mas se ndo nos perguntarem, nds sabemos
o que é. Toda a gente sabe o que é felicidade.

E, portanto, é dificil n6s convencermos alguém,
por causa da massificagdo inclusivamente da
comunicagdo social, daimprensa e por ai fora.
Hoje, na Guiné, as criangas conseguem ver as
criangas aqui em Portugal, ou na Dinamarca

ou na Suica, airem para a escola muito bem
vestidas, bem nutridas, e vao 4 dizer-lhes que

é uma fatalidade ir para a escola e levar um
banco; quer dizer, na escola, ndo ha cadeiras
para se sentarem, é um bocado dificil. E isso é

0 outro aspecto, o outro lado da globalizagdo
que nds tanto criticamos, que acaba por se
configurar como um aspecto positivo, porque
trouxe a consciéncia as pessoas de que ndo
devem ficar apaticas. Por exemplo, na Nigéria,

h& uma localidade onde se extrai petréleo. Mas

l& as pessoas ndo tinham hospitais nem escolas,
entdo, um dia, a populacdo organizou-se e disse
que ndo poderia sair

dali petréleo enquanto eles ndo tivessem
escolas nem hospitais, nem nada. Nao pode

ser. Entdo, fecharam estradas, fecharam tudo a

manifestarem-se. Isto, ha 20 ou 30 ou 40 anos,
era impensavel, porque as pessoas viviam
isoladas. Por exemplo, perguntaram ao meu
avo, que até foi rei do meu grupo étnico, se havia
outros paises e ele ndo sabia. Sabia que o reino
dele existia porque até tinha fronteiras e tudo,
uma fronteira que era aquilo que ele conhecia
da vivéncia empirica. Ele sabia que era ali,
agora dizer que o homem foi a Lua, ninguém ia
acreditar. Quem nunca viu isso ndo ia acreditar
que o homem foi a Lua. Ainda hoje hé pessoas
que ndo acreditam que o homem foi a Lua,
portanto...

Michelle Sales Alguém quer colocar mais alguma
questao?

Deniza Machado Sobre a questdo do homem
honesto, sério, de boa virtude, pensando
socialmente, nem sei como seria... essa questdo,
mas vocé ja disse, e muito bem: vamos falar da
globalizagdo, vamos falar de uma transicéo,
que o proprio Amilcar Cabral prop6s, de uma
forma guerrilheira contra a burguesia. E muito
bom ouvir, principalmente sendo brasileira

e educadora, porque claro que é inegével a
questdo de Africa, mas nds brasileiros também,
e principalmente sendo educadora em escolas
publicas, temos rincdes, que eu sei que nao da
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para comparar, embora ainda dé para termos
uma ideia e uma posicdo de alteridade diante de
uma fala com relacdo a Africa. Pensando nesse
pedagogo, penso um pouco em Paulo Freire...

E isso. Se vocé quiser comentar alguma coisa.

Julido Soares Sousa O meu comentario é que,
de fato, quando ele trouxe a tona esta questdo
do suicidio, do homem novo, o homem sério e
impoluto, claro que aquilo que ele imaginava
ndo era propriamente a escala de um pafis que
estivesse independente. Mas, sim, ainda no
ambito de uma guerra, por causa dos problemas
que ele mesmo enfrentou. Havia pessoas que
pensavam que esta guerra estava a ser feita
para eles retirarem os chefes tradicionais que

|& estavam e eles mesmos irem para aqueles
lugares e terem as mulheres que quisessem,
roubarem quantas vacas pudessem roubar.
Claro que muitas vezes o que aparece aqui...

as vezes, nas primeiras abordagens que eu

tive com os textos de Amilcar Cabral, cheguei

a chorar porque de fato alguns dos discursos
dele, apesar de rebucar um pouco a demagogia,
fazem apologia a um momento, a um tempo no
espaco que nos nunca vivemos e se calhar nunca
vamos viver. Nem nesse tempo nem nesse lugar
algures. Por exemplo, eu lembro-me dele ir para
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o interior da Guiné, em uma das poucas vezes
que ele entrou dentro do territério nacional - que
foram raras as vezes que consegui identificar.
Ele entrou e conseguiu fazer uma reunido com
os velhos de uma aldeia em uma zona perdida
da Guiné, e ele dizia: “Quando tomarmos a nossa
independéncia, havera uma estrada iluminada
desde Cacheus até Sdo Domingos”, que é

uma zona perto da fronteira com o Senegal.
“Ninguém vai roubar vacas a ninguém, e todo
mundo vai se sentir feliz de viver num pais como
0 nosso.” Entdo, uma pessoa ouve aquilo e fica
contente, mas a questdo depois é a apatia, e nés
vemos hoje o que acontece. Esse fendmeno da
corrupcao esta diretamente relacionado com
essa questao do homem novo, até do suicidio
da pequena burguesia que ele sugeria, porque
comeca a ver-se uma maior conscientizacao
desse aspecto em Africa, e acho que nunca se
falou tanto de corrup¢do em Africa como agora.
Parece que as pessoas, de um momento para o
outro, despertaram. Porque enquanto houver
gente a roubar o dinheiro do Estado, a servirem-
se do Estado, nds ndo vamos ter escolas, ndo
vamos ter hospitais e, portanto, € ai que entra
novamente este debate do homem novo e que o
torna atualissimo. Claro que nds ndo acreditamos

no homem novo de uma forma téo objetiva, ou
do homem absolutamente sério. Isso ndo existe.
Por mais que haja uma quebra da corrupgao,
uma diminuicdo da corrupc¢do, ha de haver
sempre a pequena corrupgdo. Nos conhecemos
isso, sabemos que ha paises independentes ja ha
varias décadas, mas que ndo conseguem eliminar
a corrupcdo. Nos paises do Norte da Europa que
nos conhecemos claro que a corrupgdo é minima.
Mas eles tentam corromper 0s que sabem que
podem corromper. Por exemplo, se sabem que,
em Mocgambique, as pessoas para aceitarem
constituir uma empresa querem um rel6gio, sdo
capazes de dar um reldgio. Mas no pais deles ndo
fazem assim. Ou se fazem, passados trés meses,
sdo apanhados. Porque o sistema foi construido
de uma determinada maneira. Por exemplo,

na Dinamarca existe um sistema em que
praticamente o Estado foi diluido. O Estado em
sindo tem grandes poderes. Quem tem poderes
sdo as comunas, cdmaras municipais, essas é
que tém poder efetivo. Porisso mesmo, se
houver lutas pelo poder, elas ndo afetam o
Estado em si, porque este quase ndo tem poder
nenhum. Afetam sé as comunas e as pessoas,
mas ndo chegam a estrutura do poder estatal.
Mas é dificil, claro que nés podemos trazer estas
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coisas para a discussdo, mas po-las em prética...
Eu estava mesmo curioso de ver como é que seria
a Guiné e Cabo Verde, como entidades politicas
soberanas, com Amilcar Cabral a frente. Como é
que seria isso? Ele conseguiria impor estas ideias
e fazé-las triunfar? Eu sei que ele resistiria e ndo
deixaria as coisas cairem assim de um momento
para o outro. Ele era mesmo persistente naquilo
em que acreditava. Mas certamente que ele teria
as mesmas dificuldades que os outros enfrentam
nos dias de hoje.

André Feitosa Estava a pensar em como seria
se no quadro légico, epistémico e politico se
pudesse transpor de um poder para o outro,
como é que ele operaria. Nesse caso especifico,
entdo, como € que se daria um conjunto de
procedimentos pensados ou matriciados no
século xx, que atravessou as duas guerras,
como é que nos apresentariamos diante desse
pensamento politico no século xx1? Quer dizer,
que tipo de ajuste temporal e politico e estético,
eu diria também, determinadas ideias politicas
fariam? Porque quando eu estava pensando
sobre isso do ponto de vista politico, também
estava pensando sobre o quadro da arte. Hoje,
talvez seja mais facil o nosso corpo se posicionar
diante do que era a arte do século xix e a arte
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da década de 20, pds-Primeira Guerra, e a arte
da década de 40, pré-Segunda Guerra, o certo
idedrio de paz, guerra e arte dos anos 60, em
maio de 1968; nds conseguimos pensar sobre
isso. E conseguimos mais ou menos localizar
que hd uma certa descontinuidade dessa arte
do século xix. Houve um determinado momento
em que nao so nao falamos mais de felicidade

e esperanga no campo politico, mas também

no campo da arte ndo falamos mais de beleza

e sublime desde o século xix, e isso nasceu, foi
produzido. Se abandonou a ideia da beleza

que, por um tempo, era uma mimeses, mas
também era um projeto politico. Houve um certo
momento em que, para uma certa arte ocidental,
produzir beleza era um projeto politico, inundar
espacos simbolicos de uma certa beleza era um
projeto politico. Nascem todas essas vanguardas
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do século xx, se atravessam as guerras, chega-
se ao que o senhor estava falando de uma arte
totalmente interiorizada, subjetiva, que, se

o mundo de fora estava pegando fogo, pelo
menos eu poderia falar do que estava sendo
elaborado dentro de mim. E entra a arte dos
anos 1970 para criar uma nova estética, e surge
uma arte contemporanea. Como é que eu
posso falar, hoje, na segunda década do século



WORKSHOP 1 — AMILCAR CABRAL, AARTE E A CULTURA

44

xxl, inundado de estéticas contemporaneas,
inclusive ndo sé de estéticas mas de linguagens
inteiras que nem existiam? Eu, por exemplo, sou
filho de um campo chamado instalativo, meio
performatico, em que se eu me apresentasse
dessa forma no século xix seria impossivel. No
sentido de reconhecer esta manifestacdo como
manifestacdo do pensamento. Quando eu lhe
escuto, e também pensando sobre uma certa
histéria do século xx, ha varios movimentos ali
que estdo falando de homens novos, politicas
novas, estéticas novas para reconstruir o mundo.
Eu estou muito mais centrado, neste tempo
presente, com um conjunto de espiritualidades
orientais, de base xintoista japonesa, pré e
pos-guerra, que estdo exatamente falando da
mesma ideia, que o paraiso tem de ser na terra
e que as artes precisam de construir ativamente

este paraiso e ndo inundar as pessoas de terror.

Mas onde esté isso no século xxi? Eu tenho
aimpressdo de que nds ja ndo conseguimos
falar desse lugar da arte, o lugar propositivo e
construtor da arte no século xxi, por uma série
de razGes. Uma das razdes é que talvez nésja
ndo consigamos sustentar no nosso corpo a ideia
do bem, do bom, do belo e do justo. N&o é s
uma questdo de uma arte que seja propositiva

e edificadora, mas que 0 nosso corpo parece ja
ndo conseguir ancorar ou assentar essa matriz
corporal de que eu possa ter um corpo bom e
neste corpo, assentado e enraizado, eu possa
emanar uma arte boa. E, para mim, isto torna-se
uma questdo puramente ideoldgica e distopica.
Porque se meu corpo ndo ancora, entdo eu
estou falando de uma maneira muito imediata

e ndo politizada; se saissemos aqui de maos

dadas para fora de Coimbra, e fizéssemos um
inventario de dez dias na cidade com praticas
boas, 0 que seriam essas praticas boas no meu
corpo? Eu sei o que é cozinhar bem, mas cozinhar
bem como? Entdo, vamos supor que nés os dois
fagamos este inventério. Em dez dias, fazemos
um pacto de muita sinceridade e muita verdade
politica ancestrada, diria até; vamos ser bons
juntos durante dez dias. Como é que fazemos
isso para que nossa arte também seja boa, seja
edificadora? Para que nossa arte seja um tipo

de guia politico inspirador de outros coragdes
para serem bons? Eu tenho a impressao de que
esse é 0 ponto nesse nosso momento politico.
N&o é que as artes perderam o prumo, nés
perdemos o lugar onde possamos identificar este
compromisso ancestral, com justi¢a, com beleza,
com bondade, generosidade, com compaixdo.
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Com qualquer que sejam esses grandes

valores perenes. Eu queria ouvi-lo sobre isso,
como é que pensa sobre isso ndo s6 do ponto
de vista da teoria politica, mas também dos
COrpos, como o senhor vé esses corpos sendo
capazes ou ndo, mesmo nas comunidades mais
afastadas, mais profundas. Se ainda ha espaco
para essa bondade ser manifestada e expressa
antes mesmo do terreno politico. Eu me faco
essas perguntas. Minha familia vem toda de um
interior muito profundo no Brasil. Todos os meus
avés e 0s meus pais passaram fome. Pelo lado do
meu pai e da minha mae, todos os meus avos. Eu
sou de um mundo onde sé ha pedra e fome até
hoje. E onde as pessoas podem ser alegres, sim.
Elas sabem o que é a felicidade de uma

maneira tacita, sim. Mas eu ndo sei se chamar a
minha comunidade, se é possivel fazer

um pacto de bondade, ao ponto em que isso

se torne uma arte boa, uma arte edificadora, uma
arte canalizadora, uma arte que fale de

uma utopia.

Julido Soares Sousa Fu acho que isso é um

bom exercicio para o debate posterior e eu estou
fora deste debate e acho que ja disse o suficiente,
mas concordo absolutamente com muitas das
coisas que disse. Mas isso é algo que pode ser

um bom exercicio para ser feito entre os pares,
para mim esse debate é um bocadinho marginal.

André Feitosa Eu falei dessa questdo da

estética e da arte porque eu também me sinto
tocado por ela, eu me sinto mesmo implicado,
embora eu pertenca a uma linhagem de

artistas contemporaneos que estdo muito mais
interessados em fazer experimentacdes estéticas
com as linguagens e das linguagens com elas
mesmas. Quando eu me lembro do mundo e da
ancestralidade que eu carrego, imediatamente o
tipo de arte que eu carrego se sente convocado. A
arte tem de sugerir e dar respostas, mas eu tendo
a crer que ha uma intengdo sincera de acreditar
que qualquer coisa do campo da arte possa ser
edificador e benéfico. No final das contas, eu
tenho muita desconfianca na arte. Pelo menos,
essa arte que foi pensada na historia da arte do
Ocidente. Parece que se fazem acordos com essa
arte para que ela tenha finalidade politica, mas,
quanto mais eu mergulho dentro dela, eu me
pergunto: onde esta arte esta querendo ser boa?
Qual é o lugar de enderecamento dessa arte no
meu corpo? Vocé fala de muitas outras coisas,

a arte como poética, arte como sinestésica,

vocé fala da arte como abertura para o belo,

mas qual é a categoria fundacional da arte no
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meu corpo que abre uma manifestacdo da arte
politicamente edificadora? Eu ndo vejo e se vocé
tivesse de me dizer “vamos suicidar a pequena
burguesia”, necessariamente eu suicido também
os artistas junto disso. Se a pequena burguesia
dos revolucionarios precisa deixar de existir
para um campo de fraternidade ser instalada,
eu me digo que 0 meu movimento tem de
morrer. E eu ndo estou falando simbolicamente,
minha cabeca opera com varidveis que nao

sao favoraveis a esse ideario politico, e eu acho
que se esse ideério tiver de morrer, eu tenho de
morrer, mas eu tenho de levar comigo muitos
artistas. Do ponto de vista ontologico, do ponto
de vista epistémico, do ponto de vista cognitivo,
do ponto de vista teorético, eles ndo servem para
os idearios revolucionarios.

Julido Soares Sousa Fu concordo consigo, mas
sé do ponto de vista simbélico (risos).

André Feitosa Ha muito tempo que ndo falamos
verdadeiramente de ideais revoluciondrios, do
ponto de vista da universidade, falamos sempre
do ponto de vista simbdlico. E quando eu estou
lhe escutando “uma pequena burguesia tem de
morrer”, ou se matar ou ser assassinada para que
determinado ideal de fraternidade possa surgir,
eu coloco nessa conta a arte.
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Julido Soares Sousa A questdo é que Amilcar
Cabral, quando fala desse suicidio, que eu
presumo que seja simbdlico, vai um bocadinho
mais longe, no sentido de identificagdo com

as aspiracoes das massas. Acho que faltou
complementar este aspecto, porque suicidar-se
apenas n3o era suficiente. F preciso que, depois
desse tal suicidio, que eu presumo ser simbélico,
reemerja mas com outra condi¢do. Qual é essa
condi¢go? E fundir-se com as massas. N3o é

por acaso que eu trouxe essas ideias, algumas
delas de Gramsci, por exemplo; até a questdo
dointelectual, por exemplo, ndo é s6 por ser
intelectual que lhe davam garantias algumas, é
intelectual mas tem de se fundir naquilo que séo
as aspiracdes da maioria. Tem de estar ao lado
dessa maioria, defender os seus interesses ou
estar mesmo a frente da defesa dessa maioria.
Eu acho que, quando ele falava nisso, ndo era tdo
inocente. E parece-me que ele ndo é, digamos,

o fundador dessa ideia do suicidio, parece-me
uma ideia anterior que ele foi buscar ndo sei
aonde, mas a ideia era exatamente essa: suicida-
se, sem dlvida nenhuma. Ele até tinha um certo
receio porque uma coisa eram os intelectuais
que ficaram em Bissau, que era a burguesia que
estava em Bissau, e era, digamos assim, o centro
ideoldgico colonial, e outra coisa eram aqueles

que estavam com ele no mato ou em Conacri.
Desses, desconfiava de alguns, desconfiava

da sua reconversdo, mas desconfiava ainda
mais daqueles que estavam em Bissau. E,
curiosamente, ele nem queria que Bissau fosse a
capital da nova repUblica, exatamente pelo medo
que ele tinha dessas pessoas que ndo estavam
reconvertidas e que tinham a mentalidade
colonial ou colonialista. Porisso, ele defendia
até a descentralizagdo dos ministérios, devendo
ser distribuidos pelo pafs, porque ele acreditava
mais na experiéncia que ele estava a fazer ou

a transformar a partir das areas libertadas do
que nas areas controladas pelo colonialismo,
que eram os grandes centros urbanos. Mas

ele ndo era tdo inocente e acredito que ele
quisesse aproveitar alguma forga porque ele
sabia também que ndo tinha quadros suficientes
para assumir, por exemplo, o poder no pds-
colonialismo. Entdo, tinha de contar de alguma
maneira com esses quadros. Mas ele refletiu
muito sobre isso. E ndo podemos condena-lo
por essas reflexdes porque, de fato, significa

que ele estava a preparar-se para uma realidade
nova; infelizmente, ndo chegou a enfrenta-la,
porque ele foi assassinado antes, mas ele estava
absolutamente preocupado com essa questdo.
Mas a ideia da reconversdo era absolutamente

necessaria, ele defendia que a revolucdo deve
ser para transformar a velha estrutura em uma
nova estrutura, esta tudo interligado. E essa foi

a experiéncia que Africa ndo teve. N&o foi capaz.

“Aquera” discute muito este aspecto de que os
Estados pds-coloniais africanos herdaram a
velha estrutura, mas nao a transformaram. E ao
ndo serem capazes de transformar, geraram um
novo problema. E é nessa linha, digamos assim,
que nds nos encontramos nessa fase. Em que
as Africas - porque as ex-colénias portuguesas
ndo tém a mesma mentalidade das ex-colonias
inglesas ou francesas e, por isso, é que Africa
continua com essas contradicdes -, de repente,
tém um projeto tdo grandioso e tao relevante,
que é o de fazer uma floresta de fronteira de
costa a costa para conter o avanco do deserto,
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mas tém também um presidente em exercicio
da Unido Africana, que é o Sisi, presidente do
Egito, que ndo respeita as leis internacionais.

E hé essasincompreensdes de paises. Ha alguns
que querem evoluir mais e outros menos,

outros estdo muito avancados, como € o caso
de Cabo Verde, que ndo se compara a nenhum
outro caso africano, exceptuando Luanda,
contrariamente aquilo que nés podemos pensar.
Luanda teve problemas hd bem poucos anos,

e problemas gravissimos, mas conseguiu dar o
salto. E paises que tém condicGes objetivas e
subjetivas para dar o salto ndo conseguem. E o
caso da Africa do Sul e da Nigéria, que s&o paises
gigantescos; a propria Argélia; portanto, digamos
que é um continente cheio de contradicdes.
Depois, além dessas questdes, temos ainda
paises que pertencem ao mesmo tempo a
multiplas organizacdes, o que acaba por subtrair
um pouco aquilo que deveria ser a sua propria
soberania interna. E um poco de contradic3es.

E atendéncia é que isso se venha a agravar,
porque noés estamos a falar agora, por exemplo,
das alteracOes climéticas, em que o meu pafs, a
esse respeito, é onde se fazem experiéncias para
ver o que acontecera de mal. Mas o caso das
alteracOes climaticas é um caso que esta a gerar
pressdes sobretudo em regides de Africa que

tém mais recursos e ha uma cisdo. As pessoas
pensam que, agora, a corrida é para a Europa,
mas, quando vemos as estatisticas, essa corrida
para a Europa é quase nada; ha paises em Africa
em que ha mais refugiados do que no mundo
todo. Os paises, por exemplo, da Africa Oriental,
tém 26% dos refugiados que ha no mundo, vindos
do préprio continente e até da Asia. Portanto,
essa ideia preconcebida e preconceituosa até...
porque o que ha é uma grande deslocagdo
interna, e alguns Estados ja se aperceberam
dessas movimentacoes, e todas tendem para a
zona equatorial - que € a zona que, no futuro,
ainda conservara alguma vida. A tendéncia é
para ali, mas claro, ao ndo conseguirem, tém de
procurar outras saidas; eventualmente, por isso,
duvido muito que essa tendéncia va acalmar nos
préximos tempos. A ndo ser que hajam politicas.
A Unido Africana ja acordou para essa realidade;
de fato, as discussées sobre essas questdes

tém sido intensas, e também ha medidas, pelo
menos em teoria e em papel, mas até agora

ndo puserem essas medidas em préatica, mas

a situagdo ndo é nada boa. A questdo, agora,
também se verifica na América do Sul, em que a
movimentacdo de pessoas também comeca a
ser muito grande, cada vez mais. Mas esses ndo
sdo casos Unicos. Quando nds olhamos para a
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Asia, também percebemos rapidamente que hé
movimentac¢des intensas, porque as pessoas nao
querem ser apanhadas desprevenidas em um
determinado momento e determinado espaco,
entdo procuram zonas de algum conforto.

Deniza Machado Eu desafio com a poesia. Eu
sou pedagoga e doutoranda do CEIS20 e trabalho
especificamente com educacdo superior, No caso
especifico da brasileira, piblica e gratuita, e digo
isso porque € este lugar-ato que eu conheco,

e com o qual gosto de brincar dizendo que é

a bacia de roupa que eu tenho para lavar. Mas
tenho experimentado essa proximidade com as
artes, e parece que saem algumas poesias. Entdo
é com isso que eu arriscarei aqui, hoje, e vocés
me dirdo depois... Eu penso que os poemas que
eu trouxe hoje tém muito que ver com essa minha
experiéncia em Portugal. Eu j& estou aqui hd um
ano e pouco e vim para estudar, e vim em um
momento de vida, ja ndo sou mais jovenzinha,
mas vim em um momento de capacita¢do do
meu trabalho e de experiéncia em Portugal.

E ndo é a toa que foi Portugal. E Portugal com
toda a relacdo que tem com o Brasil e que nés
temos com os africanos, os afrodescendentes,

no meu caso com as escolas publicas, entéo é
uma mescla de emocdes e sensacoes...
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cunhada no trabalho

uma cerveja, na segunda-feira,

ao almoco, heresia

um tontear do malte

ou milho, na verdade,

uma marca alema qualquer

de supermercado, previamente acondicionada na
geladeira

aespera do desejo dela

sacrilégio

comprada pelo preco

e qualidade...

pelo preco

e qualidade...

num momento de lucidez de abastecimento
do medo de quem tem fome

preciso desculpar-me sobre as tagas quebradas:
asduas

as cologuei em desleixo de quem sempre tem amor
ndo sabia cuidar

cuidar parecia-me piegas

antiquado

nao moderno

nao feminista

ndo revolucionério

punia o prazer

essaeu,

talhada na bruteza

cunhada no trabalho

naordem

na responsabilidade

palavras em desuso no amor

em mau uso no amor

##

Coimbra, por trés meses

ndo é assim tdo estranha,

o cabelo cresce,

as Monumentais, o cotidiano.

os Arcos do Jardim, lugar de passagem
ainda lembro de um endereco: o seu
tenho raiva do que me deixou
ainda...

e ninguém diz do incémodo

de usar-se panelas alheias, impessoais
de uma multiddo

o mundo é redondo

e as pessoas vivem nele,

consigo mesmas

o quao profundo elas descem a “toca do coelho”
nao sei

#it

Imigrante desi

resumir os objetos

a casa da colonia

ndo cabe no quartinho da metrépole
pobre metrépole!!!

grande exercicio de desapego

#

um alargamento

desterritorializagdo

ultramar

outro mar

dois fusos horérios,

acordo aqui

faco contas do seu sono &

##

agora posso resgatar meu feminino
abandonado por mim mesma

para sobreviver a selva civilizada
agora posso com a poesia

e descolonizar-me

desocupar-me

do arido fazer, fazer, fazer ...

e tecer afetos

descobrir-me

reaprender a humanidade perdida
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#H

ha um agregado em mim
sempre pelos cantos

da cozinha para fora

ndo se adequa a sala de estar
entre as cristaleiras

com a louca do café

vem dos cantos mais mineiros
dos grotes mais profundos

de minh’alma

de registros imemoriais

e persiste

espraia-se em mim

como expansdo de colonizador
alarga minha esquisitice

meus afastamentos

demora um tempo

uma vida toda

as vezes

para nos encontrarmos no mundo
iz

os chinelos tradicionais portugueses
do mercado sdo josé

remetem aos afetos

da casa mineira

areceber-me, nos pés de quem amo
#

bairro de lata,

intervalo no cinema,

um curto,

um fino,

uma miuda,

um puto,

coldnia,

metrépole,

império,

glorias passadas

é que somos nacgoes irmas.
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Deniza Machado O que eu posso dizer é que
o0 exercicio que tenho realizado é sobretudo
conversar com os artistas presentes. E af quea
coisa se da. E uma escrita que vem e tem sido
um exercicio do que eu gosto, do que acabo
gostando, alguma percepcdo de algo que me
afeta e acaba vindo em escrita. E muito mais
por al.

André Feitosa Fu sou doutorando no Colégio das
Artes. O meu trabalho diz respeito a um conjunto
de percepc¢oes que incluem espaco. Entdo,
quando eu indico que eu sou doutorando deste
espaco em que estamos isso ndo é uma variavel
circunstancial ou contingencial. Eu de fato tenho
de pertencer a este espaco deste edificio, eu
tenho de pertencer a cidade de Coimbra, tenho
de me tornar parte reverberante com uma certa
ancestralidade portuguesa e me pensar nesses
disparadores inteiros. Entdo, por exemplo, esse
prédio aqui, vou falar de um pedaco dele, mas,
na verdade, estou falando sobre os meus
interesses, porque ha 130 anos ele foi um
hospital. Ndo sei quem trabalha com espacos em
Coimbra e ndo sei também como é escutar este
tipo de informacdo desde um certo imaginario
europeu, mas, para mim, que sou brasileiro, me
colocar dentro de uma sala que, até ha

pouquissimos anos, era um ambulatério ou uma
enfermaria onde gente morria, por 130 anos
continuos de sangue, saliva, corpo, resto e 0sso,
isso me diz muita coisa. Isso necessariamente me
localiza. Necessariamente tem um conjunto de
disparadores que sdo ativados nessas salas
desse prédio e ndo sdo em outras. Nessa sala
aqui, eu sinto dor e frio nos meus dois bracos.
S3do dores frias dentro dos meus 0ssos, é uma
sensagdo de “gelol”. Sempre que eu entro nessa
sala, eu sinto essa dor nos meus dois bracos
dentro dos 0ssos. Isto tem que ver com o fato do
que eu fui investigar, ai entra 0 meu aspecto de
doutorando: ao longo desses 130 anos, esta sala
especifica foi designada como a morgue deste
hospital. Entdo, para céa se traziam os cadaveres
ainda ndo sepultados a espera dos seus donos
familiares ou os que tivessem sido abandonados
para serem enterrados no cemitério publico -
que era aqui, depois do contentor do lixo, era um
dos sete antigos cemitérios de Coimbra que
foram abandonados. Alguns ossos foram
trasladados para o novo jazigo publico criado na
Baixa, mas os mortos estavam aqui e eles eram
sutilmente deslocados para o jardim da frente e

sepultados. Isso para mim ndo é uma coisa banal.

E para mim muito perturbador que essa sala de
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morte seja uma sala que pertenceu j& ao Teatro
Gil Vicente. E muito perturbador. E ndo tem
nenhuma indicacdo de que aqui morreram
pessoas, de que aqui era uma sala de hospital,
que neste prédio, durante 130 anos, as pessoas
agonizaram. A galeria aqui de cima, que pertence
ao Colégio das Artes, onde o meu trabalho esta
exposto, era uma galeria permanente de
ambulatérios e de enfermarias. As pessoas estdo
morrendo o tempo inteiro nesse espago continuo
por mais de 130 anos. E ai tem uma pergunta que
ndo é arquiteténica nem antropoldgica, mas que
évalida, que é a seguinte: Quanto tempo leva,
qual é o registro de temporalidade para que os
espacos absorvam determinados usos? E,
quando esses usos sao deslocados, quanto
tempo leva para este espago se desimpregnar, se
deslocar daquele uso? Faz 30 anos que o hospital
saiu daqui, virou o hospital da universidade;
sempre que eu conto essa histéria, alguém me
diz que jé& veio aqui, que o pai foi operado aqui e
etc; e, nesses 30 anos, o departamento de
arquitetura veio e ocupou salas de enfermaria,
achou por bem que colocar cadeiras em um
espaco de gente agonizante e morta era uma
coisa supernatural e que isso ndo tem impacto
nenhum. Essa ilustracdo é também uma maneira
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de fazer discussdes coloniais muito sérias e muito
profundas, porque a politizacdo da nogdo do
colonialismo ndo é s6 uma politizagdo no campo
das ocupacGes politicas, estatais e
administrativas. Ela é também uma série de
implicacGes sobre os valores cotidianos da vida.
Ha, por exemplo, uma nocdo de morte que foi
colonizada; é ébvio que a morte dos amerindios
brasileiros e a morte das comunidades africanas
colonizadas no Brasil ndo eram a mesma
referéncia de morte dos jesuitas. Essa nocdo de
morte que permite que o departamento de
arquitetura tome enfermarias de agonizantes
com naturalidade enquanto espaco de sala de
aula é a mesma que permite abrir bar e
restaurante no patio da inquisicdo portuguesa de
Coimbra. E a no¢do de que a morte é organizada
s6 na materialidade do corpo e que infinitos
corpos de homens e mulheres sacrificados,
correntes de sangue de sacrificio no pétio,
simplesmente podem ser removidos quando
vocé substitui o calcamento do pétio da
inquisicdo, descasca a tinta das paredes e coloca
uma pintura nova e da um novo uso. Chama
alguém para tocar musica, chama o cozinheiro
para fazer comida e o determinado espaco que,

durante 300 anos, foi espaco de oferenda ndo
simbolica mas fisica de sacrificio escorrendo
pode ser um espaco para ser visitado, para se
fazer discurso politico, para virar restaurante.
Uma morgue pode virar um espago de
experiéncia dos meninos criadores de teatro,
podemos reunir-nos aqui para discutir sobre pos-
colonialismo, pois estamos em uma sala de aula.
Isso sé é possivel dentro de uma referéncia de
mundo, de real, onde a morte simplesmente se
esvai ou se desloca quando o corpo do morto é
afastado; entdo, essa ideia de que alguém que
morre, uma vez sepultado, desaparece é uma das
nogoes do real que foi emprestada por essas
tribos europeias e vendida como franquia
colonial sobre o mundo. Também sdo textos da
antropologia, em que ha ancestrais cujo corpo e
matéria sdo oferecidos a terra, e ha inimeros
outros ancestrais amerindios e nativos que
mantém estes mortos vivos. Eles estdo tdo vivos
que lhes é oferecida comida e bebida. Os
japoneses pedem que eles ndo sintam frio, que
eles tenham onde morar, e esses altares estdo
todos abertos no mundo porque os mortos
precisam ndo sé de estar circulando, mas
também de serem consultados sobre as decisGes
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mais importantes dessas comunidades. Eles
recorrem pelo oréculo. “O mais velhos da minha
linhagem”, esses mais velhos ndo sdo velhos
etarios, sdo os fundadores da minha linhagem e
do meu povo. “O mais velhos da minha linhagem,
a partir dessa oferenda que eu coloco neste altar
a sua memoria, por favor venham, seja através do
transe que toma o meu corpo, seja através do
que se revela nos oraculos, por favor me digam
qual é a decisdo mais acertada. Pode-se fazer
esta indlstria aqui, pode-se levantar este
armazém aqui? Pode-se tomar este leito do rio
aqui? Vocés acham que isso daré beneficios
futuros para a minha comunidade?” E eles
respondem. E uma outra nocdo de morte, é uma
outra ontologia de morte, é um outro real da
morte, que é totalmente diferente da relacdo das
tribos europeias com a sua morte. Nesta, vocé
sepulta, vocé coloca uma pedra em cima. No
judaismo, para lembrar essa ideia das pedras que
fecham a passagem e, se quiser, vocé levanta um
monumento de pedra para trancar e imobilizar
os mortos no lugar deles. Quando esses
colonizadores chegaram nos seus diferentes
territorios colonizados, um dos principais

procedimentos coloniais, que ndo era
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administrativo, legislativo, politico, narrativo,
textual da linguagem escrita, era vocé fechar
todos esses altares de mortos. Os mortos
precisam parar de falar para que o governante
invasor seja a nova figura de autoridade. Eles
precisam de ser abandonados, alguns deles
precisam de ser destruidos, literalmente; mas
eles precisam de ser ontologicamente
abandonados. Eu preciso de converter o outro
para que ele ndo va mais la fazer oferendas e
questionar um outro que ndo pode ser
colonizado. Os vivos podem ser colonizados do
ponto de vista cultural, mas ndo tem como eu
colonizar um orixa, um mikizi, um xapiri, um kami,
ndo tem. Ndo tem como fazer uma assembleia
com os mortos da minha linhagem e dizer que, de
hoje em diante, vocés vao acreditar nisso,
mortos! Eles ndo tém. O procedimento
educacional e civilizacional pressupde esse
mecanismo a que chamamos de cognicdo e de
corpo e vocé sé consegue colonizar o outro
enquanto ele tiver uma maquina cerebral; os
ancestrais estdo vivos, mas ndo tém essa
maquina bioldgica e fisiologica. Como eles séo
imunes a minha narrativa colonial progressista
capitalista desenvolvimentista, eu tenho de os

silenciar. Isso aqui tem de se silenciar, a morte
deste prédio enquanto hospital tem de ser
silenciada; e a morte ndo sé dos espacos, a morte
que se relaciona com os diferentes objetos.
Estamos em Coimbra, estamos no meio de um
territorio de conquistas, e nesse territério (ndo
sei 0 quanto vocés estdo familiarizados com
essas ideias) ha uma circulagdo muito importante
de objetos. Objetos que carregam diferentes
temporalidades e diferentes energias de
diferentes lugares. Os portugueses estiveram em
inimeros lugares. N&o s6 em Africa, mas também
num pedaco da Asia, ndo s6 em diferentes
lugares das antigas tribos europeias, mas
atravessaram o Atlantico, chegaram ao Brasil e é
mais ou menos comum - nessa faixa de terra
portuguesa, nos seus antiquarios, nas suas feiras
publicas de velharias e nos espacos de pericia
sobre objetos, museus, instituicdes, - que esses
objetos de 500 anos de dominagdo portuguesa
circulem dentro desse pais. Em Coimbra, ndo é
diferente, sé que aqui economicamente ndo é
Porto nem Lisboa, portanto, ndo tem o mesmo
afluxo econdmico das duas grandes capitais
portuguesas. Entdo, os objetos circulam também
em Coimbra, mas dentro de um outro registro
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econdmico. Por exemplo, o Ultimo antiquario de
Coimbra fechou hd alguns anos. Deixa-se de se
ter esse lugar oficial, mas vocé tem duas feiras de
coisas velhas, uma que acontece no primeiro final
de semana e outra que acontece no ultimo; uma
que acontece no Terreiro da Helga e outra que
acontece no Terreiro de Santa Clara. E essas
pessoas, mais ou menos voluntariamente, sejam
as portadoras de objetos dos quais se querem
desfazer, sejam aquelas que comercializam
objetos, vao l& apresentar, levam objetos e
carregam memoria desse passado colonial
portugués. Quando eu cheguei aqui, ha dois
anos, como eu venho de uma certa capital do
Brasil no Nordeste brasileiro, uma regido do
Brasil sempre muito pobre e pobre também do
ponto de vista simbélico, a mim me perturbou
muito aos olhos essa eloquéncia de objetos de
Coimbra, porque na minha capital, que é a quinta
maior cidade do Brasil, estou falando de uma
cidade que tem 4,5 milhGes de habitantes, que é
Fortaleza, eu nunca terei acesso aos objetos que
existem em Coimbra. E ai me interessei e me
perguntei “como é isso?”, “onde esses objetos
estavam guardados?”, “quem foi que decidiu que
agora é hora deles circularem?”, “de onde esses
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objetos pertencem?”, “que historias esses objetos
trazem?” Porque eu sei, uma vez que tem que ver
com a minha histoéria de pesquisa de
ancestralidade e de espiritualidade, que esses
objetos ndo sdo objetos decorativos, nao foram
criados por uma finalidade estética. Quer dizer,
em um certo sentido, se vocé quiser, eles sdo
uma espécie de talismds, eles concentram
energia psiquica e arquetipica neles, objetos de
antiga magia, objetos de antiga feiticaria, objetos
de protecdo de residéncia, protecdo de casas, de
vivendas, de sitios, e que circulam assim com
uma certa naturalidade. Eu comecei a olharisso e
cheguei em um espaco muito especifico de
Coimbra, que ndo existe no Brasil, e que também
é um tipo de espaco ndo muito frequente no
resto de Portugal, que é um lugar, uma coisa,
uma instituicdo chamada “Lojas de Recheios de
Casas”. Nunca fui apresentado para uma coisa
desse tipo. E vou explicar tecnicamente, porque
ando pensando o que é uma loja de recheios de
casas. Eu tenho uma determinada familia, os
meus pais, avos e tios morrem, eu sou herdeiro
de um determinado bem ou de um edificio com
alguns bens. Explicam-me que o razoavel seria
que, se vocé é minha filha, quando vocé esta
constituindo a sua familia, eu ja lhe deveria

transferir ou compartilhar uma parte do que vocé
precisaré e eu tenho de sobra, mobilia, panelas,
coisas do tipo. Como isso ndo é feito, a minha
casa se mantém, a casa da minha filha surge; ela
é uma assalariada, uma operaria, quando eu
morro, a casa de operéaria da minha filha ndo tem
como receber os meus objetos. A filha ganha um
problema; entdo, ela liga para uma casa, uma loja
de recheio e diz para um funcionario da casa de
recheio, que ndo é um técnico, ndo é um
especialista, ndo é um conhecedor em coisa
nenhuma, que, por favor, se dirija a casa dela e
recolha os pertences de que se quer desfazer. O
homem, geralmente séo homens, chega com um
caminhdo, faz mais ou menos uma vasculha
visual pelos precos dos objetos que estdo na sala,
preco de mercado, ndo precos de pericia de
antiquario, ele ndo tem sequer nog¢do dos valores
intrinsecos nos objetos. Entdo, ele pensa no que
sai répido, como equipamentos eletrénicos, e
paga um tanto por isso, mas se a pessoa quiser
que ele leve toda a mobilia da sala, que ndo tem
exatamente a mesma saida e frequéncia, ele
oferece um valor, por exemplo, cinco mil euros
por tudo. Ele encosta o caminhdo e coloca todos
0s objetos da casa de alguém. Todos os objetos
incluem os sapatos, as roupas, 0s penicos; o
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pano de prato do avo dedicado a avo, que a avo
guardou durante trinta anos, depois que o avd
morreu, e diz que foi a Ultima viagem que eles
fizeram a Veneza; as colheres, o resto de tinta que
nao foi usado da pintura do verdo passado; tudo
vai. O senhor chega e distribui tudo no armazém
e comeca a etiquetar com 1 euro, 2 euros, 3
euros... pelo porta-retratos, pela colher, pelo
resto de tinta, etc. Ele manda o ferro para
derreter e vende ao quilo; o que for de papel de
revista, de jornal, vai sendo vendido para
colecionadores desses itens; tudo se vende.
Inclusive objetos que pertenciam a determinados
contextos de magia antiga e que os portugueses,
que os tomaram como decorativos, trouxeram e
imobilizaram esses objetos de magia na sua sala
como ornamentos. Morreram e os herdeiros ndo
tém o que fazer com eles. Eles nem entendem; na
verdade, eles acham vulgares. Essa é aideia. Eles
ndo recuperam porque eles ndo conseguem
atribuir valor, mas, sobretudo, eles ndo entendem
0 que éisso, para que serve, o que evoca, em que
contexto foi usado, de que pais veio, a qual etnia
pertence, entdo serve para qué? As lojas de
recheio de Coimbra, todos os sagrados dias,
recebem objetos de magia da Asia e da Africa que
estdo imobilizados nas casas dos moradores de
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Coimbra, das antigas familias aristocréticas de
Coimbra, dos palacetes de Coimbra de dez
quartos, cheios de objetos de decoragdo que sdo
objetos de magia. Eu tomei um susto com isso,
fiquei muito transtornado e comecei a gritar nas
lojas, perguntando se as pessoas sabiam o que
elas estavam vendendo. Eu rapidamente
descobri que ndo e elas continuavam vendendo.
Inclusive, ha lojas de recheio que sdo projetos
sociais de reabilitacdo de dependentes quimicos
e dependentes de alcool. Projetos assistenciais
que buscam reabilitar as pessoas que estdo
precisando de ajuda e pedem doagdes do que as
pessoas ndo queiram mais em suas casas. Eles
arrendam um espaco fisico, uma loja de recheio,
para que as pessoas que estdo sendo reabilitadas
de dependéncia quimica possam vender esses
objetos. Ou elas efetivamente ndo tém interesse
comercial mas estdo ali para ganhar algum
dinheiro para sobreviver, ou chegam entdo esses
objetos de magia da casa dessas pessoas, que
alguém provavelmente roubou, tomou ou pagou
na ocupacgao colonial, isso chega em uma loja de
recheio com dependentes, viciados em cocaina e
eles estdo |4 oferecendo objetos de
ancestralidade: “Quanto é que éisso ai?”, “Sei la!”,

’

“Quanto é que o senhor faz porisso af?”, “Me dé ai

2 euros”. Isso é Coimbra. Naturalmente, fiquei
muito louco, e entdo eu tomei uma decisdo: eu
estou aqui estudando, mas ndo tenho bolsa, eu
recebo uma quantidade de dinheiro por més que
o SEF exige para que eu sobreviva, 600 e poucos
euros. O SEF exige 500 euros. Entdo, eu decidi, a
medida que fui encontrando esses objetos, que
eu ia parar de gastar todo o meu dinheiro, no
limite, e eu ia usar dinheiro para resgatar objetos
de magia. Eu ia comprar tudo o que eu pudesse
que tivesse que ver com magia. Qual seria 0 meu
critério? Porque ha varios objetos. Eu ia
simplesmente entrar na loja e onde a minha mdo
passasse e eu sentisse dor, eu parava. Eu sei
quais sdo as lojas, ha cinco lojas de recheio. Eu
ndo tenho um projeto estético na cabeca de
quais objetos eu preciso, mas eu sei que, quando
eu recebo qualquer dinheiro, eu sinto uma dor de
cabeca fulminante, fico totalmente atormentado,
e essa dor de cabeca s6 se dissipa quando, em
determinadas lojas, determinados objetos sdo
encontrados pela minha mao. E eu comecei a
fazerisso ha dois anos. Fiz um trabalho no
Colégio das Artes, numa arvore. Ha uma arvore,
aqui em cima, que esta morrendo ha 15 anos,
uma arvore que esta abandonada, totalmente
decrépita, invadida por fungos, por bicho de
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madeira, praga, por causa da humidade também
esté a apodrecer. E, nessa arvore abandonada,
eu decidi que ia colocar esses objetos de rituais
magicos antigos dos mais diferentes que hé e ia
comecar a cultuar de novo esses objetos de uma
maneira hibrida entre tradicGes afro-brasileiras
que eu carrego e o paganismo amerindio que eu
também carrego. Como sdo muitas tradicoes, eu
precisava de ritos diferentes que acordassem
objetos diferentes. Coloco nas arvores, da
comida, acende vela, faz oracoes, vai colocando,
entdo isso aconteceu durante o ano passado.
Virou uma instalacdao que durou 70 dias. O reitor
enlouqueceu. O reitor da administracdo da
universidade, responsavel pelo jardim, resolveu
dizer que ndo aceitava magia e macumba na
universidade. Eu estava preparado para matar o
reitor, ndo simbolicamente! Mas fiz uma consulta
de oraculo e a galera que estava sendo dona dos
objetos nas arvores achou por bem levar todos
0s objetos para o Brasil. “Ndo deixe um branco
encostar uma mao em nenhum desses objetos.
Tire todos eles.” Eu levei para um terreiro afro-
brasileiro no Brasil. Entdo, isso tem o nome de
terreiro de candomblé ou terreiro de umbanda,
com a presenca de um sacerdote de uma
tradicdo especifica, e ai entidades especificas
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incorporam neste pai-de-santo. Estavam todos
no chdo do terreiro, todas as velas do altar
estavam acesas, a mae-de-santo estava de
turbante, toda a macumbaria estava instalada,
e ele perguntou o que eu queria fazer disso:
“Vocé vai querer liberar mesmo?” Eu disse:
“Claro! Vamos liberar estes espiritos desses
objetos.” E ai distribuiram os objetos com
diferentes oferendas em diferentes pontos.

Uma parte dos objetos foi para a frente do mar,
uma parte foi para a mata fechada, uma parte
foi para a encruzilhada de caminhos, outros
objetos foram para caminhos abertos, foram
distribuidos com oferendas especificas. Voltei
para Coimbra para o segundo ano da faculdade.
Cheguei aqui e de novo os negdcios na minha
cabeca das lojas de recheio e dos objetos
querendo coisas. Essa segunda fase estd aqui
em cima, esta na galeria dos objetos que recolhi
durante esse segundo ano. Vocés podem ir |4 ver
e tirar as suas préprias conclusdes se ndo
consideram aquilo objetos de magia. Mas os
portugueses, dentro de uma ontologia onde as
coisas sao meramente decorativas, chamam
aquilo de objetos de decoracdo. Eu trouxe um
deles para vocés entenderem do que eu estou

falando: Xangd, Xangd ndo, Exu, senhor dos
caminhos; Odolila, o senhor da sabedoria;
lemanja, a made de todos os seres que sdo peixes;
um machado de Xango, para decepar a inverdade
e a mentira; isso é usado para abrir cartas.
Obatald, Oxala, o gerente do mundo, Zeus em
uma outra roupagem, em uma outra ontologia.
Eu, quando encontro esse tipo de coisas, a Unica
pergunta que posso me fazer é a seguinte:

“Quem é que tem isso e para qué?” Isso é um
estojo de cultos. Estdo Oxald, lemanja, Exu,
Oxum, a senhora das dguas doces, que aqui tem
super forca por causa da poténcia do rio, Xango,
dona do machado, Ogum, o senhor do progresso,
o ferreiro, e Ororilé. Este estojo é um objeto de
culto. O problema ndo é ser um objeto de culto,

o problema é porque é que este objeto esta

em Coimbra?

Julido Soares Sousa F aquilo que vocé disse,
aqui estes objetos ndo passam de objetos
decorativos.

André Feitosa 1550 aqui é uma coisa tdo simples
e tdo perturbadora para mim. Este vaso mora
no altar do meu quarto, ele nunca saiu de 4.

Ele foi a primeira coisa que eu encontrei.
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E em Coimbra ele é s6 um vaso! Lembro-me que,
ha dois anos, na primeira feira de setembro de
2017, quando eu vim aqui, eu vi esse objeto e
fiquei tdo assombrado com ele, com a forca dele
e af tinha uma senhora branca com cerca

de seus 50 anos vendendo isso aqui. Eu
perguntei: “O que é iss0?”, porque eu sentia
coisas. E ela me respondeu: “Meu filho, vocé

ndo esta vendo, é um vaso de pau-santo!” Ele é
totalmente entalhado do que seriam corpos de

uma etnia africana.

Julido Soares Sousa Chama-se pau sangue.
Se colocares na dgua, no dia seguinte, a dgua
fica vermelha.

André Feitosa Entdo, tem o entalhe desses
corpos em um contexto meio que de
trabalhadores rurais.

Michelle Sales Aquele teu trabalho que esté

no Colégio das Artes agora em exposi¢ao
também inclui objetos que tu recolheste aqui em
Coimbra? Porque eu também sou de Fortaleza
como vocé, e, quando eu entrei naquele lugar,
eu me senti entrando em um sitio no interior do
Ceara. Porque tinham mantas, objetos de couro,
coisas que estdo sempre naquele imaginario.
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André Feitosa Todas as coisas que eu recolho

sdo de Coimbra. Vieram todas dos mortos de
Coimbra. Todas as coisas passam por alguém
de Coimbra. Entdo, se vocé pegar numa destas
pecas e fizer oferendas, acender velas, a

estes objetos e comegar a chamar os antigos
proprietarios, eles vém. Eles estdo aqui. Esse é
um outro ponto de perturbacdo. E um tipo de
ancestralidade de outro continente, mas, dado
ao uso, quer dizer, ao fato de alguém ter sido o
guardido do objeto, um guardido legal ou ilegal,
que esteve guardado por 30 ou 40 anos, esteve
40 anos em uma sala, durante esse tempo, filhos
e avos conviveram e ndo notaram que esse
objeto carregava uma certa ancestralidade. Sem
contar que foi deslocado: por exemplo, este altar

de seven african power, por causa da maneira
como Exu esté escrito, provavelmente outros
trouxeram este objeto de Cuba ou veio direto

de um tipo de etnia africana para ca. E o senhor
que o tinha na sua posse ndo tinha o objeto
exposto - e essa é uma outra caracteristica do
meu trabalho. A medida que as pessoas vio me
conhecendo, as coisas que eu vou encontrando
ndo estdo expostas, sdo elas proprias que o
dizem: “Eu tenho uma coisa muito estranha, acho
que vocé vai querer.” Eu sentei em uma cadeira e
perguntei o que era a coisa estranha.

Jorge Cabrera Eu fico pensando que houve, na
historia da arte, muito interesse pelas questdes
feitas em Africa, pelo colecionismo de coisas
ligadas a Africa. Estamos falando do século xx,

da primeira metade do século xx. Entdo, quem
vende um objeto desse, extrai-lhe a caracteristica
do ritual, atribuindo-lhe uma categoria talvez de
objeto artistico ou objeto exdtico ou objeto feito
em Africa; sé pode passar por af. E fico também
pensando se, no Brasil, quem tenha um objeto
deste tipo - para falar de classe média alta,

que viaja, que compra, que tem acesso a outra
geografia -, hd quem leve um objeto de ritual
como objeto artistico para casa, seré que faz
isso? Sera que ha gente que faz isso no Brasil?
Eu fico pensando. E em um pais muito catolico
como Portugal, em que ha um certo cuidado

na hora de lidar com objetos rituais, mesmo
ligados a outras religides. Quais sao essas
questdes na hora de categorizar essas pessoas
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de Coimbra que tém acesso a esses objetos.
Isso cabe muito bem como objeto de colegdo de
coisas feitas em Africa.

André Feitosa Isso para mim ndo é um vaso,
tanto é que ele nunca saiu do meu altar desde
que chegou a minha casa. E as outras coisas
caminham.

Michelle Sales Eu acho que tem que ver com o
transito dos objetos. E o Brasil ndo é exatamente
um lugar para onde os objetos que safam de
Africa chegavam. A ndo ser que fossem junto
com as pessoas. Era um lugar de onde os objetos
safam para outros lugares. Eu, por exemplo, ja

vi uma exposicdo s6 de méascara africana em
Guimardes! Na plataforma das artes, havia uma
exposicdo gigante com mascaras africanas. Isso
ndo é uma exposicaol!

Jorge Cabrera Mas eu também vi em S&o
Paulo, no Museu de Arte Africana, méascaras
perturbadoras, em que ndo conseguimos ficar la
muito tempo. Elas sdo muito perturbadoras pela
forca que tém.

André Feitosa Ent3o, nesse caminho dos dois
anos, eu concluf essa localizacdo, esse trabalho.

Depois do primeiro ano e depois da primeira fase
do trabalho na arvore, depois dos objetos todos
despachados nas encruzilhadas, despachados
no sentido de oferecidos em determinados
pontos de poder, quando eu voltei em setembro
do ano passado, eu tinha na minha cabeca que
uma das questdes a serem enfrentadas era ndo
s6 salvar os objetos do imobilismo decorativo,
restitui-los ao campo mégico, fazer oferendas

e rituais de louvor com eles, mas, sobretudo,
quebrar um circuito de transmissdo desses
objetos por dinheiro. Que é uma das maneiras de
tratar esses objetos. Por exemplo, quanto a este
objeto, vocé ndo se pergunta em Coimbra o que
é isso aqui, se é um vaso ou uma jarra, porque
isso aqui é referido grotescamente sé pelo seu
valor econémico. Por exemplo, isso aqui vocé
ndo precisa de perguntar o que é. Na hora que
vocé chegar na loja de recheio e apontar para

0 objeto, a resposta vai ser: “Vale cinco euros...”
N&o é um objeto, ndo é uma materialidade, ndo
tem um lugar; isso aqui é cinco euros! Aquilo é

outros tantos euros e o outro outros tantos euros.

H& um texto muito bonito de Marx, que eu acho
que se chama Manuscritos econémico-filoséficos.
E um livro das discussdes filosoficas a respeito
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do capitalismo e do dinheiro. Dentro dele tem um
capitulo sobre dinheiro e ele discutiu a natureza
do dinheiro nisso. Marx diz que “o problema do
capitalismo é que ele entendeu que poderia
monetizar todas as acdes humanas, inclusive as
acGes de amor. Mas o amor s6 pode ser trocado
por amor.”

Julido Soares Sousa Eu gostaria de fazer dois
comentarios. O primeiro é que eu acho que
esses objetos podem ter perdido a fungdo que
eles tiveram. Eu nasci em Africa e minha familia
acredita em coisas como que uma estrutura de
madeira tem vida e que pode salvar o préprio
grupo étnico, as criangas e por ai em diante... e as
pessoas ndo se desfazem facilmente dos objetos
de culto, porque sendo sofrem represalias

dos antepassados. Porisso, acho que esses
objetos podem ter perdido foi a funcado, porque,
caso contrario, ndo estariam em transito. Ou,
entdo, foram levados nas guerras. O segundo
comentario é sobre a questdo da morte. Porque
aimpressdo com que aqui ficamos é que parece
que as pessoas ndo respeitam os mortos. Mas
essa ndo é uma situagdo que seja so da cultura
portuguesa ou europeia, mesmo em Africa se
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esta a perder este respeito pelos mortos, embora
acredite muito piamente que, se este espaco
estivesse na Guiné, juro que ficaria abandonado
diariamente, ninguém viria aqui, porque, apesar
dessa perda de respeito, ainda hé respeito
pelos mortos. Mas, por exemplo, se reparar,

a questdo da morte em Portugal, e mesmo

na Europa ocidental, ainda ha respeito pelos
mortos em alguns casos mais e noutros menos.
Atradicdo protestante tem uma forma muito
peculiar de lidar com os mortos: as pessoas que
passeiam num jardim, que é um cemitério, nem
se apercebem de que ha pessoas l& enterradas,
nesses paises tradicionalmente protestantes.
Janos de tradigdo catdlica, ndo. Ainda hoje,

no dia 1 de Novembro, as pessoas vao e fazem
representacdo do culto aos mortos e é quase
idéntico ao que se passa em Africa. As pessoas
vao la levar as oferendas, o vinho de palma ou de
cana-de-aclcar ou levam comida para oferecer
aos mortos. Aqui ndo fazem isso, mas levam
dgua, tratam das flores, pdem uma cruz; que, do
ponto de vista simbdlico, tem uma explicagdo
racional, que é a mesma representagdo em
Africa. As pessoas cuidam dos mortos que
protegem os vivos. A morte é o inicio de uma
nova vida, uma nova existéncia. A morte é uma
passagem para uma nova existéncia. Mas claro
que ha... nota-se que muitas coisas estdo a cair

em desuso. Isso tem que ver com mudancas
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histéricas e com o progresso, digamos assim. O
progresso ¢ a Unica forga capaz de ir minando
algumas dessas crencas, mas eu acho que a
mudanca ndo é ainda muito substantiva. Se vocé
convida a pessoa para ir ao cemitério, na Guiné
COMOo aqui, a pessoa nao vai... Para as pessoas
verem como a mentalidade mitica foi capaz de
capturar o ser humano, por exemplo, alguém
acredita que, em uma determinada ocasido,

em Bissau, em um centro de investigacdo, uma
senhora, pelo fato de ndo terem pago o seu
salario durante quatro meses, levou um objeto de
magia e pos atras da porta e ninguém abriu mais
aquela porta depois disso? As pessoas tinham
medo de passar. E isso era impossivel, por
exemplo, quando o irmdo de Amilcar Cabral foi
presidente da Guiné, um homem destribalizado,
que ndo pertence a nenhuma etnia. Mas para
quem é tribalizado, é muito dificil lidar com
essas situagdes. O proprio Amilcar Cabral falava
das crengas. As pessoas acreditavam que ndo
podiam ir para uma batalha com os portugueses
porque h& de haver qualquer coisa, uma crenca
em que os que forem vdo morrer ou, entdo, tém
de levar os chifres todos... E ele dizia que ndo,
que ndo devia ser assim, mas depois lembrava
que os “vikings” também passavam pelo mesmo
processo, ninguém ia ao combate no tempo

dos vikings sem fazer suas cerimonias... E um
processo historico, e sdo coisas que demoram

algum tempo a mudar. Mas eu acho que, de fato,
se hd uma aceitagdo da morte, hd também um
vazio, mas as pessoas ndo acreditam mais tanto
na questdo da outra vida, enfim... Era sé. um
comentario.

André Feitosa Ent3o, no intervalo entre essas
duas apresentagdes de objetos, na frente das
escadas monumentais, ha um ciclo de artes
plasticas e estava a decorrer uma celebracdo
de arte em janeiro deste ano, e eu fiz-lhes uma
proposta, uma vez que varias pessoas iam fazer
diversos trabalhos. Eu levaria uma prateleira e
instalaria a mesma no meio da calcada e tudo
0 que estivesse naquela estante seria livre para
quem quisesse levar consigo sem ter de pagar
nada. Eu estava experimentando esta ideia de
que se 0 amor sé se troca por amor, a magia sO
serd trocada por magia. E a contrapartida das
pessoas, entdo, para que pudessem chegar

|& e pegar esse vaso, seria elas terem de se
sentar comigo em uma mesa e eu faria um

jogo divinatorio para elas. E perguntaria se as
entidades delas aceitavam que elas levassem o
objeto escolhido por elas e se 0 objeto aceitava
ir com elas também. Entdo, eu jogaria para as
pessoas. As pessoas passavam la na frente das
prateleiras, eu dizia para as pessoas ficarem a
vontade, olharem o que lhes chamava atencdo, e,
se a pessoa quisesse alguma coisa, ela dir-me-ia
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e nos fariamos um jogo. Considerando o objeto
que ela quisesse levar, ela perguntaria a entidade
se 0 objeto aceitaria ir com ela, e vocé promete
na sua mente que vai fazer alguma coisa, oferecer
alguma coisa, qualquer coisa que vocé queira
oferecer na sua mente em troca do que vocé
esta levando. N&do tem de dar para mim, pode
levar para uma arvore, para o rio, dar a outra
pessoa, pode ser uma gentileza... Enfim, essa é

a medida: vocé pergunta se pode levar, oferece
algo em troca e leva o seu objeto. Eu, ingénuo,
achei que ndo ia ter ninguém. Me sentei na mesa
achando que as pessoas ndo iriam pegar. Mas

as pessoas pegaram varias coisas e sentaram

na mesa e tiveram vérias rodas de negociacao
das entidades. Elas aceitavam que se levassem
determinados objetos, as pessoas ofereceriam
algumas coisas e as entidades diziam que
preferiam outras, elas aceitavam determinados
pagamentos que eram melhores do que 0s
outros, e todos aqueles diferentes objetos que
as pessoas buscaram foram levados sem tipo
de mediacdo de dinheiro. E essa experiéncia foi
super forte para mim, porque estava fazendo um
frio terrivel de 2 ou 3 graus. Eu cobri a rua inteira
de lencol branco, criei uma espécie de terreiro
de 20 lengdis velhos, também com forca, com
histéria, lengdis com monogramas de familias
antigas portuguesas, com o mével instalado em
cima, recheado com objetos de magia, colares,
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vasos, tambores, espadas, adagas, facas, tudo

0 que se possa imaginar. E as pessoas foram (3,
comecando pelo préprio presidente do ciclo de
artes plasticas, que tem familia com parentes de
uma etnia africana especifica, interessando-se
por dois totens de animais e disse que queria
leva-los. E teve de negociar |4, sabe-se 14 o que
ele estava negociando, mas as entidades diziam
coisas super fortes para ele levar os dois animais
de poder. E ficou descalco, fiz as oferendas no
pé dele, coloquei os 6leos de palma, toquei
sinos na cabeca dele, rezei, fiz a macumba. Tudo
isso aconteceu no meio de uma rua gelada de
Coimbra em janeiro. O Jorge também estava l&
e participou dessas experiéncias. Foi no inicio
de 2019. Porque eu tinha lido o capitulo sobre o
dinheiro e ficado muito impactado com a frase
de que ndo se trata de dizer que hd amor no
mundo, mas que 0 amor esta em uma categoria
de mediacdo que s6 recebe a mesma categoria
simétrica de energia, amor por amor, magia

por magia. Amor ndo pode ter conversao por

dinheiro, entdo objetos de magia ndo poderiam...

Como é que eu iria devolver isso para as pessoas
se fosse de novo em troca de dinheiro? Isso
exigiria também, na minha mente, dizer que isso
sdo objetos de dinheiro para mim e ndo vao ser.
Ndo vai sair de mim com esse tipo de inscricdo.
O meu limite é o dinheiro que eu tenho. Se
tivesse mais dinheiro, teria mais objetos. E uma

confusdo a compra desses objetos. Primeiro,
que os homens queiram dinheiro; segundo, que
haja trés moradores de Coimbra que ndo gostam
de mim porque eu sou concorrente dos objetos
que eles querem. Os vendedores me dizem que
eles tém muita raiva das coisas que eu compro
porque eles queriam que fossem deles. E eles
sabem que de mim ndo vao comprar nada,
porgue os objetos vdo ser reconsagrados, vao
receber magia de novo... Um outro capitulo,

um workshop meu sobre lojas de recheio em
Coimbra. Eu sei quais sdo as coisas que antes de
chegar ja foram vendidas. Prata, ouro, objetos
militares, chapéu militar, farda de militar; entdo,
existe uma determinada classe de coisas que,
assim que é recebida, é feito um telefonema,
vocé jé liga para vender, na hora que chegarja
tem gente esperando. E sdo coisas de muito
valor econémico, circula muito dinheiro; dinheiro
que ndo paga imposto, que a policia ndo esta
nem sabendo quem esta vendendo e quem esta
traficando. Alguns toxicodependentes que estdo
roubando das casas vendem nas lojas de recheio
para captar dinheiro rapido, é um mercado
intenso. Onde estd o trafico, os gangsters de
Coimbra? Nas lojas de recheio. E onde os objetos
chegam e vdo... E existe uma cartela de gente
interessada em determinadas coisas: “Toda vez
que vocé souber de uma moto de tal ano, liga-me
que eu compro.”

JULIAO SOARES SOUSA

Vanda Madureira Mas essas lojas sdo recentes.
N&o estou falando de Coimbra, mas, por
exemplo, nas Caldas agora ja hé algumas. Mas
antesia tudo para o lixo. Retratos, memarias de
familias, cartas... Agora essas lojas explodiram
para todos os lados.

André Feitosa Cartas vocé encontra nas lojas.

Julido Soares Sousa Muitas das vezes, sdao
familias que estdo em litigio. ..

Vanda Madureira Mas uma coisa é vender e
outra, por exemplo, tenho um amigo que tem um
irmdo e o pai deles morreu e, de repente, querem
vender a casa, e eu vejo que um deles quer
oferecer os objetos e o0 outro ndo, quer pegar
aquilo e vender.

Julido Soares Sousa Mas isso ndo é de agora;

as vezes, ficam casas abandonadas com coisas e
tudo, enquanto as familias discutem na justica...
Eu, por exemplo, nunca terei problemas com os
meus irmdos por causa da heranca dos nossos
pais, porque ja herddmos. Mas aqui em Portugal
é tudo diferente. Aqui, as pessoas ficam afastadas
dos pais, mas depois no falecimento destes é que
entram em conflito.

André Feitosa Entdo, depois dessa atividade
do ciclo de artes plasticas de onde diferentes
objetos foram levados, montei a exposicdo
que esta em exibicdo agora. Tiveram outros
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rituais na arvore, mas os objetos que estdo

aqui sdo muito mais frageis, sdo coisas que

ndo se podem molhar, por exemplo. Quando a
exposicdo terminar, eu estou pensando que tipo
de encaminhamento estes objetos terdo. Ainda
ndo esta certo, ndo esté resolvido, mas uma das
hipéteses é direciona-los para uma residéncia
do Museu de Arte Contemporanea de Marrocos,
uma instituicdo de arte contemporanea de
Marrocos, que durara dois meses. Eu estou
pensando em me candidatar para levar comigo
todos os objetos para 4. Durante o primeiro
més, eu vou consagra-los todos; cada dia, fazer
coisas diferentes para eles e vou cavar um grande
buraco e enterrar todos eles. Enterrar e plantar
com eles rosas. Essa tem sido a minha ideia
para encaminhamento desses objetos. Voltarem
para a terra, para a energia da mde, da terra. Ter
aforca daterra, alguma coisa desse tipo. Mas,
nesse momento, na minha imaginacdo, ainda
ndo esta definido como isso sera feito.

Vanda Madureira Eu sou doutoranda do Colégio
das Artes e vou mostrar um video que tem que
ver com uma espécie de desdobramento de

um desenho, que é o meu desenho, que sdo
desenhos que eu comecei a fazer em 2005, nas
Caldas da Rainha. Na altura, eu fazia mais video e
viviamos em trés casas, havia um grande terreno
avolta, casa de artistas, professores também da

escola. Num determinado momento, uns amigos
decidiram fazer um buraco no terreno, um cubo
de 3x3 metros, e varias coisas aconteceram nesse
buraco, e o impacto que o buraco teve em mim
foi decidir regressar ao desenho. Mas enquanto
pensava nesse regresso, em como iria desenhar,
o que desenhar, a partir dai comecei a chamar
esses desenhos de “E depois do buraco?”.

Como se houvesse... ou seja, num paralelo ao
“antes de Cristo e depois de Cristo”, foi antes do
buraco e depois do buraco. Entretanto, decidi
desenhar como se fosse a primeira vez, tentei
fazer esse esforgo, e as primeiras coisas que eu
fazia eram o experimento do objeto comecei

a fazer, depois comecei a comprar uns rolos de
10 metros de papel, e reparei que os desenhos
comecavam a ser do tamanho das paredes

do atelié ou dos sitios onde eu os fazia. E os
desenhos eram compostos por riscos, comecei
a riscar até a folha ndo aguentar mais, mas sem
deixar rasgar. Quando chegava nesse limite,
acabava o desenho. Depois, comecei a pular a
folha mais pequena, riscava e riscava e, quando
acabava o desenho, retirava essa folha para

ndo encher todo o desenho e nesse buraco
aconteciam coisas. Houve desenhos em que eu
convidava alguém para ir contar uma histéria,
numa das vezes esteve presente um economista.
Vou contar algumas histérias. E iamos todos

os dias jantar em um restaurante em que havia
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pinturas de que gostavamos imenso e olhdvamos
sempre para as pinturas e comentadvamos. Entdo,
para um dos meus desenhos, eu fotografei as
pinturas e reproduzi no meu desenho, e depois

o restaurante foi reformado e tiraram as pinturas
todas e a Unica que ficou registrada esté no

meu desenho. J& tentei vender o desenho ao
senhor, mas ele ndo gosta dos riscos ao redor

do desenho da pintura. E esses desenhos foram
vivenciando essas coisas. Quando minha mae
faleceu, eu levei uma planta do Algarve para o
Alto Douro e plantei-a |4, depois fotografei, e o
que aparece no desenho, nestes tais enxertos, e
prontos, eram desenhos que ndo queria expor na
parede porque emanavam outras ligagoes, e eu
nunca os quis expor assim. A primeira vez que 0s
expus foi em 2012 e fi-lo em coluna, todos com o
desenho para dentro, eram 8 desenhos no total.
A exposicdo era minha, mas tinha a ajuda de uma
amiga... A partirdo momento em que cheguei

a Coimbra, vim visitar o Colégio das Artes, e vi
que no claustro ha uma espécie de cubo que
tem umas escadas, que também era uma das
entradas para o hospital, mas foi fechado. Essa
porta esta fechada e a escada que tem [& ndo da
para lado nenhum. Entdo, eu decidi que aquela
parede era o lugar onde eu queria fazer um novo
desenho que seria o projeto da tese. Vou mostrar
o filme...
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Sofia Yala Rodrigues

(13

Vou fazer uma breve introdugdo do que me levou
a construir esta ideia do projeto. Eu selecionei
algumas fotografias. Ha dois anos, comecei a
fazer mestrado em Antropologia Visual, tive de
apresentar um projeto e a partir daf criei a ideia
de aproveitar esta oportunidade para recuperar
todos os documentos de familia e todas as malas
que estavam na despensa.

A partir desta fotografia aqui comecei a rebuscar
ideias e a questionar o meu pai e a minha mae,
que sdo as pessoas mais proximas e as mais
velhas do meu circulo familiar, e comecei a
estabelecer a relacdo entre Portugal e Luanda,
especialmente na zona da margem sul, Almada e
Barreiro, que é uma zona periférica e onde eu sei
que vivem muitos angolanos e cabo-verdianos.

E os meus avds, tanto por parte materna como
paterna, fizeram parte da marinha mercante
portuguesa, eles trabalharam l& durante mais de
trinta anos e foi a forma que eles conseguiram de
trazer a familia para Portugal. As condi¢Oes de

trabalho eram muito desfavoréveis, geralmente
na cozinha destes navios.

O que me levou a fazer este trabalho foi o fato
de o meu avo ter comecado a fazer parte de

um coletivo de Lisboa, que se chama Clube
Maritimo Africano, e é, particularmente, uma
comunidade desportiva. Visto esse contato com
a marinha mercante, comecei a encontrar varias
cartas censuradas e, hd um ano, fui a Angola
falar com algumas familias. Consegui pesquisar
alguns arquivos para tentar perceber o que é
que acontecia, porque eu via 0s meus avos, mas
nunca ninguém me explicou o que é que se tinha
passado concretamente.

Entdo, na exposi¢do, nés estamos a montar isso.
Eu tenho duas grandes fotografias que estdo na
mala. Basicamente, apresentam-me a mim com
0s meus pais, é uma fotografia da minha familia.
Por exemplo, eu ndo sei como é que vou expor
esta fotografia, mas é a Unica fotografia que eu
tenho dentro. Eu nem sequer sei como é que esta
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fotografia foi tirada. Mas ha vérias fotografias
que estdvamos a editar. Esta fotografia aqui é a
sede da Marinha, na qual aparecem basicamente
todos os navios onde eles trabalhavam. Também
ja tentei fazer uma espécie de guia de todos

0s tipos, mas a maior parte das pessoas foram
embora, tornando-se particularmente dificil
buscar estes documentos de familias negras.

Esta fotografia € um dos documentos a partir dos
quais eu consigo, mais ou menos, estabelecer

e compreender datas, consigo mais ou menos
compreender a ligagdo de cada documento e
como é que as familias se organizavam.

As duas fotografias grandes que acabei de
mostrar e as fotografias e os registros e 0s
contatos telefénicos, os cddigos postais,
constituem basicamente a conexao para todos
os documentos que eu encontrei e ha pequenas
Coisas...

»
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Interven¢des do publico

Michelle Sales £ engracado essa mala aparecer
no teu trabalho, porque no trabalho do Silas
Tiny e no Canto do Ossob6 é narrada a viagem
dele a S3o Tomé e Principe para encontrar uma
mala de fotografias que foi perdida durante a
viagem da familia para Lisboa. E ele ndo tem
nenhuma fotografia dele durante a infancia e
nenhuma fotografia de familiares. O que sobrou
destes registros da vida dele de S&do Tomé é uma
filmagem de Super 8 que o pai dele fez e que ele
traz para o filme como imagem de arquivo. Além
da projecdo, eu fiquei pensando em transformar
isso em um trabalho de arquivo com os objetos,
com a mala, com as cartas, as fotografias.

André Feitosa (artista local) Houve algum
critério na selecdo ou organizacao das
fotografias?

Sofia Yala Rodrigues Se tem outro critério?
Ndo, eu ndo tenho critério. O que eu tentei fazer
foi apenas colocar as fotografias que estdo do
lado, sdo todas fotografias relacionadas com os
paquetes... Dai eu fazer a relacdo com a mala.
Mais em baixo sdo s6 fotografias familiares da

mesma altura, mas ja ndo estao relacionadas

com o paquete. Esta aqui € o meu avé em Roma.

Claro que esta relacionado porque ele nunca foi
a Roma de férias, ele s6 parou la porque estava
empregado.

André Feitosa (artista local) E esse mar?

Michelle Sales E essas fotografias sdo todas do
teu avo?

Sofia Yala Rodrigues Sim.

Homem presente na sala Estas fotografias
estavam nesta mala? E essas fotografias
foram aquelas com que ele encheu a mala?
Tu esvaziaste a mala e guardaste aquelas
coisas para depois trocar os itens da mala
por esses?

Sofia Yala Rodrigues Sim.

André Feitosa (artista local) Este teu avd, tu
conheceste-0?

Sofia Yala Rodrigues Sim, com este eu convivi.
Sim, dai estas histérias que eu ouvi durante a
infancia, que eu achava engracadas, mas nunca
pensei em juntar estes familiares.

André Feitosa (artista local) E quando tu
ouvias essas historias, tu guardavas em que lugar
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de ti? Eram histérias do que passou? Historias de
trabalhadores?

Sofia Yala Rodrigues Histérias do que passou,
sem nome nem lugar, dai usar a 4gua como
sendo a conexdo.

André Feitosa (artista local) E esse foi o teu avd
preso?

Sofia Yala Rodrigues Sim.

Michelle Sales E sobre essas fotografias do
canto esquerdo?

Sofia Yala Rodrigues Estas fotografias sdo
quando a familia foi para Lisboa pela primeira

vez.

André Feitosa (artista local) A tua familia era
toda dai?

Sofia Yala Rodrigues Sim. Esta era a minha avo e
esta a minha mde.

André Feitosa (artista local) Essa avo era
casada com esse avd?

Sofia Yala Rodrigues N3o. E engracado porque
ha muitas familias completamente opostas e
tém... semelhancas. E foi assim
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que se conheceram porque era uma comunidade

pequena africana. E estas fotografias. ..

alias, eu nunca tinha visto uma fotografia

assim, s6 quando eu fui a Luanda é que comecei a
ver fotografias de familia que eu nunca via. Mas eu
encontro sempre este simbolo de cada paquete. E
engracado porque é o paquete

de Angola.

André Feitosa (artista local) E estes s30 os seus

avos e mae?

Sofia Yala Rodrigues Sim, av6 materna, avo

paterno, os irmaos.

André Feitosa (artista local) E quando
encontraste essas fotografias de infancia da tua
mde, ela tinha quantos anos?

Sofia Yala Rodrigues Minha méde tem 52 anos e eu
tenho 25, s6 encontrei com 23 ou 24 anos.

André Feitosa (artista local) E como foi isso?

Sofia Yala Rodrigues Achei engracado porque
estas conversas ndo existiam. Agora é que comeca

a criar uma imaginacao, ndo sei explicar.

André Feitosa (artista local) Imagino alguém
que atravessou 21 anos, trés ciclos de sete anos

SOFIAYALA RODRIGUES
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inteiros, e teve de montar sozinha uma imagem
da sua méae nainfancia, e agora chegas em uma
coisa material, que te da uma outra imagem.
Como é que essa outra imagem que te chega
negocia com aquela imagem que tu carregavas?
Porque tinha, ndo é? Eu tenho uma fantasia de
quem é minha méae independentemente das
imagens a que tenho acesso. Eu tenho uma
fotografia, por exemplo, de quando a minha mae
casou, com a minha bisavé... Sdo imagens de
pessoas com quem vocé conviveu. Mais do que
uma ancestralidade distante, sdo pessoas que
organizam a tua identidade, o avd que conheceu,
amde que esta ali, a chegada dessa mae nos
bracos de uma avo, vinda de Angola.

Sofia Yala Rodrigues Sim, nem ela se lembra de
Angola na infancia. Fui eu quem foi fotografar e
trazer para ela ver. Mas isso que eu estou a fazer,
chego em casa e vou mostrar as fotografias. ..

E eu também trouxe imagens para mim, mas
também fui buscarimagens para ela.

Michelle Sales A sensacdo que eu tenho,
ouvindo a tua apresentacdo agora, é que tu
ainda tens uma sensac¢do nessas fotografias

de qualquer coisa como: “Eu ndo consigo falar
sobre isso ou ndo sei falar sobre isso.” Tenho essa

sensacdo ainda de como se houvesse uma dor
em relagdo a essasimagens que te geram esse
sentimento de “o que eu vou fazer com isso?”,
“como eu vou me relacionar comisso?”, e acho
que ainda falta, me parece que falta uma peca
do quebra-cabecas. E estamos a dizer isto, mas
faz parte mesmo do workshop... E, a meu ver,
parece que faltam pecas, eu sinto que a Sofia
tem dificuldade nessa mala. Foi a primeira coisa
que me deu a impressdo quando comegaste

a falar sobre elas, olhando essas imagens ou a
falar sobre isso. Enfim, hé outros artistas, hoje ha
inimeros a olhar para esses arquivos pessoais

e passam por processos ciclicos e emocionais
dificeis nesse ponto, e tem de haver uma certa
dose de coragem para encarar isso do ponto de
vista pessoal e emocional da histéria e da familia,
e me parece que a Sofia ainda fica tateando com
essasimagens.

Sofia Yala Rodrigues Alids, quando me
perguntou ao telefone o que éisso? O que é que
€7 Ndo consigo explicar isso simplesmente.

Michelle Sales Mas eu acho que aqui é a tua
oportunidade para encarar isso mesmo. Nao
tem volta. Eu acho que para reveres essas
imagens deves tentar separar um pouco a Sofia
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da Sofia artista com essas imagens. Eu acho
que a Sofia artista tem de aparecer para que
essa Sofia da familia consiga ficar s6 com as
imagens e ndo como alguém que precisa de
falar por essas imagens, e por enquanto a Sofia
ainda ndo consegue. E alguém precisa dar voz
a essaimagem, alguém precisa contar esta
histéria, porque estas imagens estdo ai e elas
querem falar. E foi essa a sensac¢do que eu tive,
faltam pecas no quebra-cabecas e essas pecas
que faltam sdo fundamentais. Porque sdo as
mais dificeis. Sdo mais dificeis de tratar. Agora
que vais ter esta residéncia, serd o momento de
olhar para este trabalho e rever estas imagens,
e selecionar asimagens, abordar a questdao

da mala que tem uma narrativa forte, mas que
ela precisa de aparecer no trabalho. Essa mala
precisa de aparecer no trabalho. Esse arquivo
tem de aparecer mais no teu trabalho. A sugestdo
do trabalho ilustrativo ndo precisa de acontecer,
foi s6 uma hipdtese que me veio a cabeca na
conversa.

Sofia Yala Rodrigues Sim, a minha ideia
inicialmente era a de criar um filme que fosse ndo
s6 sobre as imagens de Almada, ndo sobre mim,
mas eu sei que é um trabalho que... Eu tenho de

ver o que me move...
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Michelle Sales A escolha de trabalhar o arquivo,
além de trabalhar com o arquivo, implica um
certo peso porque o arquivo é uma matéria viva e
ela tem de existir como essa matéria viva. Temos
de sentir este peso e esse constrangimento do
arquivo. Ha varios trabalhos de artistas sobre os
quais poderiamos refletir que trabalham com
arquivo com esse peso. E sempre muito papel,
muitos objetos, muitas imagens, sdo horas

de filmagem. Ou seja, o arquivo tem de existir
enquanto arquivo.

André Feitosa (artista local) Se trouxermos
exemplos de outros artistas, alguns trabalharam
com imagens de arquivo, textuais, criaram
outras... para determinado trabalho... isso é
uma forma de exorcizar o arquivo. Uma maneira
também de se apropriar. ..

Michelle Sales Eu falei do arquivo porque

é a primeira chave de leitura que me ocorre no
teu trabalho, mas isso a Sofia é quem tem

de definir e me parece que ainda estéd em
definicdo: é um trabalho de arquivo? E um
trabalho de ficcionalizar um passado? Ou seja,
refotografar essas imagens do passado?

Criar um novo album de familia, etc., que ndo
esta relacionado ao arquivo? Pensar vocé, a mala,
o album de familia, etc., isso vai construindo um
arquivo. E af vocé traz a memoria da Marinha
Mercante, e isso exige mais do arquivo. Essa
escolha assumida, essa materialidade do arquivo,
ai vocé tem um tipo de problema enquanto
artista. Se vocé abandona essa ideia do arquivo,
vocé terd outros problemas; ndo vado ser mais
faceis nem mais simples, mas essa escolha tem
de estar mais evidente no teu trabalho. Eu acho
que estou sendo um pouco dura, mas acho

que tu tens uma alternativa riquissima para
explorarisso, s6 que tem de estar evidente no
teu trabalho e nas tuas escolhas. E é natural que
ndo aparegam agora, porque somos movidos

por ideias ndo tdo claras e nem sempre sabemos
0 que se estd a fazer, a verdade é essa. Demora
para conseguirmos entender o que estamos a
fazer e éimportante que se faca essa escolha: “ou
eu ndo sei trabalhar com arquivo”, “eu ndo quero
fazer esse tipo de...” ou “eu ndo consigo lidar de
perto com essas imagens”... E isso que tu tens de
investigar no teu trabalho. E eu fico pensando o
que levaremos para o Colégio das Artes, mas ndo
consigo visualizar ainda. ..
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Vanessa Fernandes

(13

Vou comecar por falar do meu trabalho.
Normalmente, eu faco um resumo do meu
percurso, pois faz todo o sentido tendo em conta
aquilo que eu faco. Eu nasci na Guiné-Bissau e
com um ano fui para Paris. Os meus pais foram
estudar, eles tinham projetos académicos
também. Com sete anos, ha uma ruptura familiar
e minha mde vai para Macau comigo. Vivi 12
anos em Macau e, depois, na altura de terminar
o Liceu, eu vim para Portugal fazer os estudos na
universidade. Fiz Belas Artes, Desenho, durante
trés anos, e depois tive um encontro com o
cinema que, além de ter alimentado a minha
vontade de viajar, me motivou a filmar. E a partir
dai comecei a escrever historias, meu imaginario
cinematografico juntou-se as vivéncias, entdo
mudei, e fui estudar Cinema e Imagem em
Pretéria. Terminei, mas, pronto, a partir daf vivi
na Alemanha durante cinco anos e, quando

eu regresso, decidi fazer um mestrado que me
trouxe outros componentes ao meu trabalho
com cinema.

O que eu expliquei nesse trajeto é quando eu
comeco realmente a juntar o olhar a cdmera,
porque uma coisa é quando se viaja e observa-
se, sente-se, e outra coisa é estar a filmar,

entdo eu tentava... Ha aqui uma articulacao

da esséncia com o que se filma, que se viaja,

e esta tudo interligado, ndo é? Em 2009, faco
uma viagem pela costa ocidental africana,
juntando o meu apetite pela danca africana, que
eratambém um projeto que comecei a criar.
Comecei a fazer danca africana, que, ao fim e
ao cabo, reconectou-me as origens, aquilo que
eu pensava mais ou menos adormecido, mas
comecei a perceber que tinha o lado guineense,
que existia no corpo, no movimento.

Comeco a investigar, porque a danca africana é
super complexa. Cada pais tem ritmos diferentes,
abordagens diferentes; depois, vem o lado
antropoldgico, que vem da pesquisa: o que sdo
as festas, o que eles estdo a celebrar, as mascaras
- porque as vezes trabalho também as mascaras.
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Entdo, essa viagem foi muito importante para
eu reconectar as origens, mas também filmar.
Perceber como é que eu filmo o meu olhar em
relagdo a viagem. Vou mostrar dois projetos que
nasceram como resultado deste trajeto.

Fiz Senegal, Guiné-Conacri, Guiné-Bissau, Mali
e Burkina Faso por terra... Uma viagem cheia de
aventuras e inesperados. Euia filmando sem
objetivo nenhum, depois os projetos acabaram
por ser editados, foi uma pés-producdo
completamente surrealista, quase. Fiz esse
filme que se chama Tamatana ami Folowa, que,
em malike, quer dizer passeios com o pai e
Folowa. E um documentério de uma narrativa
visual, no qual eu ndo quis fazer na abordagem
um registro de explicacdo do que as pessoas
estdo a fazer, vais perceber redundancias, as
coisas estdo muito Obvias. Separamos por trés
ou quatro fragdes, que, ao fim e ao cabo, eram
os elementos, e a musica acaba por criar essas
nuances de narrativa.
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VANESSA FERNANDES

Eu apanhei algumas festas. Esta era a

apresentacdo em uma festa que acontece uma
vez por ano.

Eu termino com a heranca, a heranca que estava
associada ao ar. Obviamente que eu cé registro o
acompanhamento das festividades, da iniciacdo

dos rapazes. Isso acontece em um més - ou
seja, o transito de acontecimentos e de eventos,
passagens de feiticeiros -, toda a combinagdo

é tdo dinamica que, em um més, acabamos

por apanhar uma série de situagdes que foram
muito particulares. O Ultimo registro tem que

ver com a questdo da passagem de geragdo,
ao final da tarde.

Entdo, aqui acho que foi o primeiro momento
em que percebi que para trabalhar a viagem,
mais do que tudo, tinha de ter um olhar néo

critico, mas simplesmente como observador.
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E 0 que acontece neste registro, n6s ndo falamos
amesma lingua.

Ele ndo falava francés, eu ndo falava malike, mas
ele acaba por nos apresentar, fazemos um trajeto
com ele de carro e ele conta-nos essas coisas
todas e o fato de a narrativa ndo ter que ver
justamente com isto, vamos filmando e vamo-
nos apercebendo. Quando apresentei este filme
na Europa, senti que houve aqui um problema
de comunicacdo, as pessoas necessitavam

de perceber “mas essa festa é de qué?”. Numa
necessidade muito grande de perceber as coisas,
foi uma problematica dentro da composicéo da
pos-producdo, da edicdo, que senti, na verdade,
que este filme era feito para eles. Para entregar

a aldeia. Entretanto, na perspectiva europeia,
que vé este documentario, precisa realmente de
perceber a logica dos eventos, do qué e quando
e o que ele faz. Pronto, para transmitir isso & ndo
havia necessidade, eles sabem perfeitamente,
eles ouviam o ritmo e sabem queisto é a
iniciagdo dos rapazes...

Aviagem em si, ai sim, j& é um registro dos varios
lugares, comeca no Senegal, mas ja focado na

pesquisa de danca...

O que acontece aqui é que, além de haver
este olhar da pesquisa e da observacao, quis

trabalhar também as sensacoes. Ou seja, com

a sonoplastia e também os efeitos, comecei a
tentar perceber o que é que eram as vertigens de
algumas méascaras que eles tinham, este registro
vermelho. Tentei transmitir aquilo que algumas
imagens me faziam sentir no momento. Isto é um
filme de oito minutos...

Esta viagem foi acontecendo de situagdes

que eu fui acolhendo com vontade de filmar,

e depois também descobrindo um monte de
coisas em mim. E esta tal conexdo faz com que,
no meu regresso da Alemanha a Portugal, eu
conclua o mestrado e comece a perceber que

- inclusivamente ao ler o jornal, dou com uma
noticia, em 2015, - situa¢Ses como a mutilacdo
genital feminina aconteciam em Lisboa. Comecei
ainvestigar e a pesquisar e aquilo foi um bocado
incansavel. Estamos a falar de um tema tabu,
que tem questdes que sdo quase como ciclo
vicioso, sdo temas que quase nenhuma pessoa
contrapOe, tem que ver com a cultura, tem que
ver com sofrimento, mas também tem que ver
com uma dindmica econdmica e cultural que, as
vezes, nem se consegue quebrar, ndo é? Entdo,
falei com algumas mulheres, para trabalhar a
fundo sobre essa questdo e realizei um filme de
ficcdo, que é uma curta-metragem, na qual quis
trabalhar este tema.
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Eu, em Si Destinu, o que aconteceu foi que eu quis
deixar o tema em aberto. E uma personagem
que, quando adolescente perde a mde, vem

com o pai para Portugal e ele quer voltar a casar,
e isto faz com que ele seja empurrado para o
movimento tradicionalista: ele tem de tomar esta
decisdo, o fato de exigir pureza a filha, depois
esta discussao, este debate é direcionado para

o vinculo com a outra familia... Ou seja, nao
procuro este lado da demonstragao do sangue,
do sofrimento, mas o que é que acontece nos
vinculos familiares.

Sdo as relacbes de afeto da vizinha, que é
guineense e, apesar de ja ter sido mutilada, ela
tenta fazer com que o pai mude de ideia; ao
mesmo tempo, por ser um tema tabu, ela tem
essa intencdo de transmitir esta mensagem,
embora ndo possa fazer nada. Mas é também
um bocado chamada ao seu destino, e deixei o
final em aberto, para saber se o pai consegue
salvar ou ndo, achei que no momento ndo seria
tanto... Sobre o sofrimento, todo mundo ja fala;
foquei-me na decisdo e, claro, comecei também
a investir aqui sobre o lado onirico do cinema,
que também me fascina, o surrealismo, o
fantastico, a fantasia. Comecei a trabalhar
também com um outro tipo de cenério, que

era um universo imaginario da personagem.
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Obviamente que esta é uma producdo

independente, entdo tem algumas questdes
que sdo complicadas em toda a obra
independente, como as questdes financeiras.
Prefiro que a personagem seja realmente
credivel, a maneira mais criativa que conseguir.
E tive uma equipa fantastica e fizemos este
filme que ganhou um prémio em Cabo Verde,
no Festival Internacional de Cinema do Sal. Teve
algumas apresentacgOes e passou por alguns
festivais, mas havia uma série de complicacGes
porque a musica é cantada em crioulo de Cabo
Verde e isto, era um assunto complicado para
0s cabo-verdianos tocarem neste tema, todos. E

preciso haver aqui um investimento economico

para as coisas serem realmente bem feitas, mas
acho que ele teve algum tipo de impacto, nesta
comunicacdo da reflexdo. Depois deste filme,
parti para o meu segundo tema, que para mim foi
sempre muito importante, porque é pessoal. Pelo
fato de ter vivido em Macau, dessa transicdo de
Paris, Paris nos anos 1980, aquela fase de bullying
e racismo sempre fizeram parte da minha
infancia. Este é um lado filtrado que eu trabalho,
que tanto tem esse carater cruel e violento,

como tem o outro, em todos os sitios por onde
viajei também fui acolhida, entdo, é um lugar de
meio, mas é o lugar de reflexdo. E o Micambaru
acaba por criar este espaco. Eu vou lhes mostrar
o trailer:

VANESSA FERNANDES

Esse foi o meu projeto final do mestrado,

e, na altura, com o entusiasmo dos estudos

de semidtica, fui a fundo em questdes do
surrealismo. Ha um poema por tras da historia
que fala sobre a construcdo entre as duas partes,
entre os dois paises, ou seja, é um filme que traz
uma série de tematicas e, na verdade, ele tem

a coloracdo e o “plot” no conto de fadas. A Eva,

a questdo da macad, obviamente ha aqui uma
abordagem critica em relacdo as religides que
foram impostas em paises africanos, de figuras
religiosas que eram impossiveis de existir ai. O
fruto, que é um fruto asiatico/europeu, que é
trazido como nova abordagem. Entdo, ele fala um
bocado sobre esses desenlaces colonialistas que
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acabaram por criar novas formas de geréncias
religiosas em um casal contemporaneo, s6 que
eles carregam tudo o que esté por tras. De uma
maneira que eles tém a responsabilidade de
fazer essa tal ruptura através da construcdo. Eu
brinco aqui com alguns elementos, essa figura

da mde... Sdo caricaturais as figuras: a mde que
tem o comportamento racista, mas que ndo é
bem porque é “educada”; hd aqui uma maca que
é envenenada com cicuta que ela da ao filho. Eu
tento juntar estas partes usando material que as
deixam um bocado exacerbadas, e eu gostava
porque o meu trabalho esta muito vincado com
o teatro, ou seja, desde que peguei na camara, eu
sempre trabalhei com grupos de teatro, de circo,
e transportei um bocado esses elementos para o
filme. Se quiserem, depois posso passar os links.
E, agora, vou lhes mostrar um outro filme. No ano
passado, estive no Benim, e fui com o objetivo
de fazer uma projecdo de um filme paraum
espetaculo de danga e ndo levei a minha camera,
mas pedi uma camera emprestada pequenina, s6
que, claro, as coisas comecaram a se combinar
de forma que, no penultimo dia, comecei a
filmar... Entdo foi assim, em dois dias, criei um
pequeno filme, esse de quatro minutos.

O Benim é muito rico em questdes espirituais,
é muito rico na danga; nas préprias pessoas

ha ali um misticismo muito grande. Esses trés
senhores sdo sacerdotes do vodu, e para mim
foi um encontro também com este culto, de
perceber como é que funciona. A minha ideia
eratambém ir para os lugares com curiosidade,
ndo de imposi¢do das minhas ideias, e acho
que, quando se viaja nessa perspectiva, somos
sempre capazes de nos surpreender. E havia
uma vontade muito grande de algumas pessoas
que fizeram parte dessa viagem de dizer que é
preciso desmistificar o vodu, hd um conceito
por tras desse culto que assusta as pessoas,
portanto, meu objetivo nesta viagem ndo

era filmar, mas existiam varios cultos, varias
comemoracdes, varios elementos de rituais. E
foi muito importante também para encontrar
esses transitos. Eu ndo tinha trabalhado muito
com a espiritualidade em contexto de filmagem
e ovinculo que este projeto tem com essas trés
figuras que, ao fim e ao cabo, estdo fazendo um
pedido, ndo bem um pedido, mas elas estdo a

evidenciar que elas querem a sua cultura de volta.

Querem respeito! Entdo, achei muito importante
comecar este projeto desta forma, ou seja,

ndo é um documentario, had um registro de um
didlogo, que depois vai entrar na ficcdo, que é o
tal momento que leva a construcéo do video e da
danca. E acho que essas formas sdo simbdlicas,
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as mulheres por tras, integradas, os movimentos
coletivos tém muita forca, é muito mais danca

e eles dizem mesmo que a escravatura esta
muito presente na comunidade. E uma rota dos
escravos e ao transitar nesta rota dos escravos
mexe connosco, porque € tdo viva essa raiz, essa
informacdo, que ndo podemos ser indiferentes.
Eu acho que Benim é um daqueles paises mais
importantes para perceber o que é a escravatura.
E eu acho que hé determinados temas em que

é preciso viajar realmente para os lugares para
sentir a influéncia histérica, pessoal e familiar
que nos leva a este momento histérico. Mas viajar
para os lugares é imprimir realmente no proprio
corpo essas realidades. Este projeto é curto e

era para depois torna-lo uma longa-metragem,

e acho que as préximas viagens seriam para este
investimento de transmitir o que teve de interesse
este tema da escravatura. Mas seria, portanto, o
terceiro tema depois da mutilacao e do racismo.
Basicamente, sobre o portefédlio, é isso.

Eu também trabalho muito na area de captacdo
de videos e participo de projetos de projecdo de
espetaculos com o circo, com a musica, este é
um lado meu que eu gosto muito. Entdo, o video
e a danca também fazem parte do meu trabalho,
avideoarte.... basicamente é isso.

»
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Interven¢des do publico

Jorge Cabrera Alguém gostaria de fazer alguma
pergunta para a Vanessa? (Pausa.) Eu vou fazer
uma pergunta: é muito forte a presenca da danca
no teu trabalho. Vocé apontou varias vezes. O
que ha, digamos, além dessa paixdo que tem
pela danca, desses elementos, das questdes da
tua vida, digo assim, pessoal, das tuas origens,
que vocé elabora na hora que cria essas imagens,
na hora em que vocé produz o seu trabalho?

Vanessa Fernandes

Os meus pais sempre foram ativistas de
esquerda. O meu pai sempre foi uma figura.

Ele vive em Bissau e é uma pessoa com uma
presenca muito politica, e acho que me deu
também algumas ferramentas. E uma presenca
que me leva obviamente a ter um lado critico em
relacdo as coisas e acho que esses trés trabalhos
que eu mostrei imprimem este lado ativista.

VANESSA FERNANDES

E é um lado pessoal, um lado meu critico em
relacdo ao mundo a minha volta e eu ndo tento
ramificar ou fazer eco em outros discursos, entdo
a minha forma de pensar nesses temas é depois
transposta para 0 como é que eu vou construir

a narrativa, vou dar resposta. Porque nao basta
s6 mostrar que o racismo é mal, prefiro pensar
porque é que é mal e como é que podemos
arranjar solucdes, como € que eu posso
responder as teméticas segundo alguns modelos
de discurso ou de revolta, entdo ai estd uma
aproximacgao da minha maneira de trabalhar com
a maneira de ver... Este lado poético que também
tem em Micambaru, para mim, faz todo o sentido,
porque fala da construcdo, mas também fala do
passado e vou referenciar estas notas porque
para mim sao importantes para organizar a
minha forma de pensar.

Jorge Cabrera Bom, vou fazer s mais uma
pergunta antes de finalizar: eu vejo que vocé tem
uma parceria com o vo Reis, eu vejo nas tuas
referéncias... Como vocé vé essa pessoa no teu
trabalho?
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Vanessa Fernandes E uma quest3o interessante.

O Ivo é uma pessoa que também viaja, por
outros lados... e, por acaso, nos conhecemos
porque comegamos a trabalhar juntos, fizemos
um documentério. E realmente houve um
reconhecimento da maneira como se viaja, que
¢é o tal olhar, fui vendo o trabalho dele e hd um
registro de viagem que também tem este lado
discreto, tem este olhar que tem que ver com
esta tal empatia. As vezes, essas questdes tém
que ver com a prépria pessoa, ndo é toda a
pessoa que vai com a camera... porque a camera
da um print total das nossas curiosidades e
dos nossos interesses. A verdade é que depois
comecadmos a criar codigos, funcionavam
muito bem ao nivel de realizacdo, porque ele
também é realizador, e este projeto que vamos
apresentar amanha foi o resultado de um ano de
didlogo. Porque havia realmente questdes que
eu ndo imaginava, se calhar porque passaram-
se também pequenas situacGes de racismo,
portanto, hd aqui um trabalho de disputa e de

partilha das vivéncias que foram compreendidas.

Tanto de um lado como do outro. E acho que

eu trabalho muito essa questdo do branco, do
preto, do azul, das coloracGes; para mim, ao nivel
profissional, isso foi muito forte... E, na altura,
me fizeram uma entrevista e eu tentei referenciar
isso. Eu ndo quero que o meu trabalho seja sé
temas relacionados com Africa, o trabalho com
colagens tem sido uma descoberta pelo lado
cinematografico, esse projeto meu de empatia
tem que ver exatamente com a possibilidade de
trabalhar com outras culturas.

Deniza Machado Parabéns pelo seu trabalho, é
impactante. Eu queria te ouvir falar mais sobre

esse caminho ancestral, esse transito.

Vanessa Fernandes Ha uma coisa curiosa. Eu
era uma crianca que falava pouco, era muito
timida e aprendi a fazer uma coisa que era
escutar, ouvir pessoas mais velhas do que eu que
contavam sempre a mesma histéria, contavam as
histérias delas de quando eram mais novas em
Africa, os episddios. Entdo, o meu projeto desta
apresentacdo estd muito ligado a ancestralidade
da escuta das nossas referéncias que sé&o
naturais. Eu, quando viajo em Africa, sinto que
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esta maneira de estar enraizado na natureza, ha
coisas que acontecem que sao magias também,
ha muita feiticaria, mas também ha muitas
coisas que acontecem com o poder da crenga.
E eu lembro de sentar com os velhotes j& com
este vicio de ouvir e, para mim, a captacdo desta
ancestralidade tem que ver com esta pesquisa
de perceber quem sdo as nossas referéncias do
passado. Nés ndo podemos existir no presente
se ndo percebermos o que se passou la atras,
noés temos de acumular este conhecimento sem
deixar que ele se desvincule de nos. Entéo, este
respeito para com este lugar magico, com esse
lugar que é fantasioso também, que nos traz

as referéncias ancestrais, tem que ver com esta
ideia da escuta, de perceber quem eu sou como
matéria fisica, e depois o que esta por dentro
desta matéria fisica. Sdo coisas filosoficas e
espirituais que eu quero que sejam alimentadas
pelo conhecimento que eu tenho dentro de
mim. E vem com essa capacidade de escutar o
que ja foi l& atrds. Este trabalho que eu procuro
alimentar ainda é muito embrionario, ndo é?
(risos).
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Eu vim de Sdo Tomé com a minha familia para
Portugal, para uma aldeia perto de Torres Vedras.
Minha vida no cinema comeca por volta dos 24
anos, porque, antes de entrar na Escola Superior
de Teatro e Cinema, eu apresentei um projeto ao
Rui Simdes, da produtora Real Ficcdo, e ele
escolheu-me e disse que sim, que ia fazer meu
projeto e, naquela altura, o meu projeto era sobre
musicos guineenses que cantavam sobre o hino
revolucionario da Guiné-Bissau. E, naquela altura,
eu queria fazer um documentario sobre esses
musicos que cantaram na revolugdo, e é
interessante porque eles foram muito ativos a
uma certa altura, mas, depois da revolucdo, eles
deixaram de ser reconhecidos. Entdo, eu estava
para fazer esse projeto e, no entanto, ao ler
alguma coisa sobre esse assunto, deparei-me
com outra coisa que me chamou a atencdo. Tem
que ver com um homem que também era da
Guiné-Bissau, vivia em Bafat4, e ele era operador
de cinema na época do dominio portugués. E o
que aconteceu foi que ele era um operador.

Naquela altura, a cidade era muito movimentada,
mas, depois da independéncia, a cidade
comecou a morrer e, no entanto, ele ndo
abandonou aquele espaco, ele limpava,
continuava a ser o operador, apesar de ndo
existirem mais espectadores no local. E eu achei
que isso era uma histéria fantéstica e era uma
coisa muito bonita de se ver e, portanto, desisti
dos musicos revolucionérios e fui fazer essa
histéria, deste tipo Canjaja. Estive em Bafatd, na
Guiné-Bissau, e, por acaso, tive sorte porque
concorri com esse projeto a um edital de cinema
e isso me permitiu ir a Guiné-Bissau e fazer esse
filme. Na altura, sinceramente, eu fui fazer esse
filme obstinado e gostei de fazé-lo, mas fiquei e
fico com aideia de que ainda ndo sei... daquilo
que eu falei, do que é que é a Guiné Bissau e 0
que é que sdo as pessoas. Porque eu fiquei com a
ideia de que é algo tdo complexo, tanto étnico
como histérico e religioso, e aquilo que falei... Eu
fiquei com muitas duvidas sobre o que falei,
desse trabalho que eu fiz que se chama
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Bafatd Filme Clube. E a histéria de um homem
que continuava a ser como um fantasma em uma
cidade que também ja ndo existia, que era a
cidade de Bafatd. Foi uma cidade colonial e as
pessoas, depois da independéncia, passaram a
viver na parte de cima da cidade e esta cidade
ficou condenada ao esquecimento; portanto, era
o0 homem, era a cidade e era o clube, todos eles
ficaram condenados ao esquecimento. Essa era a
relacdo do fantasma em sua prépria historia. E
quando fui de Portugal sé sabia que tinha de
filmar o Canjaja e, na altura, quando cheguei a
Guiné, conheci alguns portugueses que também
eram fantasmas da sua prépria histéria, ou seja,
continuavam l& ndo sei porqué e, apesar de tudo,
consideravam aquilo a casa deles porque haviam
vivido la quase toda a vida. E viviam ainda com o
sentimento de tudo o que se havia passado e de
que de alguma maneira isso iria voltar. Ou seja,
acabava por serem eles fantasmas de suas
proprias existéncias. Porque aquilo ja ndo ha
forma de voltar ao que era. E eles continuavam
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apegados aquele passado. As pessoas que
tinham casa, que tinham comércios,
continuavam apegadas a antigamente. E triste,
ndo é uma histéria muito simpatica, mas eu
também descobri que ndo consigo contar
histérias muito alegres. E foi um filme que eu
queria ter voltado para fazer, ndo de uma forma
diferente, mas com mais tempo. Isso ndo
aconteceu até agora, mas quem sabe se ndo
poderd acontecer, porque realmente é uma
cidade que faz parte da cultura guineense...

e eu considero que eu nao fui pronto, ndo em
relacdo ao tema, mas na maneira como eu dei o
tempo para as proprias pessoas e para as coisas
se revelarem. Mas o cinema é assim, N30 é? E a
arte do tempo e do espaco. E ha um tempo de
filmar e do préprio filme, portanto, nés ndo
podemos nos arrepender dessa certeza, que é 0
proprio cinema que exige. Isso foi uma das coisas
que eu aprendi, a ndo ter muito arrependimento
em relacdo a essas coisas, porque o cinema é
diferente da vida e eu tenho uma perspectiva

SILAS TINY

um bocado diferente da Guiné em relagdo a isso

porque eu sou uma pessoa um pouco sedentaria.
Quando vou aos locais, vou para filmar e ndo
para viver, e, como digo sempre, filmar é vivéncia,
porque filmar ndo é a vida, nés pararmos para
observar e para fazer uma nova vida, e para viver
ndo precisamos de nada disso. No cinema, nds
estamos sempre & procura de uma segunda vida,
ou seja, dar vida aquilo que ndo existia, isso é a
arte do cinema. Ndo sei se faz muito sentido.

As vezes, faz sentido porque nés nos afeicoamos
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as pessoas e o cinema tem essa coisa de que
nos nos afeicoamos aos sitios, as pessoas,
asidentidades, e estamos sempre com o
sentimento de ndo estarmos a ser justos com
aquilo que nds estamos a viver. Eu compreendo
isso. Mas, por outro lado, também compreendo
que existe uma necessidade de saber as coisas
de uma forma que tem que ver com a verdade, e
ndo ha como terisso de uma forma nao muito
cara. E preciso muito dinheiro, e ndo estou
falando de um orgamento para fazer o Batman,
mas é algo caro, ndo sei se felizmente ou
infelizmente, mas ndo é algo que possamos
agarrar e sozinhos conseguirmos fazer um filme,
é preciso fazer com pessoas que nos ajudem e
que nos tragam também... porque o cinema,
muitas vezes, é visto como uma arte de um
homem so, mas realmente tem muita gente por
trés, e, as vezes, o trabalho de quem realiza é...
Quando fiz esse filme com o Rui Simdes, na
Guiné-Bissau, ele disse-me uma coisa que me
marcou, ele disse-me que o realizador devia ser
alguém que sabe gerir as pessoas que estavam
ao seu lado, e isso é verdade. E essas coisas,
foram esses ensinamentos que eu tive fora da
Escola de Cinema. Nessa altura em que fui fazer o

filme na Guiné-Bissau, eu ndo sabia muito bem
ainda como, mas ja tinha a ideia de fazer o meu
segundo filme, que eu gravei em 2017, e foi o
Canto do Ossobd. Eu vim para Portugal muito
cedo, eu acho que, muitas vezes, nés perdemos
as nossas identidades, ndo s6 pelos socos que
levamos ao sermos inseridos em outro contexto,
mas somos também levados a assimilar e refazer
as nossas préprias identidades. E o que é muito
dificil, as vezes, é que isso leve a essa perda. E
esses reencontros distam tempos muito lentos;
muitas vezes, para reencontrar essas coisas leva-
se muito tempo, e algumas pessoas nunca
chegam a ter esse reencontro, e eu por acaso tive
esse reencontro. Demorou um tempo, mas tive
esse reencontro e isso levou-me a fazer esse
filme, que foi 0 Canto do Ossobo, que demorou
imenso tempo para ser feito por conta da pds-
producdo. Eu fui a Sdo Tomé, em 2014, através do
cinema e a ideia era voltar novamente depois de
dois anos para filmar, mas isso ndo aconteceu, s6
ocorreu quatro anos depois. E o Canto do Ossobo
tem que ver com as raizes, com o reencontro das
raizes, com um sentimento pessoal, sentimento
coletivo, as memérias que ficaram, o que é feito
dessas memorias que nds conservamos nas
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nossas vidas; o que é que foi do passado que
existe, ndo sobre as coisas que ainda sobrevivem
naquele lugar, mas que sobrevivem em nos, o
que é que é uma membdria viva. O que
consideramos uma meméria viva? Eu volto a Sdo
Tomé, em 2017, ndo para fazer esse filme. Ou seja,
é interessante, eu desenvolvi esse projeto sobre
um acontecimento que existiu em Africa, ap6s a
descolonizacdo da Nigéria, que se chamou a
Guerra de Biafra. Foi uma guerra sanguinaria,
violentissima, que aconteceu na Nigéria por
questdes tribais e religiosas, em que Sdo Tomé
foi uma ponte area de ajuda para as vitimas
dessa guerra. Foi essa guerra que inaugurou os
Médicos Sem Fronteiras com uma ideia de
intervencao, ou seja, as instituicbes de ajuda
humanitaria puderam vir sem a necessidade de
se estabelecerem ali. Essa ideiaem que a
intervencdo humana é superior as necessidades
politicas vem dessa ideia primordial que se
inaugurou com essa Guerra de Biafra. Foi Bernard
Kouchner, que viria a ser Ministro da Satide em
Franca, que fundou os Médicos Sem Fronteiras,
em que, ap6s a crise da Cruz Vermelha - porque
foi uma guerra muito violenta e a Cruz Vermelha
decidiu que seus avides ndo iriam mais voar para
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ajudar -, algumas instituicdes religiosas
juntaram-se para remediar isso, e foi al que
nasceu essa motivacao de ajuda para as pessoas
ali. Isto para dizer que o projeto nasceu desse
acontecimento que eu vi que foi em S&o Tomé
que se permitiu salvar milhdes de pessoas da
guerra na Nigéria, no final dos anos 1960, e era
uma coisa que eu desconhecia. E, quando
conheci, percebi que poderia fazer um
documentério, até porque a maior parte das
pessoas que se salvaram foram criancgas, que
foram tiradas da Nigéria e levadas para outros
paises. Isso foi muito violento para elas e muitas
ficaram sem os pais, sem sua cultura e suas
raizes, portanto, eu resolvi falar sobre isso. E foi
esse projeto que me permitiu ir a Sdo Tomé
filmar, e eu fui l4 fazer esse projeto que seréd o
meu préximo filme. Quando eu estava a filmar
sobre a Guerra de Biafra, tive uma ideia de fazer o
Canto do Ossobd, que eu queria muito fazer.
Portanto, quando fui a Sdo Tomé, em 2017, n6s
fizemos dois filmes. Falando sobre o Canto do
Ossobo, eu ndo tenho muito jeito para falar essas
coisas das ideias dos filmes... Eu faco filmes,
tenho algumas ideias que me interessam
pessoalmente, mas mais do que isso ndo sei

desenvolver muito mais. Isso tem que ver com as
minhas raizes, tem que ver com aquilo que para
mim é muito forte... Quando pensei esse tema,
que é sobre o regime escravo que ocorreu
durante séculos depois que a escraviddo foi
abolida, vem o contexto do regime que se
chamava o “regime dos contratados”, que vigorou
até 1975, que vé o seu final com a independéncia.
Mas s6 que o “regime dos contratados” era um
regime que todos nds poderiamos chamar “de
fachada”... porque ele esteve ai para continuar,
este regime de mesmas ideias e mesmos
processos... Portanto, perante a pressdo que
houve, Portugal teve de liberar os escravos que
existiam nas colonias portuguesas, mas em S&do
Tomé existiam umas plantacoes agricolas que se
chamavam rocas. Essa ideia das rocas que existia
no Brasil, mas ndo foi trazida de 14, j& existia em
Sdo Tomé através das propriedades de cana-de-
acUcar; portanto, esses tipos ja existiam em Sao
Tomé e eram ancestrais as rogas de cacau, eram
como as vossas rogas de café e cacau no Brasil,
que, vamos dizer assim, funcionavam em um
nivel industrial. E, em S&o Tomé, eles tiveram
essa ideia da roga em nivel industrial e foi af
entdo que se iniciou esse esquema das rocas,

SILAS TINY

que era um esquema bastante violento porque,
como ja ndo se podia escravizar as pessoas, eles
as contratavam, ou seja, eles iam aos paises
africanos e falavam que existia uma entidade que
geria pessoas e eles iam as aldeias e contratavam
e levavam-nos para as propriedades privadas,
mas depois as pessoas ndo voltavam mais a sua
terra. Era um esquema bestial e isso vingou em
Sdo Tomé até ao final da coldnia portuguesa e foi
uma realidade que deixou uma caracteristica
muito forte. Essas rogas eram quase como um
simbolo. Em Portugal, ndo existe nada
semelhante com o qual se possa comparar. E que
aidentificacdo de Sdo Tomé é quase total com
essa realidade de trabalho que foram as rogas.
Os meus ancestrais, alguns foram para o Brasil,
para rogas, alguns eram escravos. Quando pensei
em fazer o C anto do Ossobd, percebi essa
realidade, mas ai ndo basta sé falar daquilo que
existe, que é oficial, eu pensei em falar daquilo
que é do contexto pessoal, daquilo que é uma
memdria curativa. Foi isso que eu tentei fazer no
Canto do Ossobo, que fala daquele homem... Nao
sei se consegui fazé-lo tdo bem, infelizmente,
porque o filme era para ter muito mais coisas,
mas pelo contexto e pelas condicdes que
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tinhamos..., isso é sempre um problema que
existe em todo lado, existem condi¢cOes materiais
necessarias que influenciam a qualidade, quem
faz cinema tem de estar sempre ligado ao
contexto do dinheiro. Porque o dinheiro ¢, muitas
vezes, 0 que vai condicionar tudo, infelizmente é
assim. S6 que o dinheiro é limitante para algumas
coisas, mas se calhar para outras coisas a
limitagdo é boa. Eu gosto muito de um tipo de
filme, do cinema iraniano. Eles sdo muito bons a
fazerem as coisas com as limitacoes que tém,
conseguem fazer filmes muito sugestivos e muito
originais. E nos, muitas vezes, damos a desculpa

PROJECTOS & PROGESTOS

de que ndo conseguimos fazer melhor porque
faltou isto e aquilo, e isso parece uma desculpa, e
eles com pouco conseguem fazer um bom
cinema. Ndo quer dizer que eles trabalham sem
orcamento, trabalham com limitacdes, mas com
isso conseguem fazer coisas muito especiais. Ndo
s6 eles, ha muitos mais. O que posso dizer mais é
que estive, em 2017, a trabalhar em um filme que
estd em pbs-producdo e que saird em breve.

»
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Intervengdes do publico

Vanessa Fernandes Eu gosto muito do teu
filme, gosto muito da fotografia, dos siléncios, as
tuas proprias questoes desse lugar do invisivel,
mesmo no lugar que esta cheio. Eu acho que faz
parte das nossas vivéncias. ... Gosto muito da
experiéncia da infancia. . ..

Silas Tiny O Canto do Ossob6 tem que ver com
uma lenda que existe em Sdo Tomé e tem que
ver com passaros. E um passaro que, quando
comeca a cantar, pouco tempo depois comega
a chover. Este canto do Ossobé e essa chuva
tém que ver com desejo, uma pessoa mais feliz,
mais alegre, mas a interpretagdo que eu fago
tem que ver com o sofrimento. E esse passaro
quando comecgou a cantar era quase como fazer
um progndstico do que eu estou a fazer para o
futuro, ou seja, aquilo que estaria para vir, para
mim, seria o sofrimento do povo de Sdo Tomé.
Falando correctamente, S§o Tomé ndo tem um
povo, Sdo Tomé foi formada por varios povos
que vieram de diversos lugares de Africa, como
escravos. Portanto, se existe uma identidade

de S3o Tomé é essa identidade escrava que
depois foi absorvida e todos eles criaram ali uma

identidade qualquer. Mas a minha ideia com
esse conto tinha que ver com essa ideia do canto
do péssaro ser quase que uma adivinhac¢do do
desastre, esse é o conto do Ossobd. Ha ainda a
lenda do “Ossobd”, que conta a historia de uma
sereia que estd a beira do mar e que, de alguma
maneira, quando vao lavar a sua roupa, ao ver
esta sereia, mesmo as lavadeiras ou os homens,
as coisas podem acontecer. Ou os homens vdo
ficar muito ricos, ou vao morrer. Porque ao
conhecerem o canto da sereia ou vao enriquecer
ou serdo levados para o fundo da &gua. Entdo,
seus filhos poderiam ficar 6rfdos. Essa é uma
lenda para estabelecer o terror. Essas lendas
apareciam como sindbnimo de terror, para as
pessoas terem medo do poder dos bardes. O
que existiu em Sdo Tomé foi uma monarquia

de industriais da agricultura. Porque eles eram
de tal forma poderosos que construiam as suas
proprias leis. Eles eram de tal maneira poderosos
e as pessoas estavam sob o seu poder, e em
cada roga existia a sua prépria lei. Portanto, estas
lendas que existem em Sdo Tomé tém que ver
com essas problematicas do medo, do terror, da
saudade da terra.

SILAS TINY

Esse é um filme muito pessoal, mas que também
foi pensado durante muito tempo. Eu quando

fui para Sdo Tomé, em 2017, sabia muito bem o
que eu queria filmar; ndo filmei tudo aquilo que
queria. Como estava a fazer outro filme, ndo
houve tempo. Mas eu sabia muito bem o que eu
queria filmar, porque, antes de ir para Sdo Tomé,
eu tinha pensado muito sobre este Canto do
Ossobo. Quanto a como é que se fala, eu penso
que as pessoas devem escutar-se a elas proprias.
Ou seja, n6s temos de nos escutar com justica. ..
Eu queria dizer algo que fosse mais logico, mas
realmente o que eu penso e que gostava de dizer
é que as pessoas tém de olhar para elas préprias,
mas com justica.

Deniza Machado Vocé fala do lugar do
masculino..., da perspectiva do feminismo.
Eu queria s6 comentar sobre isso. ..

Silas Tiny E penso no principio do ser... Eu,
quando faco os meus filmes, parto de um ponto
de vista, ndo é?! Os filmes, a partida, sdo um
ponto de vista de quem os faz e nés ndo temos
como fugir aos nossos pontos de vista, e eu

sou um homem, percebes? Mas quando faco
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os filmes, ndo os faco a dizer que sou homem,
faco a dizer que sou um homem que estou a
olhar paraisso e que faz parte do meu universo.
Portanto, eu ndo quero, quando tenho uma

ideia ou quando penso um filme, eu nem penso
nisso, possivelmente existem mulheres que
também podem dar o seu ponto de vista sobre
isso, portanto, eu s6 estou fazendo o meu ponto
de vista. Agora, 0 que eu desejo é que existam
diversas formas de olhar, que seria uma coisa que
inclusive complementaria este meu olhar, que
realmente de inicio € um olhar masculino. O meu
desejo € que, em Sdo Tomé, por exemplo, que é
0 meu pais, haja outras pessoas a construirem
outros olhares, como do ponto de vista feminino,
porque, querendo ou ndo, as sensibilidades serao
sempre diferentes em relacdo aos assuntos. Eu
acho que seria fundamental isso existir, mas o
meu desejo ao filmar essas coisas tem que ver
com dar visibilidade aqueles, as suas memérias, a
nos e ao que nés somos. Era aquilo que eu dizia,
nos temos de olhar para nés e o que nds somos
para poder depois olhar para 0s nossos... Para
eu saber o que éimportante, eu tenho de saber

0 que éimportante para mim... portanto, sobre
os filmes houve um amadurecimento das ideias,

daquilo que eu achava que era importante, as
prioridades. No cinema, nés temos de perceber
as prioridades. Meu professor dizia que aquilo
que esta dentro do ecrd ndo é o mais importante,
0 mais importante é o que esté fora. O que é

que nés podemos deixar fora? Ao deixarmos
fora, sabemos aquilo que nos interessa
profundamente, é isso.

Jorge Cabrera Para ir fechando, tem duas coisas
que eu queria comentar. Quando tu falavas

que dentro do teu trabalho ndo querias focar

em algumas questdes de uma etnia ou grupo
especifico, que pensavas em trazer outras
culturas para esse trabalho. Eu gostei muito
disso, no sentido em que eu pessoalmente tenho
a convicgdo de que na hora em que olharmos

de maneira nivelada, digamos assim, todas as
culturas, todas as referéncias, talvez tenhamos
um tipo de convivéncia melhor nesse mundo,
ndo é? Sem as diferencas, independentemente
das cores, das paletas. Eu acho isso muito
importante. E quando falavas que quando
ficamos muito tempo em um lugar, vamo-nos
esquecendo de uma certa ancestralidade ou
alguma ligacdo com as raizes, ndo lembro bem
as palavras. Mas porque, de alguma maneira,
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o fato de estar em um lugar vai apagando e
incorporando outras questoes na tuavida e
imaginario. E eu assim, pessoalmente, vejo isso
como algo positivo também, porque eu acho
que também temos de ser do lugar onde se
estad. Que ndo adianta eu estar em Portugal e
estar com a cabeca, sei l4, na Amazonia, ou em
qualquer outro lugar. E eu acho tdo importante
isso de estarmos em um lugar e poder vivencia-
lo. Poder aprender sobre a cultura e trazé-la para
anossa vida, porque afinal de contas somos
seres planetarios; nés ndo somos seres de um
lugar especifico ou de um ponto. Nés somos
seres planetarios e temos de nos apropriar é do
planeta para ver se conseguimos melhora-lo
um pouco. Entdo, eu s6 queria comentar, em
nivel pessoal, ndo levantando a questéo das
didsporas, dos transitos, que eu pessoalmente
venho refletindo sobre isso, eu acho que isso

é fundamental. Eu queria agradecer, obrigado
pelos ensinamentos...
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Pedro Pousada

(13

Boa tarde. Eu sou Pedro Pousada, sou artista
plastico, mas também sou professor da
Universidade de Coimbra. Sou Professor Auxiliar
do Departamento de Arquitetura da FCTUC onde
leciono Desenho e Arte e Cultura Modernas;

sou também subdiretor do Colégio das Artes
onde coordeno e tenho fun¢des docentes

no Doutoramento em Arte Contemporanea.
Hoje, vim cumprir uma tarefa dificil, que é

tentar separar a minha dimensdo académica

da dimenséo artistica e falar um pouco do

meu trabalho artistico. E um exercicio dificil e
ingrato: ou nos focamos em alguns elementos
chave e o depoimento torna-se esquematico

e perigosamente redundante ou seguimos

um itineréario labirintico, derivativo e dizemos
demasiado sobre algumas coisas e muito

pouco sobre outras coisas sem que a ordem

de importancia biografica, metodolégica seja
respeitada. Algumas das imagens que eu vou
passar j& sdo relativamente antigas, ja tém cerca
de 20 anos, mas foi uma oportunidade para
revisita-las, e também trouxe dois livros, um

publicado pelo Circulo de Artes Plasticas sobre

a minha obra artistica, e o outro é um livro de
artista, publicado pela Stolen Books em 2019 e
intitulado “Why I'm still a Communist”. Este, €
um trabalho mais recente, e, para mim, define
também o que eu sou como cidaddo, porque

eu sou um militante comunista e, entdo, eu quis
acentuar esta dimensao civica, ou seja, quis
manifestar um posicionamento politico na minha
abordagem da contemporaneidade, o que vai
refazer uma ideia da cena artistica portuguesa
como um lugar neutro e passivo perante a luta
politica ... e me pareceu pertinente também
porque hoje parece que a sacrossanta autonomia
artistica apenas serve para fundamentar o
cinismo e a hipocrisia perante a desordem do
mundo; ndo aceito culpas coletivas, ndo somos
todos responséaveis nem cimplices da rapina
imperialista, do neocolonialismo, do racismo, do
ecocidio e da estrutura econémica capitalista
que nos oprime. E esta sociedade tem que ser
mudada, transformada profundamente. E trouxe
também um livro que publicdmos recentemente
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no Colégio das Artes sobre uma obra

seminal artista da vanguarda russa

“O Quadrado Negro” de Kasimir Malevich,

este livro é uma antologia de textos e a sua
originalidade prende-se com o facto de ser talvez
o primeiro estudo compreensivo sobre essa
pintura charneira do Modernismo publicado por
uma Universidade Portuguesa... Portanto, vocés
podem dar uma vista de olhos e apreciar. Nao
obstante, eu queria falar um pouco... Digamos que
a minha formacao classica é em Belas Artes, sou
formado em Pintura em Lisboa, na época em que
0 ensino artistico era extremamente normativo,
e apesar de muitos dos professores terem
pertencido a neovanguarda portuguesa dos anos
70, de terem feito performance, arte instalacao,
estarem ligados a abstracdo geométrica, ao
gestualismo, 0 ambiente era escolastico, pouco
colaborativo e com um travo de “magister dixit”
mais préximo do ensino artistico anterior a ideia
da arte de vanguarda; era um ensino em total
oposicdo a “post-media art”, a arte pos- historica,
com uma visdo muito convencional da condicao
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artistica e da prética artistica. Fazia-se pintura,
fazia-se escultura, fazia-se desenho, ndo se

saia desses moldes. Portanto, as instalacdes
artisticas de videoarte, arte em movimento, tudo
o que fosse transgressor, digamos, dessas areas
disciplinares ndo era bem-vindo. Pelo contrario,
era sujeito a uma série de censuras, praticas de
exclusdo, de marginalizagdo. Incongruéncias
pedagodgicas daqueles tempos...

Mas sou uma “vitima” também, sou o que se pode
dizer uma criatura da cultura audiovisual, fui
também, atingido pelos raios “gama” da televisdo,
e portanto da cultura audiovisual e fui um avido
consumidor e admirador na minha adolescéncia
da banda desenhada franco-belga, europeia..., e
ja nas belas-Artes, descobri a banda desenhada
underground de Robert Crumb, Art Spiegelman,
Charles Burns e os cartoons vitriolico-didaticos de

Ad Reinhardt. Foi de certa forma o meu espaco de

formacdo e de interesse, mas sempre na tentativa
de uma arte... de encontrar um caminho para
mim na arte contemporanea... e de subtrair esta
experiéncia gréfica do puro entretenimento
construindo uma reflexdo através dos elementos
visuais possiveis e tangiveis e acessiveis numa
realidade bastante vasta. No sentido de criar uma
justificagdo, um lugar para subtrair a cultura
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grafica da sua condi¢do de menoridade que foi
imposta pela academia, para explorar os diversos
mundos, as rotinas expressivas, os elementos que
sa0 mais comuns na cultura grafica e isso me
interessou como um ponto de partida na
refundacdo daquilo que eu queria dizer como
artista plastico. No periodo posterior a
licenciatura nas Belas Artes, fiz um estéagio em
Paris, na E.NSB-A com um pintor Jugoslavo, o
pintor Velimir Velicovick. Também ele usava essa
linguagem gréfica de forma intensa, adversativa,
sem qualquer pudor e sem qualquer preocupacao
de saber se 0 que estava a fazer poderia agradar
ou se servia ao desenho ou a infraestrutura do
discurso compositivo da pintura, ou, ao contrario,
COmMo um recurso auténomo - era isso que lhe
interessava e que também estimulou o meu
trabalho. Nessa altura, desenvolvi trabalhos sem
grandes recursos expressivos e de mediagdo ao
seu dispor. Optei por usar o papel como suporte
também por ser mais acessivel e imediato.
Portanto, interessava-me explorar a linguagem da
banda desenhada, mas insisto, novamente,
fugindo a essa sua condigdo de contar histérias,
queria fazer um desenho que apesar da
vizinhanca com essa tradigdo grafica aparecia
sem elementos narrativos, etc. Sdo trabalhos

dessa altura (mostra trabalhos). Depois, passado
Paris, tive de regressar e, antes de entrar no
ensino superior, fui professor do Ensino Basico e
Secundario, tive de enfrentar aquele calvario do
artista que ndo consegue arranjar trabalho e tem
de daraulas, tem de ensinar, e fui professor em
uma zona muito particular de Lisboa, que por
acaso gosteiimenso, que era Chelas. E foram
esses trabalhos (mostra trabalhos) que eu realizei
na altura, e foram contemporaneos dessa
experiéncia, desse convivio com a consciéncia do
desenvolvimento desigual, do “terceiro mundo”
que existe no interior de uma capital europeia,
com os seus bairros de lata - ainda havia um
grande nimero nessa altura, finais dos anos 90,
em Lisboa -, com o desemprego, a pobreza, 0s
problemas dai decorrentes, com o tréafico de
droga, a toxicodependéncia, ver miiidos com o
pai ou a mae presos, com problemas de consumo
de estupefacientes, enfim um mundo dificil e
tragico e isto a acontecer independentemente do
que se pregava politicamente num discurso do
progresso, da Europa... Fui professor de uma
escola proxima daquilo que, na altura, se calhar
vocés vao lembrar-se, se chamou Expo 98, uma
exposicdo mundial que estava a decorrer no que
agora é o Parque das Nacdes. Isso aqui foi parte
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da espécie de experiéncia que eu vivi. No mesmo
dia, nunca me esquecerei disto, em que
inaugurava a Expo 98 estava a entrar de pijama na
escola onde dava aulas uma mitda, 10, 11 anos,
cuja barraca onde vivia tinha ardido durante a
noite... era a Unica roupa que tinha parair a
escola...vocés podem imaginare ... o
enquadramento, ao fundo, viam-se os fogos-de-
artificio da Expo sendo inaugurada. E ali aquela
miudita a caminhar de pijama... E isso é um
retrato dos contrastes sociais, dessa hipocrisia
que se estabelece no discurso em Portugal,
desenvolvido no limiar do século XXI, e depois
tem-se a continuacdo dessas assimetrias sociais e
dessa injustica profunda, ndo sé uma injustica
material, mas também uma injustica espiritual. E,
portanto, estes trabalhos sdo contemporaneos
dessa altura, os quais foram expostos juntamente
com os de alguns artistas, como Miguel Soares,
Alexandre Estrela, Pedro Cabral Santos, Tiago
Baptista numa exposicao que se realizou em 1997
na Sala do Veado, no Museu de Histdria Natural
de Lisboa. Eu sé lhes vou mostrar fotografias
muito més, porque sou um péssimo fotografo
(risos). Estdo desfocadas... E uma forma também
de sabotar o risco da imagem fotogréfica
substituir o original, ndo é? O pintor abstrato Ad
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Reinhardt, famoso pelas suas monocromias
negras, o esforco dele era garantir que as
reproducoes fotograficas fossem incapazes de
falar exatamente nao s6 dessa monocromia, mas
da textura e da dimensdo do material, do
pigmento, da forma como o material é colocado,
como é que o pincel elabora a composicao, e é
tanto que a fotografia fica demasiado atrasada
em relacdo a experiéncia direta, a experiéncia
vivida. A seguir temos uma série que eu fiz para
uma exposicao no W.C.Containers com curadoria
do artista Paulo Mendes, no Porto, em 1999.
Quando eu estava a fazer, coincidiu com
intervencdo militar da NAta, intervencgdo ilegal, na
Jugoslavia, os bombardeamentos de Belgrado e
outras cidades jugoslavas, e sdo trabalhos que

tém um conceito... problematizam, questionam a

militarizacdo do espaco publico e utilizam o
humor negro, “cartoonesco” como meio de
pensar a violéncia, o terrorismo de Estado.
Portanto, sdo trabalhos dessa altura e estiveram
expostos nesse espaco alternativo, mindsculo, era
uma casa de banho, foi um trabalho feito em
papel e que teve uma preocupacdo posterior de
como seria disponibilizado. Estavam na parede e
teto da casa de banho e ao lado estava uma
instalacdo muito interessante do Miguel Palma,
que era uma pequena horta de alfaces instalada
na banheira dessa casa de banho. Era exatamente
para alimentar o velho cliché, a velha histéria a
proposito do realojamento a seguir ao 25 de Abril,
em que as pessoas que viviam em bairros

PEDRO POUSADA E SERGIO DIAS BRANCO

isolados foram viver para apartamentos e falavam

que eles ndo sabiam viver em casas decentes
porque faziam hortas na banheira, ndo tomavam
banho e usam a banheira para fazer hortas. E eu
sempre achei aquilo um absurdo e curiosamente
ainstalagdo do Miguel Paulo era exatamente
sobre esse esteredtipo, a forma como se
representa, como se constréi mediante as fake
news transmitidas as populacOes para justificar a
sua exclusdo. Este também é um trabalho desta
série. Isto é um trabalho realizado para a primeira
vez que fiz uma individual numa galeria de arte.
Também sobre a minha experiéncia em galeria de
artes, posso dizer que participo nelas, mas em
seguida elas fecham! Esses desenhos eram um
work in progress contemporaneo relativo a
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invasdo do Afeganistdo, do 11 de Setembro, da
invasdo do Iraque, e era um pouco trabalhar... O
Ad Reinhardt era um excelente cartunista, nos
anos 30. Os cartoons que ele fez para explicar a
teoria da arte moderna aos cidadaos comuns sao
imagens antoldgicas. Ele tem um cartoon que é
um individuo a olhar para um quadro abstrato, e a
perguntar o que é que aquilo representa. E a
imagem devolve essa pergunta ao espectador:

“O que é que tu representas?” Entdo, interessa-me
muito trabalhar com as minhas memdrias afetivas
em relacdo a ilustracdo, a banda desenhada, mas
sem qualquer intencdo de ser contador de
historias, de construir um discurso em torno da
banda desenhada. Estes sdo outros trabalhos, eu
também sou um desenhador compulsivo. Este fiz
a partir de papéis de restaurantes, preocupei-me
em termos compositivos com posicoes que
contrariassem leituras, ou seja, isso pode ser visto
de diferentes posi¢Ges, exatamente como uma
mesa, mas o problema esta no desenho. Walter
Benjamin dizia sempre que, muitas vezes, o
desenho ndo é visto na situacdo em que foi
realizado. Se foi feito na horizontal, deveria depois
ser exposto na horizontal. E, no fundo, estes
desenhos tém diferentes entradas. No caso, nés
somos usuarios dos procedimentos da escrita

ocidental, a abordagem é sempre da esquerda
para a direita e de cima para baixo. Sdo muitos
trabalhos. O problema esta... o que causa aflicdo
quando faco os meus préprios trabalhos é a
dificuldade em encontrar um nexo...
Concretamente, tento escapar da composicao,
ndo criar uma disciplinaridade tematica, ndo ser
tdo europeu, ocidental, digamos assim. Quando
organizo uma historia, quando fago o foco de uma
acdo especifica, num momento especifico, torna-
se cadtico, torna-se muito dificil a leitura, muito
densa, e, se calhar, para o espectador
contemporaneo, sera uma experiéncia ndo muito
interessante, exatamente por ndo ser linear, ndo
estar clarificado. Estes trabalhos também sdo
desta altura. E uma espécie de representacdo. Eu
gosto da violéncia, mas eu acho interessante a
maneira como nés damos um olhar mérbido e a
experiéncia da representacdo mérbida da
violéncia. Nés estavamos a falar um bocado sobre
0 utopico, das intencionalidades do utépico, de
qual é o momento irreversivel da experiéncia do
conflito fisico no qual também alguns desses
trabalhos se enquadram - é a guerra civil. A
guerra civil é a experiéncia mais traumatica de
todas as guerras, no sentido em que, no
momento em que se comete um ato em que ja
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ndo é possivel esquecer, ja ndo é possivel ter
amnésia ou reprimir esta experiéncia. Por isso é
que sdo sempre guerras violentas, cenas
violentas, que nés pudemos observar ao longo do
final do século xx. Sdo guerras que se concentram
justamente em destruir comunidades, destruir
ligagGes afetivas, ligacdes morais entre as
pessoas. Eu tive esta experiéncia quando estava
em Paris. Eu estava com os jugoslavos no auge da
guerra civil deles e a maior parte dos estudantes
eram bésnios, sérvios, croatas, e eles queriam ser
todos jugoslavos, e um deles dizia-me que eu
tinha de ver um filme, acho que o Gato Preto, Gato
Branco. Aquilo que se estava a passar entdo na
lugoslévia diziam eles que o grande agente da
destruicao foi a Alemanha. Eles nunca tinham
perdoado, no pés-guerra, o fato de os jugoslavos
terem sido os Unicos povos da Europa que, de
fato, nunca se renderam, apesar de ocupados.
Que nunca tinham desistido de se libertarem eles
préprios da ocupacdo fascista. E para eles, meus
companheiros de Paris, aquela era uma guerra
muito facil de se esperar, porque havia histérias
passadas, fantasmas ainda vivos e que tinham
sido alimentados pela Alemanha. E um pouco
desse contexto da guerra civil é o que me
interessa também explorar enquanto artista
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plastico. Queria também vos mostrar uma
exposicdo que fizaquino CAPC em 2015. Em
2015, fiz essa exposicdo, portanto, como vocés
podem ver, é uma espécie de autodefinicdo
biogréfica. Essa exposicdo foi feita no contexto de
um convite feito pelo diretor do CAPC, e eu
realizei-a no espaco da Casa da Sede do CAPC e
trabalhei em todos os espacos expositivos dessa
casa burguesa do principio do século xx. Estes
trabalhos foram realizados no final dos anos 90,
antes de eu ingressar no ensino universitario.
Apesar de ser professor do ensino secundario, eu
tinha imenso tempo para me dedicar a minha
pratica artistica ..., que é uma coisa que eu ndo
tenho hoje. E eu era um artista sem apoio nessa
época, entdo é um milagre! E, ontem, eu descobri
que o sitio onde era o meu atelié, agora é um dos
maiores escritorios de advogados de Lisboa...
triste ironia. Mas, entdo, sdo trabalhos que
ocupavam o piso de cima. Estes sdo desenhos
que eu realizei também em Paris, na altura do
movimento “zapatista”, nao sei se estao
recordados, portanto, de Zapata, da altura dessas
negociacdes de paz no México. E, na altura, 1995-
96, houve uma série de atentados em Paris, as
pessoas preferiam andar a pé e eu também,
portanto, era um contexto de pos-Guerra Fria e
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eu trabalhei bastante sobre esse contexto. E um
trabalho em que a primeira vez que o expus foi
aqui no CAPC. Depois, tem este, que é um estudo
sobre o desejo - trabalho um conjunto de
desenhos sobre o desejo e a sexualidade. Fiz para
um projeto editorial mas eles acharam que era
demasiado, e também ndo foi publicado. Estes
sdo projetos tridimensionais que desenvolvi
ligados a minha experiéncia como docente de
arquitetura. Isto é um objeto em esferovite que
encontrei, que, vagamente, quando investido faz
lembrar o mapa de Angola, e isso me remete a
uma histéria de quando eu era mitdo. Eu tinha
doze anos e Angola j& era independente, mas
fazia-me confusédo eles usarem um mapa de outro
momento historico para nos ensinar, mostrando
um pais que era outro, que era soberano, e eles
ndo terem alterado, porque eles ndo fizeram
outros mapas. E essa era a ideia que o
imperialismo e as estruturas colonizadoras
tinham em relac3o a Africa e a Asia e ao
continente americano. Este é um trabalho sobre
outro tema que me interessa, que é a questdo da
Palestina. Este é um trabalho que também realizei
um pouco sobre esta questdo dos palestinianos,
das diferentes formas de nos relacionarmos com
o outro. De um lado violento e antropofégico. Esta

é uma instalacdo que eu fiz, com aquelas imagens
do Iraque. Normalmente, as tropas, quando
apreendem alguma coisa, fazem esse tipo de
instalacdo, e eu achei interessante explorar e fazer
este contraste com recursos mais tedricos, no
ambito da teoria da arte, e também esta citacdo a
Guerra, num estudo pds-colonial sobre Picasso.
Ha num cartoon, na revista L'assiete au beurre ou
no Gil Blas, j& ndo sei qual, sdo revistas
humoristicas francesas do inicio do século XX esta
fraseirdnica: “se o trabalhador é marginal,
perigoso quando faz greve quando se revolta, ele
é essencial, divino quando ingressa no exército
colonial para reprimir os nativos das colénias”. E
isso é um estudo interessante dos cartoons
racistas e das guerras africanas da Franca
colonizadora no inicio do século xx. E a forma
como muitos artistas, como Picasso, por
exemplo, ganhavam a vida a fazer cartoons, e
alguns deles ou denunciavam ou legitimavam as
acles impositivas do exército colonial francés. No
fundo como os modernistas tomaram
consciéncia de que a civilizacdo moderna, o
progresso tecnoldgico era afinal uma obra
criminosa baseada em massacres, em pilhagens,
na exploracdo e destruicdo de nacdes e culturas
diferentes e na legitimagdo da escravatura.
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E este espaco estava marcado por uma fotocopia
de um desenho de um “bunker”, de um abrigo
militar num espaco de “atelier”. Aideia do espaco
do “atelier”, lugar de producédo, ocupado por uma
estrutura expectante, porum lugar de
permanéncia e vigilancia. Para este desenho fiz
inclusivamente representacdes cotadas, corte e
alcados da estrutura. Isto foi feito na época em
que se concluiram os doze anos de sancdes ao
Iraque, sangOes que destruiram geragGes inteiras
deiraquianos e que a entdo secretaria de Estado
de Bill Clinton, Madeleine Albright, a mesma que
hoje em dia escreveu um best-seller a avisar do
perigo do retorno do fascismo - aironia é
extraordindria - considerou, numa entrevista
que aquelas mortes se justificavam
perfeitamente. E este trabalho tem uma histéria
triste: eu ofereci-o ao Departamento de
Arquitetura e foi guardado numa pastae,

um dia, disseram a alguém da limpeza que
deitasse fora um monte de dossiers e essa
pessoa também deitou a pasta. Desapareceram
para sempre... Ou quem sabe estdo em casa

de alguma daquelas pessoas que recolhe
erecicla papel... O desenho desapareceu e s6
existe a fotocopia.

»
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Intervencdes do publico

Jorge Cabrera Alguém gostaria de perguntar
alguma coisa? Fazer alguma intervencdo? Pedro,
vocé fala de arte politica e arte ativismo, e no
inicio te referiste como comunista, entdo vocé se
vé em qual categoria?

Pedro Pousada Eu acho que me revejo na atitude
politica do pintor norte-americano Stuart Davis.
Ele representou nos anos 30 e 40 a pré-historia
da pop art, criou uma nova iconografia para a
arte americana, e era um cidaddo antifascista,
préximo dos comunistas, participou de muitas
manifestacoes no periodo da guerra civil em
Espanha, em apoio da repUblica Espanhola e
no periodo que antecedeu o inicio da segunda
guerra mundial. Ele dizia que o artista tem de
reivindicar o seu direito a cidadania, ou seja,

ter uma presenca civica e protestar contra o
fascismo, mas que ndo precisava que a sua arte
fosse uma reproducéo deste discurso, porque,
apesar de serem catalizadores para o trabalho,
estes temas ndo o definem - aviolénciaea
crueldade sdo intrinsecas a todas as organizacoes
e entidades humanas. O William Kentridge
comentava que para ele o politico na Arte ndo
era a representacao das certezas (sim, isso
existe na propaganda) mas a representacdo da
hesitacdo, da dlvida, do questionamento...

O Robert Stevenson escreveu o famoso conto

de terror “Doctor Jekyl and Mr.Hyde” que relata

a desastrosa tentativa de um cientista, Dr. Jekyl
de separar o bem e o mal no ser humano, de
realizar uma mitose humana, mas o resultado é
que acaba por criar duas criaturas que na mesma
pessoa, e assim No Mesmo Corpo convergem
duas formas opostas de realidade entrelacadas,
inseparaveis. Eu lembro-me de um discurso do
Ministro da Cultura de Cuba, Abel Prieto que,
num congresso, disse o seguinte: Aprendamos
com o Doctor Jekyl e o Mister Hyde, ndo sejamos
socialistas a dormir e imperialistas quando
acordados... E isso é o que me interessa também
como artista e cidaddo. Ou seja, ndo sei se vocés
conhecem um filme de Howard Hawks, “The
Fountainhead” baseado no livro de Ayn Rand
sobre um arquiteto que, no final, destroi a sua
obra, a faz explodir, uma espécie de elogio ao
idealismo, ou ao super individualismo. Eu acho
problematico o extremismo daquela postura
porque, muitas vezes o artista reivindica uma
liberdade que pode ser despdtica na forma como
relaciona a sua pratica com a prética artistica dos
outros. Portanto, exiges da sociedade que proteja
a tua liberdade criativa, mas ao mesmo tempo
tens uma visao autocratica do que é o valor
dessa arte.

Jorge Cabrera Ranciére fala justamente sobre
isso: que ser artista, que ser realista, digamos,
no discurso comunista ou ativista, ele devera
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sé-lo também nas atitudes que tem socialmente,
no dia a dia, etc...

Pedro Pousada Podemos gostar da obra de um
artista, mas podemos ter uma grande dececdo,
até do ponto de vista humano, dos afetos, da
relagcdo com o outro, podemos descobrir que
aquela pessoa ndo ¢ ligada a essa dimensdo
afetiva. A autocracia e o narcisismo perseguem-
nos... E aintencdo artistica é uma construcéo
cultural... como explica Graham Coulter-Smith a
criacdo artistica é um processo de colaboracéo
coletiva, de citacdo, de apropriacdo... A arte, no
fundo, também é tirar de um contexto limitado

e criar um novo contexto para as coisas. Mas,
porvezes, aqueles que praticam estas acdes de
descontextualizagdo ndo sdo necessariamente as
pessoas que nos interessam para uma interagdo
social, ndo sdo pessoas que nos completem.

Eu ja tentei esta experiéncia. Conhecemos no
mundo da arte pessoas extraordinarias, mas ndo
sdo grandes artistas, e pessoas que se tornaram
grandes artistas, mas que ndo sdo extraordinarias
como cidaddos. Isso é um aspeto que eu observo
no contexto da arte contemporanea. Ndo significa
que isso seja uma regra mas suspeito sempre

das visGes apologéticas hagiograficas de uma
superhumanidade proporcionada pela revolucao
artistica. Somos humanos, demasiado humanos
parafraseando Nietzche, cheios de méascaras e

fantasmas...
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Sérgio Dias Branco

(13

Sérgio Dias Branco, professor de Estudos
Filmicos na Universidade de Coimbra,
coordenador de Estudos Filmicos na faculdade,
colaboro com o Colégio das Artes, e tenho
orientandos também aqui. Bom, eu ndo sou
artista, portanto, o meu trabalho desenvolve-se,
sobretudo, e tirando o0 ensino, em investigacdo.
Também faco critica de cinema, portanto, analiso
filmes, e deve sair uma critica minha ainda este
més na revista da Federacdo de Cineclubes. Vai
ser um texto sobre o Canto do Ossobd, do Silas
Tiny. Interessa-me muito escrever sobre filmes e
escrever sobre cineastas e esta tem sido uma
parte importante do meu trabalho. Também sou
membro do CEIS20, Centro de Estudos
Interdisciplinares do Século XX, da Universidade
de Coimbra, e sou investigador também na
Universidade de Oxford?. Aquilo que eu vou
apresentar aqui, e podia apresentar varias coisas,
mas aquilo que eu falei com a Michelle tem que
ver com pés-colonialismo, em relagdo com a arte

e, neste caso, com o cinema - que é uma relagdo
que eu tenho trabalhado ao longo dos anos,
muito também do ponto de vista, mais uma vez,
da anélise filmica. Portanto, vou falar sobre um
cineasta que eu tenho trabalhado, sobre o qual
estd um projeto a ser finalizado, mas que tem
andado pouco, que é um livro sobre Ousmane
Sembene, um cineasta senegalés, que ja faleceu
e que é considerado um dos grandes cineastas
africanos. Nos tivemos uma retrospectiva da
obra dele, um evento que nés organizamos no

Instituto de Estudos Artisticos, aqui na faculdade.

Portanto, eu vou falar um bocadinho sobre este
cineasta, porque estou a editar este livro com
contributo de vérios pares portugueses e
estrangeiros. O livro é sobre Sembeéne, mas parte
do pressuposto de que ha mais trabalho a fazer,
sobretudo parece-me que este trabalho pode ser
feito ao nivel mais especifico da anélise filmica,
da apreciacdo artistica. Sembéne é um exemplo
também daquilo que nds estdvamos a falar ha
pouco sobre a relacdo entre arte e politica.
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Algumas das coisas que o Pedro disse, para mim,
foram interessantes porque participei também
de um seminério, no Porto, com uma colega de
Goldsmiths, da Universidade de Londres, que é
especializada em cinema militante, estudou
muito os cineastas que trabalharam
nomeadamente nas ex-colénias portuguesas, e
que usaram o cinema também para expressar
essa luta de libertacdo do pais. E agora tem
trabalhado muito sobre ecologia e alguns filmes
que também podem ser considerados militantes
de alguma forma. Portanto, questdes sobre o
trabalho, organizacao econémica do capitalismo
e da exploracdo ambiental, e uma das perguntas
que surgiu logo foi a questdo da
instrumentalizacdo da arte. Se estes filmes que
ela estava a mostrar ndo utilizavam a arte como
instrumento para propagandear um conjunto de
ideias, e ela comecou logo por dizer que utilizar a
arte dessa maneira ndo fazia confusdao nenhuma,
e que elavia um paralelo entre estes filmes e os
que ela havia estudado antes. De qualquer
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maneira, esta questdo parece-me critica e surge
de vez em quando. Mas parece que este é
daqueles debates que ndo sdo fechados ou
impossiveis de fechar sobre como é que noés
podiamos classificar como autonomia da arte,
como é que n6s podemos definir se esta é uma
autonomia absoluta ou uma autonomia relativa e
relativa a qué? Ha um filésofo americano que tem
sido uma referéncia importante para mim. Ha
pouco, falamos da questdo da lingua, eu também
escrevo muito em inglés, também estudei... no

meu doutoramento e portanto tenho uma
relagdo muito proxima com a lingua inglesa. £
tenho alguma dificuldade em aceitar. Por
exemplo, agora, eu percebo que esta expressao
pode aparecer como o inglés, como a lingua do
inimigo, eu percebo que isto tenha sido dito
dessa forma..., mas isso parte do principio de
que nés ndo podemos encontrar, e agora estou a
falar mais do ponto de vista politico, nés ndo
podemos encontrar solidariedade ou
interlocutores nesses paises que formam essa
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Lo noire de... (1966), real, Ousmarie Sembéne.

lingua. Portanto, é transformar uma sociedade
que pode ser muito complexa, com varias
posicBes e tendéncias, numa Unica coisa. E isto
para falar sobre Sembene. O fato de ele ter
passado por uma série de periodos: ele estudou
Cinema na Unido Soviética, estudou bastante
tempo em Franga, numa altura em que o Senegal
ainda ndo era independente, mas foi em Franca
que ele percebeu exatamente qual era a missdo
de viver dele. E, em alguns filmes dele, na
primeira longa-metragem da qual vou mostrar
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um excerto, fala exatamente sobre isso.

A personagem principal € uma senegalesa e vai
acompanhar um casal francés que vivia no
Senegal para Franca, s6 que, quando ela chega a
Franca, é que percebe a sua condicdo. Portanto,
s6 quando chega ao pais colonizador é que
percebe. E isso é um pouco o que o préprio
Sembeéne sentiu quando trabalhou por exemplo
nas docas em Franca, e é refletido quer nos
filmes como também nos romances. Ele escreveu
romances, alguns deles, depois, foram adaptados
pelo préprio ao cinema. Ele, por vezes, é
considerado o pai do cinema africano. O cinema
africano é um cinema com muitas dificuldades de
afirmacoes. Nos podemos dizer que, no caso do
cinema africano, particularmente no caso dos
paises que estavam colonizados, ndo existia
cinema nacional durante o periodo colonial, ndo
é? £ como no caso também do Vietn3 e outros
casos, em que a tendéncia da soberania do pais é
criar um cinema nacional. O cinema africano
sempre se debateu com problemas materiais,
porque cinema é uma arte cara, que envolve um
aparato técnico, e isso sempre levantou muitos
problemas também. De qualquer modo,
Sembeéne deixou uma série de filmes muito
relevantes para pensar o Senegal antes do

periodo colonial e no periodo pés-colonial.
Portanto, um dos tracos da obra dele tem
precisamente que ver com esta ideia de que a
histéria do Senegal deve ser pensada como um
todo, uma rejeicdo por exemplo dessa ideia que é
também muito confortével. Ele tem comentérios
nos seus livros que ndo sdo um discurso
propriamente de autor, mas o discurso de quem
também esté a falar da histéria do seu pais, sobre
questdes culturais e historicas que sdo bastante
complexas. Mas uma das questdes tem que ver
com esta ideia de que o colonialismo veio
estragar uma coisa que era idilica, isto vai
aparecer no Senegal nomeadamente depois da
independéncia, e ele desmonta muito esta ideia.
Desmonta, desde logo, com o fato de que a
histéria ndo anda para tras. Nao se recupera o
que se perdeu, isso € uma ilusdo. Esta ilusdo de
que podemos agora voltar ao estado do bom
selvagem e viver numa Guiné completamente
diferente da que vivemos hoje - é uma completa
ilusdo. E, alids, até tem um ponto de algumas
tendéncias religiosas, esta ideia do paraiso
perdido, de tentar recuperar qualquer coisa que
se perdeu e que efetivamente ndo é recuperavel.
E também tem a propria ideia de paraiso, a ideia
de que havia uma situacdo idilica, que foi de
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alguma forma subvertida pelo colonialismo.
Portanto, ele fala sim sobre o colonialismo, as
marcas que isto deixou. Isto de que eu vou falar
também tem muito que ver com esta ideia da
terra, da ligacdo com determinado povo e das
pessoas da terra, e 0 modo como esta terra
também é depois trabalhada, organizada. Uma
das coisas mais interessantes do filme do Silas, o
Canto do Ossobd, tem precisamente que ver com
isso: quando ele volta a Sdo Tomé, aquilo esté
muito parecido com o que era, e isso € porque as
estruturas coloniais ainda |4 estdo. Portanto, o
modo de organizacdo do espaco, o colonialismo
desapareceu, mas sdo essas estruturas que
determinam o modo como as cidades sé&o
organizadas, 0 modo como as pessoas circulam,
entdo este trabalho é sobre isso. Os filmes de
Sembeéne sdo muito atentos a estas questdes e
ndo pretendem transmitir estas solucoes faceis
para aqueles problemas que sdo complexos.
Muitas das vezes, nés pensamos que o dominio
colonial francés desapareceu no Senegal, mas
continuaram certas estruturas de poder, em que
umas vieram com o colonialismo e outras sdo até
anteriores ao préprio colonialismo e, portanto, é
preciso pensar e éisso que ele o faz, pensar estas
rupturas, estas continuidades histéricas.
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La noire de... (1966), real, Ousmane Sembeéne.

Como é que nds pensamos, por exemplo,
aindependéncia de um pais colonial como
ruptura, mas ao mesmo tempo também tem
continuidades. Eu falei ha pouco do filésofo
americano... ndo desenvolvi muito sobre isso,
mas parece-me importante. E um filésofo muito
variado nos interesses que teve, com contributos
para a teoria politica, a estética, e hd um livro
sobre cinema que ele escreveu, chama-se The
World Views. Trata-se de um livro sobre a
ontologia do cinema, e é um livio muito
marcante, até porque é um livro anterior aos
livros que Deleuze escreveu. E, |4 pelas tantas, ele
pGe-se a meditar sobre essa posicdo do artista,

que era aquilo que falava acerca da ideia do
artista dever ser cidaddo. A questdo que o Cavell
coloca é se hd uma condigdo da qual o artista
possa escapar ou ndo, ou seja, pode parecer que
ha uma certa exigéncia para que o artista tome
uma posicdo em relacdo a poder evitar as coisas
que esta a hesitar, se isto ja é uma exigéncia
obsoleta. Uma coisa que deixou de fazer sentido
na modernidade. E, no entanto, Cavell diz que
isto € uma condicdo inescapavel, porque o artista
constréi sempre um olhar sobre o tema que esta
a tratar, as questOes que esta a tratar, e deve ser
responsavel por este olhar que constroi.
Portanto, a questdo de fundo é essa. Esta analise
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que eu estou a desenvolver sobre o cinema de
Ousmane Sembéne tem muito que ver com a
questdo da paisagem. Como eu ja disse, nos
estivemos a olhar também para aquilo que
chamamos de natureza, e mais uma vez também
nos temos muito a tendéncia para criar rupturas
onde elas ndo existem. A natureza que nos
conhecemos, na maior parte dos casos, é uma
natureza que ja foi trabalhada pelo homem,
portanto, basta criar um caminho para alterar
uma paisagem, cortar ervas ou plantar uma
arvore, seja o que for. Portanto, ha poucas
paisagens que ndo tenham sido transformadas
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de alguma forma por nés. E Frank Fanon tem sido
muito antiquado nesta questdo sobre a terra e o
poder colonial. Ele fala muito sobre o material e a
dominacdo colonial tem que ver precisamente
com a ocupacao da terra, o uso da terra. Entdo,
ele diz que, para um povo colonizado, o valor
mais essencial, por ser o mais concreto, é o valor
dado a terra. Aterra que lhes trard o pdo e, acima
de tudo, dignidade. Um aspecto muito
importante também da obra de Sembéne é que
ele estd a tratar da histéria de um povo, o povo
senegalés. Constréi também personagens que
tém experiéncias singulares que estao
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La noire de... (1966), real. Ousmane Sembéne.

relacionadas com esta dindmica histérica e afeta
ao povo, mas que ao mesmo tempo também sdo
as experiéncias individuais. Esta dindmica
também entre o coletivo e o individual. E a
expulsdo forcada das pessoas de suas terras, a
contencdo das pessoas do livre uso do seu
espaco indigena, que é muito importante
também para o Fanon e que, como eu ja tinha
dito, ele considerava a questdo material e
colonial da ocupacdo. E depois sao
consequéncias, como também ha pouco falava, o
modo como estas caracteristicas materiais e a
histéria da organizagdo material tém

consequéncias espirituais, tm consequéncias no
modo como as pessoas olham para si. Mais uma
vez, Fanon, os camponeses sem terra em Paris,
onde as estatisticas vitais sdo apenas imensas
colonias eflivios, correm para as cidades,
amontoam-se em barracos improvisados e
tentam entrar nos prédios suicidados fundados
pela dominacédo colonial. Pelo menos, em alguns
momentos deste primeiro filme de Sembene, que
eu ja vou mostrar, que se passam em Dakar,
Sembeéne filma zonas e situa¢Ges que sdo muito
idénticas. Parece que Fanon esté a descrever
aquilo que nés vamos ver no filme. Uma outra
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referéncia de um tedrico muito importante dos
estudos pds-coloniais, Anibal Quijano, tem que
ver com a ideia da colonialidade do poder. Esta
ideia de que, devido a histéria do colonialismo da
opressdo colonial, as estruturas de poder se
tornaram racializadas. E no filme, na primeira
longa-metragem de Sembene, isso é transposto
para Franca. E particularmente notério na
relagdo que esta empregada negra tem quer com
o casal que a leva para la quer com todas as
pessoas que vao a casa. O modo como eles
olham para ela e como contratam, portanto, o
discurso que tém em relacdo a ela. Entdo, vou
mostrar-lhes um bocadinho do filme, de 1966.
Sembene ja tinha feito algumas curtas-
metragens antes do filme. N&s, felizmente, temos
uma copia muito boa deste filme. Uma
associacdo fundada por uma atriz francesa
dedica-se ao restauro e a conservacao dos filmes
do cinema do mundo e da sua circulacdo. E este
filme de Sembéne mais uma curta-metragem
foram dos primeiros projetos desta fundagdo e,
depois, foram lancadas copias em 4k, em alta
definicdo, digitais, que circularam em vérios
festivais de cinema e que safram em DVD
também. Poderia ter sido com outros filmes
deSembene, mas o fato de ter sido com esta

primeira longa-metragem j& é muito positivo. As
primeiras imagens do filme sdo estas, de um
porto em Paris, onde chegam estes iates e
navios. Esta nogdo de viagem e esta ideia de
circulacdo, depois, contrastam muito com o
espaco que vai ser atribuido a esta empregada
negra senegalesa que vai viver em Franca. O
casal vive num apartamento e tem este quarto,
que lhe é atribuido, sem janela, que é o sitio onde
ela passa mais tempo, ndo podendo sair de casa.
Eles ndo autorizam que ela saia de casa.
Portanto, todas as primeiras imagens que tém
uma grande abertura e mostram este convite a
viagem contrastam, depois, com aquilo que é um
espaco de contencdo e de prisdo, podemos dizer
assim; que é o espaco onde ela fica encarcerada
durante o filme. Este filme é muito conhecido. Ha
muita coisa escrita sobre ele, embora ele, penso,
tenha muitos contributos interessantes. Ndo ha
muita coisa no desfecho que centra nesta
questdo da paisagem e também na prépria
estrutura narrativa do filme. Sobre isso falarei
mais a frente, mas o filme, como outros de
Sembeéne, tem varias camadas temporais e,
portanto, joga muito com flashbacks, neste caso,
davida dela. Mas sdo vérios os flashbacks sobre
0 pais e sobre vérios periodos do Senegal
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(mostra imagens). Pronto, este € o momento em
que ela chega a Franca e vai para o apartamento,
ela olha para o prédio, que é um prédio muito
alto, depois ha esta imagem de contracampo.

H& varias questdes interessantes nesta cena,
desde logo o fato de combinar dois periodos
diferentes. Neste, ela andava em Dakar e estava
a procura de trabalho. Um aspecto interessante,
enfim, de que eu ja falei, da obra de Sembene

é esta capacidade que ele tem de combinar
diversas perspectivas na sua obra. Ele é uma
pessoa que teve sempre um compromisso
politico muito claro e, enquanto esteve em
Franca, tornou-se membro do Partido Comunista
Francés e teve uma ligacao com os sindicatos.
Alids, um dos romances dele, que esta publicado
ca em Portugal, tem um texto fantastico sobre
uma das grandes greves do setor ferroviario no
Senegal, e depois ha alguns pequenos contos
que ele foi adaptando ao cinema. Mas hd uma
perspectiva de classe que aparece muito

no cinema dele e que é combinada também
com todas essas perspectivas coloniais e
pos-coloniais. E, portanto, uma das questdes
interessantes aqui é a cidade, os setores da
cidade. Ja falei um pouco sobre o sitio onde

ela vive em Franca, e aqui € muito claro os
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varios setores da cidade. O sitio onde ela mora
é um bairro onde as pessoas vivem com muito
poucas condi¢Bes, tem um senhor que escreve
cartas, porque muita gente ndo sabe escrever,
entdo ele tinha este oficio. E, depois, todos 0s
lugares por onde ela passa, nomeadamente
aquele prédio onde ela vai procurar trabalho

e aquela senhora que lhe bate com a porta na
cara. E depois deste espaco, eu resolvi parar
nesta sequéncia precisamente porque este é
um espaco de fronteira. Este local, onde este
rapaz, que parece ser o namorado dela, diz para
ela procurar trabalho, é precisamente o espaco
de fronteira entre o sitio donde ela veio e o sitio
onde ela procura trabalho, onde nés vemos ruas
organizadas, carros, enfim, pessoas, como ela
prépria observa, bem vestidas. ..

Resolvi concentrar-me também neste momento.
Imaginei que, se calhar, vocés tenham alguma
coisa a dizer-me sobre esta sequéncia e a
anterior, e como este é um trabalho que ainda
esta a decorrer, agradecia também outros
contributos. O que me interessa aqui tem que
ver com o modo como se constréi um discurso

a partir da visdo sobre essa praca, que é a praca
da independéncia. Seria uma praca como outra
qualquer, mas foi refeita para ter esta dimensao

simbdlica também, com aquela inscricdo e
esta ligacdo comemorativa da independéncia
do Senegal. Tanto assim é que, como vocés
repararam, isto é um flashback, mas depois

ha uma outra sequéncia dentro desta que é
aquela outra sequéncia, digamos assim, com
aquela disposicdo de flores, com sandélias e
bandeiras. E aquilo que Sembene também esté
a dizer é como é que essas varias dimensdes

se conjugam e se relacionam entre si. Entdo, a
personagem é feminina, eu também deixei aqui
esta ligacdo com a cena seguinte - sdo miudos
a brincar com terra num parquezinho de forma
muito artesanal. E a relagcdo que tem com o
que se passa nesta cena, que € essencialmente
ela a brincar. Sera que, neste momento de
liberdade que se via no pais, era possivel as
pessoas serem livres o suficiente para poderem
brincar na praca da independéncia? Porque o
namorado dela acha que é um sacrilégio ela
estarla em cima e a equilibrar-se l& em cima.

E Sembene parece estar a tentar equacionar
aqui varias nocoes de liberdade, e como é

que o poder simbolico da independéncia é
também um poder tal que interdita certos
comportamentos. Por muita inocéncia até ou,
enfim, celebracdo de uma certa alegria, ou seja,
as pessoas diriam que o comportamento dela é
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um insulto a independéncia. Quer dizer, ndo ha
nada no comportamento dela que indicie isso,
e ainda assim o rapaz olha para ela e repreende
aquilo que ela estd a fazer por, de alguma forma,
manchar aquilo que é sagrado. Uma das coisas
interessantes no filme é que ndo é que ela ndo
tenha consciéncia da sua condi¢do quando estava
no Senegal, sé que depois ganha consciéncia...
enfim, evolui ou transforma-se quando ela vai
para Franca. Portanto, ja ha todo um discurso

e uma reflexdo da parte dela sobre aquilo que
elavive, a sua condicdo em relagdo aos outros,
porque é precisamente isso que n6s vimos, é

ela a pensar sobre aquilo que ele havia dito,
daquilo que ela achava que ele queria dizer e se
calhar ndo disse tdo diretamente como devia

ter dito. S6 mais alguns exemplos de filmes de
Sembene, que ndo estdo restaurados como
aqueles, mas espero que sejam restaurados,
que tém que ver também com essa relacdo do
espaco, com a organizacdo do espaco. Aqui,
mais uma vez, este contraste muito grande entre
zonas da mesma cidade, sempre este contraste
entre diversos setores da cidade que se refletem
ndo s6 nos materiais ou organizacdo espacial,
mas também no comportamento das pessoas,
naquilo que elas vestem... O Ultimo filme de
Ousmane Sembene é também um filme muito
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interessante, desta feita sobre uma comunidade
muculmana e sobre a condicdo das mulheres
nesta comunidade. H4 um aspecto da obra dele,
em que ele lida muito também com a questdo da
religido, neste como noutros filmes que tratam
da condigdo feminina, da emancipagdo feminina.
Neste filme, n6s temos uma comunidade que
basicamente vive fechada. Os ancidos, que sdo
as autoridades da comunidade, impedem que o
que eles chamam de forcas externas influenciem
e alterem aquilo que sdo as dindmicas de poder
dentro desta comunidade. Ent&o, o filme é todo
sobre isso, destas mulheres, da emancipagdo
feminina. Esta é uma das cenas finais em que n6s

vemos esta pilha de radios. No inicio do filme,
ha uma série de objetos que nds percebemos
que vém de fora para dentro da vila, a vila em si
é um espaco cenografico espantoso. Sembene,
quando comecou a fazer filmes a cores, também
tratou muito a questao da cor, a cor era mais

um elemento formal tratado de uma forma que
fosse interessante e expressiva, como outros
elementos, e isso € muito notado neste filme. E,
no seu final, temos estes radios, que formavam
uma pilha que tinha sido organizada para
queimar, tinha sido organizada precisamente
pelos tais ancidos para evitar a comunicagao
com o mundo exterior. Portanto, as pessoas ndo
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podiam receber noticias ou outras formas de
comunicacao ou opinides, tinham a ideia de que
estavam a proteger aquela comunidade dessas
forcas subversivas externas. Pronto, é isto. Posso
falar um pouquinho sobre o livro, que, como disse,
estd um pouco atrasado e envolve participagdo
portuguesa e estrangeira. Ha uma colega africana
de quem eu li um ensaio numa comunicacao
italiana. O livro saiu em Italia sobre Sembeéne,
depois, fui conversar com ela para saber se o texto
tinha sido publicado em inglés e se ela queria que
fosse, e ela disse que sim, portanto, este é um dos
ensaios que estdo sendo...

»
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Intervengdes do publico

Homem S6 uma curiosidade. Sobre isto que
vocés estdo a fazer existe algum trabalho em
Franca?

Sérgio Dias Branco Que eu saiba, em Franca, ha
pouco. E, alids, esta primeira longa-metragem
dele também é uma coproducao francesa, o
que permitiu também que o filme fosse a alguns
festivais.

Homem E uma cinematografia incrivel. .. Eu
estava a lembrar-me do filme de Flora Gomes,
isso é de 1988, ja algum tempo depois da
independéncia do Senegal. ..

Sérgio Dias Branco Pois, o filme trata também
dessas questOes. Ha um vislumbre com uma
cena que eu mostrei daquela méscara, que é
um elemento muito importante no filme. E um
elemento que o casal leva do Senegal para
Franca e coloca na parede e... vemos o milido
com ela, muitas das vezes a tapar-lhe o rosto. E
esta dimensdo da visibilidade e da invisibilidade
das préprias pessoas em relagdo as outras, e
depois esta criacdo de um artefato, quando

as proprias pessoas nao olhavam para elas,
portanto, as senegalesas ndo olhavam para

elas, para estes objetos desta maneira. E esta é
uma questdo para ela, ela nunca tinha olhado
para aquela mascara daquela forma, embora
as mascaras sejam diferentes no filme. Mas é
estaideia da méascara que nds vamos ter num
dos ensaios do livro, escrito por uma professora
de uma universidade dos Estados Unidos da
América. Ela fala um pouco sobre a religido,
sobre a dimensdo material da religido e isso
também existe no filme, mas sobretudo sobre
essa questdo das mascaras e dos objetos. Por
exemplo, nesta cena, esse momento para mim
é muito interessante porque ele é um cineasta
muito habil e o modo como aquilo aparece no
filme parece mesmo como sendo uma coisa
quase a margem da vida dela. Aquela coisa que
ela pode ter ouvido e nés ndo vimos, mas que
parece completamente a margem da realidade
dela. E o filme coloca-nos a questionar qual é a
relacdo entre aquela discussdo aparentemente
politica entre eles e a relagdo que ela esta a
viver e avida que ela esta a viver. Todos aqueles
problemas familiares e para encontrar trabalho
e as pessoas que ela vai encontrando naquele
local, naguele setor da cidade, muito diferente.
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Homem NZo sei se conheces uma série
chamada Cash Corners? Sdo lugares onde as
pessoas imigrantes vao bastante, elas trabalham
porhora... e ésempre uma situacdo de
vulnerabilidade...

Sérgio Dias Branco O que eu acho muito
interessante naquele momento é o fato de
Sembeéne levantar a cdmera, do ponto de vista
que ele nos da daquela paisagem, que é mesmo
o lugar de fronteira, em que as pessoas se
deslocam para o limite do sitio em que vivem
para procurar trabalho.

Homem Sim, no trabalho de Jeff Moser, de
transicdo, ndo existe natureza, a paisagem é um
construto em torno de um terreno baldio e o
caminho que se faz neste terreno e as pessoas
que fazem a vida nesses transitos, em que estdo
aesperaou a sair.

Jorge Cabrera Chamou-me a aten¢do no
Sembeéne essa questdo da encruzilhada, dos
caminhos que se cruzam...

Sérgio Dias Branco Mas a chamada de interesse
também aparece numa praca. Eventualmente,
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aquilo poderia funcionar de uma maneira antes
de ser o momento que é, mas da maneira como
esta, como é apresentado no filme, também
jando é uma praca. Aquilo esta feito para as
pessoas estarem, enfim, quem se aperceber

do espaco, estarem em frente aquela placa,

a relagdo que as pessoas tém com o proprio
espago.

Homem Hé& poucas pessoas na rua, isso também
éintencional?

Sérgio Dias Branco No filme, aquele setor dos
prédios muito altos tem sempre muito menos
gente do que a zona de onde ela vem.

Fabricio Cavalcanti Mas eu reparei que tem
alguns momentos/cenas do filme que parecem
até um ensaio, alguns momentos que parecem
cénicos, vamos dizer assim, do ponto de vista
artistico, visual, mais “estetizado”. A paisagem é
mesmo essa? A cena urbana?

Sérgio Dias Branco £ uma dimens3o muito
precisa, isso € muito evidente. Mesmo as pessoas
com quem ela se cruza, que sao poucas, mas
aquelas que existem e que o filme nos mostra,

sdo sempre personagens para as quais o filme

nos chama a atencao, e ela também repara nelas.

E, portanto, sdo escolhidas a dedo, estdo & por
alguma razdo.

Fabricio Cavalcanti Situacbes de cdmera
parada, onde tem um tempo que acontece ali. A
valorizagdo da paisagem.

Sérgio Dias Branco Mesmo na cena da praca

da independéncia, a sequéncia comeca um
bocadinho antes, mas ainda aparece um pouco
disso, de um certo corpo estranho, daquele
homem que estd arraigado no jardim da praca. E
muito estranho porque a cena comega por eles,
e nos observamos durante alguns segundos, que
sdo uma eternidade para o mundo do cinema.

Eu acho que a referéncia que ela faz a beleza tem
que ver com... Ha um outro filme, que se chama
Faat Kiné, que é precisamente sobre mulheres
de classe média alta que vivem em Dakar e usam
muito roupas daquele tipo. Roupas largas, com
muita cor, percebe-se que foram compradas

em sitios caros, e eu acho que é muito a isto

que ela se esté a referir. E este outro filme dele,
do qual ndo mostrei imagens, refere-se muito a
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estratos sociais. Com a obra dele, n6s ficamos
com o retrato muito complexo daquilo que era

o Senegal e a historia do Senegal. Se tiverem
interesse, eu falei ha pouco das entrevistas.

Ha uma colecdo de livros com entrevistas de
cineastas, da Mississippi Press, e é um volume
com um conjunto de entrevistas, a maior parte
sobre filmes especificos, mas hé outras que séo
mais gerais, de quando ele ganhou um prémio...

Sobre a carreira de Sembene. Ele estudou
Cinema na Unido Soviética. Foi ai que ele
aprendeu, digamos assim, a técnica, e também
af conseguiu alguns contatos. Na altura em que
ele teve a formacado, ja escrevia, ele continuou
sempre a escrever, mas claramente a aposta dele
foi no cinema. Portanto, ele comegou a achar que
os livros eram insuficientes, porque ndo chega
tanto as pessoas, e o discurso que ele tem em
relagdo ao cinema é mesmo esse, que o cinema
chegue a mais gente. E ha uma rejeicdo dele...,

ha uma troca de palavras muito interessante
entre ele e Jean Rouch, em que Sembene dizia:
“Vocé é francés e tal, acho muito bem que faca
esses filmes, mas vocés etnografos olham para
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nds como se nos fossemos insetos. E, muitas
das vezes, vocés apontam a camera, filmam, e
para mim o que é interessante é saber de onde
é que veio aquela pessoa e para onde é que vai.
N&o é aquele Uinico momento que vocés vao
captar..” E esta é a razdo pela qual ele sempre
rejeitou o documentario. Para uma pessoa que
esta tdo interessada na histéria de um pais, nds
poderfamos pensar porque é que ele ndo fez
um documentario, ao invés, ele tem todo um

discurso sobre o modo como muitas vezes a

ficcdo é muito mais interessante para retratar a

histéria do palis do que o proprio documentario.
E 6bvio que as ficces dele também tém
dimens&es documentais, mas o discurso ndo é
documental, é o discurso de construgdo de uma
ficcdo. Nomeadamente, ele recorre sempre a esta
estrutura que é recorrente no filme dele usando
os estratos temporais. Acho que, no caso de
Sembene, ha muito a ideia de que... E uma longa
discussdo no campo do cinema documental e

eu ndo vou entrar por ai... E certo que o cinema
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documental também ndo tem um olhar neutro
sobre a realidade, mas eu penso que Sembene
considera que a ficcdo assume este olhar, sem
falta de clareza. Portanto, ha uma clareza na
ficcdo que lhe interessa. Em Jean Rouch, ha um
olhar estrangeiro que é muito interessante, ha
filmes de Jean Rouch em que ele foi convidado
para comunidades. Enfim, o filme mais conhecido
dele é Os Mestres Loucos. Ele foi convidado para
uma comunidade para fazer um doc-ficgdo, em
que as pessoas encarnavam os colonizadores,



as pessoas de repente eram possuidas pelo
general, eram possuidas por outras pessoas,
quer dizer, ele vai mostrando varias figuras e
permite-nos ler aquela cerimdnia para a qual ele
foi convidado. Havia esta confianca por parte das
pessoas, ndo é um olhar que foi imposto, ndo

é um olhar voyeurista sobre uma comunidade,
mas é um olhar necessariamente estranho. Nos
até faldmos sobre isso, mas gostava de deixar
também esta reflexdo no trabalho sobre o pés-
colonialismo que, as vezes, se faz em relacdo

as ex-colénias portuguesas. Eu tenho muita
dificuldade, porisso é que, para mim, é mais

facil fazer um trabalho sobre o Senegal e um
cineasta senegalés do que sobre um cineasta
mocambicano ou angolano. Ndo quer dizer

que eu ache que nés ndo consigamos fugir a.. .,
enfim, a um discurso um pouco paternalista,
mas acho que isso é muito dificil. Tenho visto,

ao longo dos anos, alguns colegas meus que se
dedicam a investigar o cinema das ex-col6nias,
nomeadamente pessoas que vao atras, falam do
perfodo fascista e do cinema que foi feito nesta
época, e que construiram também aquele que é
o discurso do proprio regime. H4 um colega meu,
por exemplo, que é da Universidade de Coimbra e
que fez uma tese de doutoramento precisamente

sobre estes filmes, a qual chamou Africa Danca,
que é uma expressao que eu nUNca usaria para
um livro meu ou ensaio meu. Acho que... ou seja,
ndo ha uma tentativa de nés nos distanciarmos
deste discurso também. Eu tento, mas no caso
desse meu colega, ele ndo fez isso. Eu acho que
isso é muito perigoso. Talvez eu esteja a pensar
mal, mas é aquilo que eu sinto, eu tenho sempre a
sensacdo de que essa histdria, este trabalho deve
ser feito pelos mocambicanos e os angolanos que
quiserem falar, mas deve ser feita essencialmente
por eles e ndo por nés. Portanto, para mim, eu
ndo tenho esta relagcdo com o Senegal, o pais foi
colonia francesa, é diferente.

Jorge Cabrera Este lugar de fala, hoje em dia,

no Brasil € bem complicado, e tem havido muita
discussao a respeito. Eu participei de uma mostra
de cinema em Coimbra e a discussdo foi bem
acirrada. Mas eu achei um pouco exagerado...

Sérgio Dias Branco Eu acho um pouco
exagerado e problematico, nao é? Ha pouco
tempo, nés tivemos umas apresentacdes de
doutoramento no CEIS20 e essa questdo foi
lancada pela Michelle em relacdo ao doutorando
que era brasileiro. Ele estava a terminar, entregou
a tese, e a Michelle colocou a questdo de Spike
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Lee, quando ele foi receber o 6scar e transmitiu
aquela ideia de que s ele é quem poderia

fazer aquele filme. Eu acho que isso é muito
problematico, certamente do ponto de vista
artistico € muito problematico; do ponto de
vista politico, é altamente problematico, porque
isto quer dizer que hd uma impossibilidade

de solidariedade e de um discurso partilhado.

A quantidade de brancos, por exemplo, que
foram mortos no Sul dos Estados Unidos da
América, porque lutaram ao lado dos negros
pelos direitos civis dos negros, quer dizer, é
incontavel. Portanto, eu acho que as pessoas
devem assumir a sua condicdo, como é bvio. Ou
seja, necessariamente, alguém que é branco fala
de um lugar diferente, é uma histéria diferente

e uma perspectiva diferente. Mas isso ndo quer
dizer que esteja impedido de falar, ou que deva
serimpedido de falar ou que o seu discurso esteja
necessariamente a se sobrepor ao discurso de
outra pessoa negra. Ou ocupar o lugar de outro
discurso.

Homem Nos anos 1980, houve um grupo,
movimento gay, que organizou um movimento.
H& um filme sobre isso, e fala da importéancia
dos sindicatos, como organizagdes de defesa
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da classe trabalhadora... Eles falavam que nos
somos oprimidos. Se ndo tivermos consciéncia
de que esta é a Ultima linha de defesa destas
pessoas, e na organizagdo que eles tém

como Unica opgdo, quando estas pessoas
desaparecerem, o que vai ser de nds, que nem
sequer temos organizagdo. Portanto, esta ideia
de que se constréi a identidade. ..

Sérgio Dias Branco Porque levada ao extremo,
esta ideia de lugar de fala é, de fato, uma ideia
de compartimentacdo das pessoas. Isso sé
favorece o sistema, que convive muito bem com
isso. Que éisso que nés podemos encontrar num
supermercado, ndo é€? Uma pasta de dentes para
mim, uma pasta de dentes para outra pessoa.

E, portanto, nés perdemos a capacidade de
olhar para o todo. Como eu disse, isso é muito
problematico do ponto de vista social e politico.

Homem N&o sei se conhece um filme que fala de
danga mogambicana, e tem esta mesma questdo
no filme: onde é que estdo aquelas pessoas

que estavam a dancar? Como é que elas se
chamavam realmente? O que elas fazem ou estéo
a fazer depois de dancar para o cineasta? O que
lhes aconteceu?

Sérgio Dias Branco F a questdo da mascara. O
modo como o casal francés olha para a méscara,
a mascara é uma coisa que ndo tem historia,

é um objeto decorativo. E, portanto, ndo ha
questionamento sobre que objeto é aquele, de
onde é que veio, quem é que o fez, que uso é
que ele tinha. E hd uma preocupacdo no cinema
de Sembene, como vocés viram, em tragar
precisamente este trajeto das personagens, por
isso é que ele recorre ao flashback. Perceber
que personagens sdo estas, que passado é que
tém, que percurso € que tém. E ndo ser assim um
momento fugaz em que n6s ndo sabemos nada
sobre aquelas pessoas.

Homem Isso é um pouco o que Francis Bacon
dizia: “Por que as formas dos rostos que ele
pintava ndo estavam definidos?”, porque
definir significava que ele estava a suspender
qualquer coisa de singular e isso seria uma
espécie de rendicdo em relagdo a regra continua.
Portanto, este rosto ndo definido, difuso, ndo
h& compromisso, ou seja, essa indefinicdo da
representacdo era uma forma também de dar
consciéncia de que a dignidade era uma coisa
que estava antes do rosto dessa figura. ..
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Sérgio Dias Branco Percebe-se no cinema

de Eisenstein, por exemplo, uma certa ideia

de tipagem essencialmente na representacao
que o filme nos mostra, estamos a ver grupos
independentes de figuras singulares. Portanto,
ha uma massa, um grupo de pessoas que tém
caracteristicas muito semelhantes. Claro que,
enfim, também havia soviéticos que ndo eram
bem assim. Podoviski, por exemplo, em alguns
filmes dele havia um equilibrio maior entre o
que era sublimacdo coletiva e uma dimensao
individual, e Sembene trabalha muito isso.

Ao mesmo tempo que nés acompanhamos

esta personagem, Diruana, também vamos
acompanhando a evolucdo de todo um contexto,
de toda uma coisa que é muito maior do que ela.
E este incluido entre estes dois niveis de retrato
parece uma coisa muito dificil de fazer, mas eles
fizeram-no tdo bem.
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FAMILY ARCHIVES

YALA RODRIGUES

VIDEO, FOTOGRAFIA
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Julido Soares Sousa
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E artista visual e Professor Auxiliar da
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funcdes docentes no Departamento de
Arquitetura da FCTUC e no Colégio das
Artes de que é subdiretor e onde desenvolve
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projeccionista. Actualmente, trabalha na
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