UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS: ESTUDOS DA LINGUAGEM

WILLIAN GONZAGA PIGOSSO

MARIA AUXILIADORA DA SILVA: ETHOS, PATHOS E ALTERIDADE

MARIANA
2023



Willian Gonzaga Pigosso

MARIA AUXILIADORA DA SILVA: ETHOS, PATHOS E ALTERIDADE

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduagéo
em Letras: Estudos da Linguagem, do Instituto de
Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Federal de
Ouro Preto, como requisito parcial a obtencdo do titulo
de Mestre em Letras: Estudos da Linguagem.

Linha de pesquisa: Traducdo e Praticas Discursivas.
Orientador: Prof. Dr. Paulo Henrique Aguiar Mendes.

MARIANA
2023



SISBIN - SISTEMA DE BIBLIOTECAS E INFORMACAO

P633m Pigosso, Willian Gonzaga.
Maria Auxiliadora da Silva [manuscrito]: ethos, pathos e alteridade. /
Willian Gonzaga Pigosso. - 2023.
95f.:il.: color..

Orientador: Prof. Dr. Paulo Henrique Aguiar Mendes.

Dissertacao (Mestrado Académico). Universidade Federal de Ouro
Preto. Departamento de Letras. Programa de P6s-Graduacdo em Letras:
Estudos da Linguagem.

Area de Concentracéo: Estudos da Linguagem.

1. Silva, Maria Auxiliadora da. 2. Analise do discurso. 3. Pathos. 4.

Ethos. I. Mendes, Paulo Henrique Aguiar. Il. Universidade Federal de Ouro
Preto. Ill. Titulo.

CDU 73:82(043.3)

Bibliotecario(a) Responsavel: lury de Souza Batista - CRB6/3841




MINISTERIO DA EDUCACAO
UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO
REITORIA
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

FOLHA DE APROVACAO

William Gonzaga Pigosso
“Maria Auxiliadora da Silva: ethos, pathos e alteridade”

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pés-Graduagdo em Letras: Estudos da Linguagem da
Universidade Federal de Ouro Preto como requisito parcial para obtencdo do titulo de Mestre em Letras:
Estudos da Linguagem.

Aprovada em 31 de agosto de 2023

Membros da banca

Prof. Dr. Paulo Henrique Aguiar Mendes - Orientadora - Universidade Federal de Ouro Preto - UFOP
Profa. Dra. lvanete Bernardino Soares - Universidade Federal de Ouro Preto - UFOP

Profa. Dra. Simone de Paula dos Santos - Universidade Universidade Federal de Vale do Jequitinhonha e
Mucuri - UFVIM

Prof. Dr. Paulo Henrique Aguiar Mendes, orientador do trabalho, aprovou a versao final e autorizou seu
depdsito no Repositério Institucional da UFOP em 31/08/2023.

eil Documento assinado eletronicamente por Paulo Henrique Aguiar Mendes, PROFESSOR DE
;giwm':. L‘lly MAGISTERIO SUPERIOR, em 18/01/2024, as 10:06, conforme horario oficial de Brasilia, com

eletrénica fundamento no art. 62, § 12, do Decreto n2 8.539, de 8 de outubro de 2015.

B

T AR tTELE. A autenticidade deste documento pode ser conferida no site
) :l-.,; http://sei.ufop.br/sei/controlador_externo.php?

acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo verificador 0582279 e
o codigo CRC 11169285.

Referéncia: Caso responda este documento, indicar expressamente o Processo n? 23109.011461/2023-08 SElI n2 0582279

R. Diogo de Vasconcelos, 122, - Bairro Pilar Ouro Preto/MG, CEP 35402-163
Telefone: (31)3557-9418 - www.ufop.br


http://www.ufop.br/
http://sei.ufop.br/sei/controIador_externo.php

[...] temos o direito a ser iguais quando a nossa diferenca nos inferioriza; e temos o direito a
ser diferentes quando a nossa igualdade nos descaracteriza. Dai a necessidade de uma
igualdade que reconheca as diferencas e de uma diferenca que nédo produza, alimente ou
reproduza as desigualdades.

(Boaventura de Sousa Santos - Reconhecer para libertar)



Dedico este trabalho aos meus pais.

Vocés sdo asas que me permitem voar.



AGRADECIMENTOS

Agradeco, primeiramente, a Deus. Pe¢o perddo pelos momentos nos quais me esqueci
do seu nome, mesmo sabendo que em momento algum vocé esqueceu de mim.

Agradeco aos meus pais, Rosivaldo Gomes Pigosso e Maria Jose Gonzaga Pigosso.
Obrigado pela paciéncia durante estes 7 anos ininterruptos de graduacdo e pos-graduagdo
longe do aconchego do lar. Sem vocés, nada desta trajetdria seria possivel. Agradeco ao meu
irmao, Gabriel Gustavo Gonzaga Pigosso e a todos os meus familiares, que, mesmo na
auséncia se fizeram presentes.

Agradeco ao meu orientador, Paulo Henrique Aguiar Mendes, pelas conversas e
orientagdes, por ser uma pessoa compreensiva, dedicada, sempre disposta a ensinar e
disponivel nos momentos de davidas.

Por fim, agradeco ao Programa de Pds-Graduacdo em Letras: Estudos da Linguagem,
ao querido e amado Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais e, também, a Universidade

Federal de Ouro Preto. Saio desta instituicdo muito feliz e grato.



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo analisar como se da a construgdo do ethos, do pathos e da
alteridade na obra da artista plastica mineira Maria Auxiliadora da Silva, tendo como objeto
de andlise o catdlogo Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia (MASP, 2018).
A partir dos estudos do discurso, e do ajuste epistemoldgico necessario no trato com o
discurso visual, bem como a possivel interseccdo com o verbal, inscrito a partir do catalogo,
compreendeu-se que a construcdo do ethos se da, em um primeiro momento, a respeito
daquilo que o museu apresenta e narra a respeito da vida e obra da artista. Em seguida, e
considerando que a imagem de si se da, especialmente, a partir daquele que diz eu, e por sua
vez carrega consigo uma emocdao inerente, buscamos compreender como esta emocao pode
ser percebida em algumas obras da artista, especialmente aquelas obras nas quais ha uma
representacdo de si. Por fim, buscou-se compreender como a construcdo do ethos e do pathos
corroboram para a ideia de alteridade presente na obra, tendo em vista o espago dado ao outro
dentro da obra e da prépria construcdo do catalogo.

Palavras-chave: Maria Auxiliadora da Silva. Ethos. Pathos. Alteridade. Anélise do Discurso.



ABSTRACT

This research aims to analyze the construction of ethos, pathos, and alterity in the work of the
visual artist from Minas Gerais, Maria Auxiliadora da Silva, with the catalog "Maria
Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia" (MASP, 2018) as the object of analysis.
Drawing from discourse studies and the necessary epistemological approach to dealing with
visual discourse and its potential intersection with verbal discourse found in the catalog, it
was understood that the construction of ethos occurs, initially, concerning what the museum
presents and narrates about the artist's life and work. Subsequently, considering that the self-
image is particularly expressed through the "I" that is accompanied by inherent emotions, the
focus was placed on understanding how these emotions can be perceived in some of the
artist's works, especially those in which there is a representation of herself. Lastly, the
research sought to comprehend how the construction of ethos and pathos contributes to the
idea of alterity present in the artwork, taking into account the space given to the other within
the pieces and the construction of the catalog itself.

Keywords: Maria Auxiliadora da Silva. Ethos. Pathos. Alterity. Discourse analysis.
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1 INTRODUCAO

A presente dissertacdo pretende discorrer, mais detidamente, sobre a obra da artista
plastica brasileira Maria Auxiliadora da Silva, bem como a respeito do catalogo Maria
Auxiliadora da Silva: vida cotidiana, pintura e resisténcia, um texto expografico. Parto
inicialmente do pressuposto de que o estudo de sua vida e sua obra ainda parece incipiente no
campo cientifico, apesar de reconhecer o relevo dado ao seu nome a partir do catalogo
supramencionado. A retomada de seu nome no cendario contemporaneo das artes se deu com a
exposicdo Maria Auxiliadora da Silva: vida cotidiana, pintura e resisténcia, realizada pelo
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP), entre 0os meses de marco e junho
de 2018, visando, justamente, retirar a artista do esquecimento que lhe fora impingido desde a
sua morte, em 1975. Neste sentido, na referida exposicdo havia o catdlogo produzido pelo
Museu, cuja ideia era a de apresentar a artista ao espectador, aspecto intrinseco ao texto
expogréfico.

A exposicdo foi dividida em sete nicleos — Candomblé, umbanda e orixas;
Manifestagdes populares; Casais; Urbano; Rural; Interiores e Autorretratos. A fim de limitar o
proprio objeto de analise e compreender como se d& a construcdo do ethos, pathos e da
alteridade na obra da artista, mediados pelo catdlogo, 0s quadros aqui analisados tendem
sempre a uma autorrepresentacdo de si por parte da artista, em um espectro onde esta aparece
em tela e outras onde as cenas interiores e familiares se configuram na constru¢do de uma
imagem de si. Por conseguinte, procuro estabelecer uma relagdo propria do verbal no texto
expografico, tentando aproximar e operacionalizar conceitos intrinsecos da anélise do
discurso com as artes plasticas, procurando por elementos dialdgicos entre o verbal e 0 ndo
verbal — ou visual, estabelecendo assim um didlogo entre estas duas areas.

Além daquilo que pode ser extraido da obra pelo analista e pela literatura a respeito da
vida e obra da artista, a constru¢do do ethos tem como principio norteador a entrevista de
Maria Auxiliadora dada a antropologa Lélia Coelho Frota (1975), ja que é a partir dela que
temos acesso direto ao registro oral da propria artista, evidenciado pela marca daquele que diz
eu, diferentemente de outras implicacGes deste mesmo eu, que também pode ser encontrado
em outras nuances, como no plano pictdrico ou na propria imagem construida pelo museu em
sua exposi¢do/catalogo. No campo do pathos, por exemplo, podemos considerar as obras nas
quais a artista se encontra representada, na tentativa de aproximar a imagem de si construida e
as emoc0es ali contidas, dentro do préprio espaco de interpretacdo favorecido pelo catalogo

na apresentagdo da vida e obra da artista. Ao pensarmos nos processos de alteridade,
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certamente, devemos levar em consideragdo aquilo que se diz sobre a artista, uma vez que a
imagem de si € evidenciada pela entrevista, ha outras imagens que visam apresentar a artista
sob uma determinada Otica, que, por certo, corrobora na construcdo dos processos de
alteridade, uma vez que encontramos a presenca do outro tanto em nosso discurso quanto nas
formas artisticas de se expressar.

Neste sentido, esta pesquisa tem como objetivo procurar nos dispositivos tedricos da
Analise do Discurso e das artes plasticas uma maneira de abordar o problema da construcéo
do ethos, pathos e alteridade a partir do texto expografico, de forma que a representacdo da
obra de Maria Auxiliadora da Silva seja analisada considerando os aspectos discursivos que
compreendem na configuracdo desses elementos. Em uma analise exploratéria do conjunto de
sua obra, buscou-se construir as hipoteses elencadas no decorrer da pesquisa, isto €, entender
como se deu a construcdo de uma imagem de si conjuntamente com a imagem do outro e

como ambas impelem para se pensar na alteridade, mediados por um texto expogréfico.

1.1 MARIA AUXILIADORA DA SILVA, “UM COMETA DAS ARTES”

Maria Auxiliadora da Silva nasceu em 15 de maio de 1935, em Campo Belo, Minas
Gerais. A sua made, Maria Trindade de Almeida Silva, se ocupou com diversos servigos que
garantiam o sustento da familia — o casal teve 18 filhos, entre eles, alguns destaques no
cendrio artistico nacional, “A familia Silva de artistas afro-brasileiros”. Emigram para Sao
Paulo com os filhos, devido aos avancos industriais que aconteciam na capital paulista. A mée
da artista também foi bordadeira, trabalhou para confec¢des na rua José Paulino, onde comeca
a dominar as técnicas do bordado, as quais futuramente passaria para Maria Auxiliadora,
conforme conta em entrevista para Lélia Coelho Frota (1975). A pintora fala da influéncia que
sua méae teve ao ensina-la a bordar, quando tinha entdo nove anos de idade. O seu pai, Jodo
Céandido, apesar da resisténcia se convence da ideia de que a vida seria melhor em S&o Paulo
e, apos dois meses, vai ao encontro de sua familia. Na cidade, trabalha inicialmente na
retificacdo do rio Tieté; também tinha afeicdo pelas artes, especialmente pela escultura.

Filha mais velha, Maria Auxiliadora tinha 0 compromisso de auxiliar no sustento da
casa e, por isso, era necessario que soubesse dominar a profissdo que a mae Ihe ensinava.
Posteriormente, esta também a ensina a colorir €, sobre isso, Auxiliadora destaca: “A minha
pintura é supercolorida assim eu acho que devo um pouco a minha mae também porqué ela

falava essa cor fica bem, aquela nao fica bem. Entdo eu ia acompanhando.” (FROTA, 1975
apud MASP, 2018).
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Santoro (2018 apud MASP, 2018, p. 233) informa que, devido as dificuldades
enfrentadas na capital, Maria Auxiliadora e suas irmds comecam a trabalhar como domésticas.
Antes de completar 20 anos, ja trabalhava como bordadeira, porém o autor destaca que o
emprego de doméstica era mais rentavel, apesar de suas irmas afirmarem que “[...] as
condigdes eram analogas as da escraviddo.”. Pode-se especular que, por ndo possuir nenhum
tipo de renda proveniente da pintura, esta aparecia a época em sua vida como uma atividade
secundaria. Ap6s o incentivo de sua mae, ao lhe mostrar os seus desenhos, afirma que a filha
tinha inclinagdo para as artes. A artista passa a utilizar inicialmente o carvéo e, por volta dos
dezesseis anos, comeca a utilizar Iapis de cor, aos dezoito a utilizar guache e, por fim, aos 26,
utiliza tinta 6leo em seus quadros, sempre variando entre estes dois ultimos elementos em sua
producdo artistica (FROTA, 1975 apud MASP, 2018).

Apo6s se mudar de Campo Belo (MG) — onde até entdo a familia fixara residéncia —
para Embu das Artes (SP), liga-se ao grupo de Solano Trindade (1908-1974) — poeta, pintor,
cineasta, teatr6logo e militante do Movimento Negro. Conforme Santoro (2018 p. 233)
afirma, o encontro sé p6de ocorrer por causa do relacionamento entre a filha de Solano,

Raquel Trindade, com Vicente, irm&o de Maria Auxiliadora. Para o autor,

A figura de Vicente era central entre os irmaos. Falecido em 1980, anos depois de
Maria Auxiliadora, ele era considerado um guardido: sempre disponivel para ajudar
nas necessidades da casa. Por meio de Vicente, a familia teve contato com o grupo
de artistas plasticos negros, liderado pelo escritor, poeta e militante comunista
Solano Trindade [...] (SANTORO, 2018, p. 233).

Solano, sempre dedicado a temas caros a cultura afro-brasileira, viria a se tornar uma
espécie de mentor para diversos artistas “primitivos”. Funda, juntamente com sua esposa,
Margarida Trindade, e com o etnélogo Edison Carneiro, o Teatro Popular Brasileiro (TPB),
mudando-se para S&o Paulo, atraido pela atividade cultural da cidade.

Entre 1961 e 1970, Solano viveu em Embu das Artes. Enquanto esteve por I3,
transformou o municipio em um verdadeiro centro cultural, para onde foram
diversos artistas que passaram a viver de arte. Na cidade, o TPB viveu a sua melhor
fase, sendo que as apresentagcBes do grupo eram sempre muito concorridas.
(MUSEU AFROBRASIL, [s.d.]).

Participando do grupo de Solano, Maria Auxiliadora pintou

[...] temas ligados a cultura negra e de resisténcia politica, mas ndao de forma
explicita, como se nota nas obras Capoeira (1970), Mobral (1971), Candomblé
Verde (1972), e também nas diversas figuras de orixas, na representacdo de
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cerimdnias de terreiro e do protagonismo de pessoas negras.” (ENCICLOPEDIA
ITAU CULTURAL, 2021).

Seguramente, 0 segundo momento que daria a Maria Auxiliadora notoriedade no
cenario nacional se deu a partir de sua mudanca de Embu das Artes para a capital paulista, no
inicio dos anos 70, descontente com a chegada de hippies e com a preocupagdo de outros
artistas com o valor das obras em detrimento da qualidade das mesmas (D’AMBROSIO,
2009). Ao comecar a expor seus quadros na Praca da Republicat, conquista alguns criticos de
arte e um publico fiel. Maria Auxiliadora ganha notoriedade no cenario nacional e

internacional das artes.?

Conheceu entdo o fisico e critico de arte Mario Schemberg, que a apresentou ao
cobnsul dos EUA Alan Fisher. Este Gltimo organizou, em 1971, com sucesso, uma
exposicao da artista na galeria USIS do Consulado, em S&o Paulo.

A notoriedade, porém, durou pouco e Auxiliadora continuava sendo admirada
apenas por alguns artistas primitivistas, como lvonaldo e Crisaldo Moraes. Em 1972,
aos 37 anos, Auxiliadora finalmente realizou o desejo de voltar a estudar,
inscrevendo-se no Centro de Alfabetizacdo de Adultos, universo que também
retratou em seus trabalhos. Mostra, com crueza, a realidade dos cursos noturnos,
repleta de alunos cansados e sonolentos lutando com letras e ndmeros.
(D’AMBROSIO, 2009).

A época, a critica mantinha uma opini&o severa sobre a sua maneira de pintar, visto
que Auxiliadora era autodidata, ndo frequentou nenhuma escola de arte e, por isso, ndo
possuia conhecimento de técnicas usuais e recorrentes, como a de perspectiva, claro-escuro ou
de volume (GABRIEL, 2018). Conforme o autor ainda nos lembra, em 1970, o Jornal Dia e
Noite publicou uma critica sobre a primeira exposicao da artista (realizada na Mini Galeria do

USIS). A mateéria, no entanto, ao invés de ressaltar os aspectos positivos, ou o0 que levou o

! Calaca (2013) pontua, em sua tese de doutorado, a expressividade dos artistas que expunham seus quadros na
Praca da Republica, pelo enquadramento de uma arte esteticamente afrodescendente, proporcionando ao
espectador um outro olhar para a arte, notadamente pelo fato desses artistas — em sua maioria — ndo possuirem
conhecimento formal destas, mas justamente pela liberdade que encontravam para proporcionar, por meio de
suas obras, novas formas de se expressar. A pesquisa ainda aponta a importancia desses artistas afro-brasileiros
para uma nova forma de se produzir artes, na medida em que “[...] o movimento tem outros desdobramentos até
0 presente, apesar de ndo possuir a mesma magnitude do passado” (CALACA, p. 8,2013).

2 Maria Auxiliadora, em vida, participou apenas de uma exposi¢do individual, realizada na Mini Galeria do
USIS, no consulado norte-americano no Brasil, em S&o Paulo. Ap6s a sua morte, foram realizadas 12 exposic¢Ges
individuais, a saber: Galleria d’Arte dela Casa do Brasil, Roma, Italia (1978); Aargauer Kunsthaus, Aarau,
Alemanha (1978); Musée d’Art Naif d’lle de France, Vicq, Franga (1979); Central Art Galery, Northampton,
Inglaterra (1979); Museu do Sol, Pendpolis, Sdo Paulo (1979); Galeria Charlotte, Munique, Alemanha (1981);
MASP, Sao Paulo (1981); Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro (1981); Galeria de Arte André, Séo
Paulo (1983); Galeria Jacques Ardies, S&o Paulo (1986); Maria Auxiliadora: a maior expressdo da arte naif do
Brasil, na Livraria Cultura, em Sdo Paulo (2004); Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia, no
MASP, S&o Paulo (2018). Em relacéo as exposic¢des coletivas, os quadros de Auxiliadora estiveram presentes em
mais de 60 exposi¢des, sendo que por volta de 40 exposi¢des aconteceram com a artista viva e, apés a sua morte,
29 exposigdes possuiam alguma obra da artista compondo parte da exposi¢do. As informacdes sobre as
exposicdes individuais foram retiradas do catalogo que € objeto desta pesquisa (MASP, 2018, p. 239).
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interesse de criticos e do publico em relacdo as obras expostas, destaca elementos sociais com
conotacdo pejorativa, vide o proprio titulo da matéria: “Empregada doméstica trocou o
aspirador pelos pincéis.” (GABRIEL, 2018, grifo nosso). Consoante ao discurso hegemonico
da época, enquadrado pelas rela¢6es de poder (VAN DIJK, 2011), a artista, assim como a sua
obra, recebe diversas denominagdes para se referir ao tipo de arte produzida, dentro de um
cenario relativamente estavel de termos que, como pontua Schwarcz (2018), ndo tém nada de
ingénuos. Veem-se, entdo, criticos chamando sua arte de insita, primitiva, naif. Conforme
Pimenta (2001) destaca, o uso de determinadas designac@es ndo é singelo, pelo contrario, elas
perpetuam relagOes de poder, e, por conseguinte, perpetuam as desigualdades. Nesta seara,
examinar o texto expografico em questdo auxilia na constru¢do do empoderamento por parte
daquele que Ié o catalogo ou que aprecia a obra.

Ao se referir a Auxiliadora metaforicamente como um cometa, D’Ambroésio (2009)
discorre que a passagem “deste cometa” tendeu a ser rapida — a artista pintou
profissionalmente por somente sete anos, entre 1967 e 1974. Sobre o seu histérico médico,
Santoro (2018) discorre que, apesar de a artista evitar incomodar outras pessoas, ligou para o
seu irmao “afirmando necessitar de uma ambulancia pois havia se intoxicado com as tintas
que utilizava.”. Liberada apés realizar uma série de exames, um médico recomenda ao irmao
que a leve ao Hospital Emilio Ribas, ja que a artista apresentava um nédulo em um dos seios.

Artur Santoro, pesquisador de historia e arte afro-brasileira e africana, vinculado a
Universidade de Sdo Paulo e a Escola da Cidade (SP), descreve os ultimos anos de vida da
artista, enquanto pinta e lida com a doenca:

Acreditava-se que o tumor havia surgido logo ap6s um episddio ocorrido em frente
do antigo Cine Cairo. Segundo Auxiliadora, um rapaz passou por ela correndo e
bateu com o cotovelo em seu seio, com tanta forca que ela chegou a se agachar. Ela
acreditava que tal episodio havia causado a doenca. A partir da constatacdo do
tumor, utilizando o dinheiro que havia conseguido com a venda de suas obras, a
artista passou a se consultar com diversos médicos em busca de tratamento [...].
Apesar dos procedimentos médicos, ndo aparentava estar doente, pois ndo se
mostrava cabisbaixa e em nenhum momento abandonou a prética artistica ou deixou
de ir para a praca da republica.

A cirurgia que realizou ndo foi bem sucedida, e o cancer de Maria Auxiliadora
avancou, atingindo agressivamente os rins. Na época, em busca de um espago mais
quieto e privado para produzir suas telas, Auxiliadora foi morar com sua irma
Georgina — ou Gina, como era chamada pelos familiares —, nas imedia¢des do
aeroporto de Congonhas. A irmd a acompanhava em suas idas e vindas do hospital.
Suas Ultimas pinturas gradativamente apresentam uma tematica fanebre, antecipam
sua morte e concretizam seus Ultimos anseios.

Auxiliadora era vaidosa e costumava desenhar e costurar as proprias roupas. Tinha
alta estatura, e € lembrada por sua elegancia e pelas vestimentas ornamentadas.
Certo dia, ao sentir um mal-estar, georgina prontificou-se a leva-la ao pronto socorro
[...]. Quando chegaram ao hospital, apesar de Auxiliadora ja estar se sentindo bem,
0s médicos optaram por interna-la. Auxiliadora pediu a irma que, ao retornar para
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leva-la embora, trouxesse seu estojo de maquiagem; pediu ainda bastante cartolina,
papéis, pincéis e lapis para que tivesse material para pintar. Quando Gina volta e
pergunta ao enfermeiro sobre sua irméd, ele comunica que Maria Auxiliadora havia
falecido. A noticia foi um grande choque para a familia, pois todos — até mesmo a
prépria artista — acreditavam que ela teria alta naquele dia e voltaria para casa.
(SANTORO, 2018, p. 236).

A passagem deste cometa pelas artes se finda em 1974 e, certamente, encontra-se hoje
na obra de Auxiliadora maneiras de compreender, por meio da arte, a identidade de um povo,
que pode ser projetada pelo proprio espectador frente a uma obra que reflete e refrata diversos
signos que dali podem ser extraidos e interpretados. Neste caso, a partir da construcao de uma
imagem de si feita pela propria artista, onde esta se autorrepresenta ou simplesmente
representa a sua historia, observamos simbolicamente o protagonismo negro, por meio de uma
arte que resistiu a academia e ao “bem pintar”, ainda inspirando os sujeitos que se deparam

com a obra, a apreciam e a interpretam.
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2 MARIA AUXILIADORA: VIDA COTIDIANA, PINTURA E RESISTENCIA (2018), UM
TEXTO EXPOGRAFICO

No incansavel caminho de significar, ha diversos tipos de textos® (ou de espagos,
como é o caso dos museus) que auxiliam na (re)construcdo da propria arte, no sentido de
apresentar ou determinar os modos de leitura (ORLANDI, 2018) deste sujeito que se encontra
dentro do espaco de interpretacdo suscitado por um museu ou exposicdo. Antes de falar sobre
0 proprio texto expogréfico, é interessante apresentar o conceito de expografia, assumindo
uma perspectiva de um texto que objetiva apresentar algo ou alguém, e, a0 mesmo tempo,
descrever aquilo que é exposto (DESVALLEES, 1998). Dentro desta “escrita da exposigdo”
(BAUER, 2014), h& os elementos que a compde, como o0 proprio espaco cenografico, a
disposicdo das obras por eixos tematicos, iluminacdo etc. Um elemento importante, se ndo
essencial, em uma exposi¢do, € o catalogo desta, que visa apresentar este artista (ou
movimentos, ou obras, por exemplo). Neste caso, 0 catdlogo se apresenta como um texto
expogréfico.

Ao tratar especificamente da exposi¢do em questdo, Negreiros (2019, p. 277) destaca o
préprio caminho da exposi¢do em apreciacdo, informando que “Ao chegarmos ao piso inferior
do Museu [...] deparamo-nos com o cinza da parede, que é sobriamente escrita com letras
pretas, e acima delas enormes letras escritas em cor de rosa [...] com o nome da pintora.”.
Notadamente, a autora afirma que a propria disposicdo das cores é evidenciada para
justamente “[...] destacar ainda mais as muitas cores e diversas texturas das obras de
Auxiliadora”. (NEGREIROS, 2019, p. 277). Nesse sentido, podemos, mais uma vez, perceber
gue no caminho de uma exposi¢do nada é por acaso: 0s seus elementos, bem como a sua
configuracdo e o0 seu conjunto exprime a ideia de complementariedade do espaco expositivo,
que por sua vez auxiliara no modo de interpretacdo do sujeito que aprecia e interage com as

obras e com a propria exposi¢do (ORLANDI, 2019).

3 Concordo com Batistote e Costa (2018) ao frisarem o ampliamento da nog&o de texto, uma vez que este nio se
limita ao verbal, “como algo estritamente textual”. Pelo contrario, o texto, neste caso, também engloba o visual —
a pintura, a escultura, a fotografia — podendo também, articular linguagens diversas. Veja o caso da pintura, que
pode passar além do visual, pelo verbal, ao fazer uso de baldes de didlogo, algo que encontramos também em
alguns quadros de Maria Auxiliadora da Silva.
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Figura 1 — Exposicdo Maria Auxiliadora: Vida Cotidiana Pintura e Resisténcia

Fonte: Masp (2018).

O livro Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia, produzido pelo
Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP), em 2018, é o objeto desta

7

pesquisa, cuja configuracdo é, por exceléncia, de um texto expografico, justamente por
apresentar a artista e sua obra, dada por meio de elementos préprios que o constituem: ensaios
sobre a artista e a arte por ela produzida; a reproducédo de suas obras, entrevistas (ou 0 método
etnogréfico de bases antropolégicas, que, a partir do recurso da gravacdo, traz informac6es
preciosas relatadas em primeira pessoa, podendo, seguidamente, analisa-las com mais fluidez
pelo pesquisador; fotografias da artista e familia; reproducdo de matérias de jornais que

destacavam a artista e sua obra a época, convites de exposicGes, folders etc.

[...] mais do que “acompanhamentos”, sdo parte da exposi¢do, materiais
pluridiscursivos e plurissemidticos, complementares e solidarios, que ela toma
como préticas sociais. Posicdo que também partilhamos, considerando que, em
“praticas sociais”, estd ja inscrita a nocao de instituicdo e de simboliza¢do, a que
acrescentamos a nogao de politico, ou seja, sdo também praticas politicas. Enquanto
textos concebidos como partes da exposi¢do, incluimos nesta reflexdo, textos que
chamariamos de textos expograficos em sentido estendido, que sdo os que nao
buscam produzir uma “escrita” para a exposicdo, em si, mas em apresentar os
artistas e as obras em museus e exposi¢des (ORLANDI, 2018, p. 512).
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Figura 2 — Capa do catalogo
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Fonte: Masp (2018).

O catadlogo em questdo, por sua vez, possui 18 textos que visam apresentar Maria
Auxiliadora ao leitor, dos 18, ha trés textos mais antigos, um escrito por Mario Schenberg
(1970), onde o fisico expde, em quatro paragrafos, suas impressdes sobre a artista e sua obra®.
Um texto assinado por Pietro Maria Bardi, Lembranca de Maria Auxiliadora (1977), escrito
trés anos apOs a morte da artista. O entdo fundador do MASP, em uma visita a mée de
Auxiliadora, se recorda da sua passagem no cenario artistico nacional, evidenciando, por meio
do seu legado as artes, a “contribui¢do que os africanos trouxeram ao Brasil ao longo daquele
miseravel comércio que tem por simbolo o “navio negreiro”, destacando, entdo, o papel do

negro na formacédo de uma identidade nacional:

Conseguiram, apesar das adversidades emanantes de tdo degradante situacdo, manter
a flama da propria maneira de ser e, ao passar dos tempos, através de
entrelacamentos demograficos, oferecer ao Brasil substancial participacdo moral e

4 Conforme Schenberg (apud MASP, 2018, p. 130), “Os quadros de Maria Auxiliadora se caracterizam pela sua
grande vitalidade e vibragdo cromatica. Possui 0 senso magico afro-brasileiro e uma riqueza de criagao ritmica e
coloristica das mais fascinantes. A sua obra combina vivéncias auténticas e profundas da vida popular com a sua
imaginacao construtora de arquiteturas cromaticas e lineares, fundindo uma bela capacidade decorativa com um
sentimento popular convincente e verdadeiro. Consegue unir realidade e sonho.”.
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contribui¢des valiosas na estruturacdo nacional. (BARDI, 1977 apud MASP, 2018,
p. 139).

E interessante destacar o papel de Bardi na trajetdria de Auxiliadora, pois neste texto
ele ja mostrava a sua adesdo a obra da artista e também destacava a relevancia de seu
trabalho, algo que ndo aconteceu inicialmente, visto que a sua relagdo com o museu se iniciou
de maneira antagbnica (MASP, 2018). Em 1973, Bardi discutia sobre a qualidade das obras da
artista, em decorréncia da Exposicao afro-brasileira de Artes Plasticas, que corria o risco de

ndo ser realizada pela posicéo do entdo diretor e fundador do museu a época.

Depois da mobilizacdo dos artistas, liderados por Raquel Kambinda, e da
consequente repercussdo negativa na imprensa (em reportagens de titulos como
“Artistas negros contra 0 MASP” e “Artistas negros reclamam da desorganizacio do
MASP”), a mostra afinal aconteceu. (OLIVA, 2018, p. 25).

O autor ainda ressalta que o diretor ndo gostou das obras, afirmando que o museu
sempre expds obras de artistas negros, partindo da prerrogativa de que deveria ser aguardado
mais tempo para a realizagdo da exposicdo que “representasse realmente a arte negra no
Brasil”. Para Oliva, seria Bardi que escolheria “a verdadeira arte negra [...] € ndo dos proprios
artistas negros”. Por fim, a cereja do bolo foi a nota de Bardi sobre a exposicdo dos
“primitivos” — veiculada pela Folha da Tarde — em 9 de maio de 1973: “foi a pior exposigdo
que fiz, nos 26 anos que dirijo o museu.”. E, novamente, atestado o olhar branco sobre o
negro, onde o branco, no seu lugar de poder, controla e infere o que ¢ a arte, quais os artistas
que devem ser percebidos como artistas e aqueles que podem ser apagados ou descartados.
Notadamente, os descartados seriam o0s autodidatas, em sua maioria negros que faziam parte

de movimentos autodidatas e estavam longe das grandes escolas de artes.

No entanto, foi por ocasido dessa polemica que Bardi travou contato mais proximo
com Maria Auxiliadora, que ele entdo passou a promover. Apenas dois anos apés o
entrevero, escolheu uma pintura dela para estampar a capa da mostra coletiva Festa
de cores (1975). Em 1977, langou um livro de 104 péginas sobre a artista, em quatro
linguas (portugués, inglés, francés e alemdo), pela editora italiana Giulio Bolaffi.
Realizou ainda, em 1981, uma individual de auxiliadora no MASP com cerca de
setenta obras. (OLIVA, 2018, p. 25).
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Figura 3 — Capa da mostra coletiva Festa de Cores (1975)

FESTA DE CORES

Fonte: Galeria Arte M R Silva.

Em contrapartida, e apresentando a artista de uma nova forma para o leitor, o catalogo
d& uma atencéo especial ao uso de termos e conceitos sobre este tipo de arte, compreendida
como “popular” por uma série de caracteristicas que lhe acompanham. Terminologias como

insitos, primitivos, brutos, naifs etc. ndo sdo ingénuas, pelo contrario, 0 seu uso

[...] a0 mesmo tempo em que se tornam rotina em nosso cotidiano, carregam consigo
a capacidade de naturalizar circunstancias, historias e suas préprias definicdes. Além
do mais, no interior desse movimento, tornam invisiveis e silenciosas uma série de
pressupostos e hierarquias. Todos ficam devidamente guardados e dissimulados
nesse guarda-chuva feito de palavras e expressfes consagradas. (SCHWARCZ,
2018, p. 96).

Nota-se, portanto, um questionamento a respeito do que seria uma arte “primitiva” e a
sua contraposicao a uma arte “erudita”, hierarquizando e estabelecendo assim relagdes de
poder, uma vez que o “primitivo” liga-se ao autodidatismo, aos artistas que ndo dominam as
técnicas necessarias para o bem pintar. A antropéloga ainda alerta para os possiveis danos que

tal conceituacdo pode causar: em Arte negra no brasil (1936), Arthur Ramos (1903-1949),
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“define seu objeto como “arte primitiva” e ndo esconde sua avaliacdo quanto a “inferioridade
cultural” desse tipo de produgao.” (SCHWARCZ, 2018, p. 98). Tais prerrogativas corroboram
para 0 argumento central do texto expogréafico, isto €, auxiliar nos processos de significacéo e
interpretagao do “leitor”, daquele que se depara com as obras, tem a sua primeira impressao e
é levado a poder experenciar novas interpretagdes que sdo mediadas pela expografia e,
juntamente, pelo texto expografico (ORLANDI, 2020).

Abro aqui um paréntese para trazer a ideia de “deformagdo” (OSTROWER, 2013),
que sintetiza muito bem o fato de que qualquer obra de arte, ao ser produzida, é deformada
justamente por se tratar de uma representacdo do real, nunca o real. H& certamente o
movimento adequado e comum de diversos movimentos que buscam representar a realidade
por meio de técnicas e procedimentos que trazem a ideia de verossimilhanca. Entdo, ao
trabalharmos a obra sobre esta perspectiva, operacionalizada para o lado de que sempre
havera algo de expressdo individual inscrita em uma coletividade, € mais simples em
compreender que a ideia de uma “arte menor” nao deve ser aceita. Ja passamos desta fase. O
debate, nesse sentido, é atualizado por meio daquilo que ainda conseguimos extrair por meio
do gesto de interpretacdo, evitando o uso de terminologias que precisam ser debatidas.

E dentro deste debate que Carneiro (2018 apud MASP, 2018, p. 42) afirma que “[...]
parte da critica sobrepos sua biografia a sua produgao [...]” e, por isso, os temas tratados por
Maria Auxiliadora acabam tendo a sua potencialidade e expressividade diminuida, visto que
tais interpretacdes sdo limitadoras do trabalho da artista. Por exemplo, a artista afirma que em
certos momentos seu trabalho fora associado a Africa, em outros momentos devido as cenas
dionisiacas etc. Sem deixar de considerar a importancia de tais tematicas ser relacionadas com

outros contextos, a autora afirma gue mesmo

[...] sem negar a importancia de seu contexto identitario, familiar, cultural ou
religioso, é possivel questionar em que medida tais interpretacdes contribuiram para
uma analise do trabalho de Maria Auxiliadora sem encontrar nele uma resposta
tautoldgica ou um amparo vulgar. (CARNEIRO, 2018 apud MASP, 2018, p. 42).

A ideia de interpretacdo, neste sentido, é elucidada conforme os parametros
estabelecidos por Orlandi (2009), relacionado a0 modo que o analista devera proceder
mediante um texto. Neste sentido, ndo procuramos aqui pelo que pode ser tido como
“verdadeiro” — afinal, 0 que é verdadeiro? — e sim na procura do “real do sentido em sua

materialidade linguistica e historica”, ou seja, o analista, assim, “coloca o dito em relagdo ao
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ndo dito”, inscrito dentro de uma ideologia. Nao obstante, procuramos aqui, a partir do que ¢
dito sobre a artista, buscar por aquilo que pode ser analisado a partir da proposta do catalogo.

Na mediacdo entre leitor e aquilo que € narrado e mediado (MARGUERITO, 2015)
por um catalogo, h& a busca por textos antigos que (re)constroem a trajetoria da artista e séo
apresentados aquele que interpreta e interage com a obra. E o caso de tais textos, que devem
ser melhor explorados para a construcdo dos ensaios presentes no livro. Veja o caso da
recuperacdo da coluna de artes plasticas do jornal O Globo (edicao de 28 de outubro de 1981),
assinada por Frederico Morais, cuja analise se pauta na apresentacdo da artista livre dos
rotulos impingidos a sua obra; ndo se trata de uma terminologia, mas daquilo que é
expressado por meio de uma pintura: “[...] 0 que realmente conta é a extrema forgca do seu
talento, a formidavel carga expressiva com que ela dotou seus quadros, expressividade que
traz consigo elementos arquetipais e inconscientes”. E arremata: “Quando um trabalho ¢ bom,
original ou novo, ou rotulos perdem significado” (apud MASP, 2018, p. 259). Talvez,
conforme Schwarcz (apud MASP, 2018), seja até assertivo afirmar que foi Frederico Morais
uma das primeiras pessoas a tratar da questdo terminoldgica imputada a Auxiliadora,
desvinculando-se de determinados termos. Outra pessoa que também destoa de tais
terminologias foi Manuel Querino, em seu livro Artistas baianos (1905), ao tratar de uma
série de artistas sem utilizar o termo “popular” ao relacionar arte e artista (MASP, 2018).

N&o obstante, 0 mesmo tema é tratado por Schwarcz no ensaio A arte de despistar,
salientando que “primitivo € cobertor curto”. Demonstra-se, assim, que o catalogo se
encaminha para uma retomada do “primitivo” e busca reconstitui-lo para que ndo apresentem
Maria Auxiliadora como uma “artista primitiva”, mas como uma pintora “expressiva”,
“criativa”, evidenciando a figuracdo de uma artista afro-brasileira ao invés de uma artista
primitiva. Neste sentido, o catalogo inclui em seu projeto grafico trés textos importantes para
a composicao dos ensaios que ali constam, a saber: Maria Auxiliadora (SCHENBERG, 1970,
apud MASP, 2018)°; Eros e erosio na pintura de Maria Auxiliadora (FROTA, 1975 apud
MASP, 2018) e Lembranca de Maria Auxiliadora (BARDI 1977 apud MASP, 2018).
Reforca-se, portanto, a ideia de complementariedade que o catadlogo expde: a retomada de
documentos antigos que convergem com as tematicas tratadas nos ensaios escritos para

apresentar Maria Auxiliadora sob diversas dticas, que devem ser melhor detalhadas.

S Trata-se de um comentario de Schenberg contando como conheceu Auxiliadora e que, desde o inicio, admirou
a qualidade e audacia de suas obras. Conseguintemente, comegou a acompanhar mais de perto o trabalho da
pintora, quando passa a pintar profissionalmente e deixa de lado o trabalho como doméstica. Assim como Frota,
Schenberg também vé a dimensdo do senso magico afro-brasileiro em sua obra, aspecto relevante e retomado
frequentemente na composic¢do do catalogo.
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Assim, Orlandi (2018) afirma que a memoria discursiva € estruturada pelo
esquecimento, diferentemente de uma memoria que é produzida pelo museu, que apesar dos
processos de mediacdo que existem entre 0s espacos de memoria, a memoria institucional se
afirma como aquilo que ndo deve ser esquecida. O museu é um lugar especifico de objetos
que precisam ser lembrados, que ndao devem sofrer apagamentos. A procura por artistas ha
muito esquecidos, certamente, localiza esta ideia de procurar por uma memoria e produzir

algo sobre ela.

Guardamos destas palavras que o museu € uma instituicdo, e, como tenho afirmado,
em analise de discurso, somos individuados pelo Estado através de instituices e
discursos. Desse modo, coloco-me na perspectiva de pensar 0 museu como parte do
modo de individuacdo do sujeito capitalista em nossa formacéo social. Dessa rela¢do
resulta um sujeito em cuja individualidade, conta (ou um individuo afetado) a forma
como o Estado o relaciona com sentidos sociais que se apresentam como parte de
sua memodria (do individuo, do estado, da Sociedade).

O texto expografico, devido ao fato de ser plurissemiotico, € elaborado pelo proprio
interdiscurso, pela memoria e pelo arquivo — ou seja, pela pesquisa e organizacdo de materiais
que objetivam analisar mais detidamente um fato — ou, neste caso, uma pessoa. Tudo importa
nesses materiais: a forma no trato com a artista em documentos da época e a linguagem
utilizada ao se referir a obra; os novos sentidos que podemos atribuir a obra ou a propria
heranca que a artista deixa para 0 campo artistico e, também, para a sociedade. Se 0 museu
produz préticas significativas e € uma instituicdo formal do Estado (ALTHUSSER, 1977), as
ideias nele contidas se alinham as diversas politicas publicas produzidas por uma nacéo.
Dentro desta préatica, a nocdo de esquecimento é destacada por Orlandi (2013) como a
“introduc¢ao do nada como forga de significar”, aberta pelo museu em suas praticas sociais,
em suas exposi¢des, em Sseu acervo permanente, em visitas guiadas etc. Este percurso se da
pela prépria estruturacdo do esquecimento, que se torna memoria por meio da significacdo
que é feita, de forma individuada, subjetivada e balizada pelo discurso institucional
(ORLANDI, 2018).

No jogo entre 0 esquecimento e 0s novos elementos — linguisticos ou visuais — que um
museu oferece, na prépria memoria, tais praticas (re)significam os sentidos daqueles que
frequentam tal espaco. JA no texto expografico, notaremos também a presenca de um
interdiscurso, no qual os textos ali presentes dialogam, construindo e amarrando os sentidos
por meio de possiveis e novas (re)leituras. Os textos mais antigos, por exemplo, subsidiam
parte dos assuntos tratados nos ensaios elaborados para o catalogo. Sob este aspecto, Orlandi

(2018) afirma que a leitura — ou escuta, visto o0 proprio espaco da exposicdo e dos recursos
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disponiveis® — do texto expogréafico tem capacidade de regular o processo de interpretacio do
leitor durante a exposicdo, podendo interpretar determinados fatos/aspectos sob uma nova
Otica. E interessante que o texto possui, entre suas finalidades, a de apresentar nio so a artista
ou sua obra, mas dar um panorama mais geral sobre outros aspectos, como é o caso do
didlogo constante com outras obras e artistas; a desconstru¢do de uma arte primitiva ou nos
diversos momentos nos quais se discorre sobre os procedimentos técnicos e estéticos de Maria

Auxiliadora.

Figura 4 — Segunda e terceira pagina do catalogo e contracapas com fotos da artista

Fonte: Acervo pessoal (2023).

N&o a toa, Bakhtin (1999) afirma que um enunciado se realiza por meio de textos,
entendido em sua materialidade e completude. Dentro desses textos, temos a presenca do
sujeito, individuado pelo modo de operacdo do sistema em que estd inserido (ORLANDI,
2013). O sujeito, em sociedade, interage com outros sujeitos. No caso do texto expogréafico, a
interacdo se da, necessariamente, pelo conteldo do texto e o processo de interpretacdo do
leitor. Os textos evidenciam o teor cientifico na composi¢do do catalogo; ndo sdo meras
apresentacdes justamente por causa de um rigor que busca por arquivo, documentacéo,
referéncias tedricas, selecdo, curadoria etc., podendo ensejar a ideia de que ha ali uma
interseccdo que se posiciona entre os diferentes discursos que sao produzidos e 0 sujeito que

interage com determinada linguagem visual ou verbal.

6 No espago expositivo, no caminho da interpretagdo e levando em conta a presenca massiva dos recursos
tecnoldgicos em nossa sociedade, o uso de fones de ouvido, de som ambiente, do préprio catadlogo ou de outros
elementos auxiliam no processo de apreciacdo e interpretacdo dos sujeitos que ali se encontram (ORLANDI,
2018).
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Retomo a ideia de que essas praticas significativas se constroem antes mesmo da
exposicdo, no seu processo de elaboracdo. E, a partir de entdo que, no espaco do museu, tais
praticas serdo guiadas para operacionalizar uma forma de condugdo da exposicdo, cuja
estruturacdo se constrdi por meio do esquecimento (ORLANDI, 2013). A autora afirma que a
partir do esquecimento e do desejo de lembrar, algo nos vem a memoria; interpretamos,
criamos significados que ndo estdo imunes as praticas discursivas institucionalizadas pelo
museu, compreendido como um aparelho ideoldgico do Estado (ALTHUSSER, 1970). Vale
também rememorar que o autor supracitado afirma que esses aparelhos funcionam de maneira
repressiva e ao mesmo tempo ideoldgica, de maneira dicotdmica, de forma que ndo exista um
aparelho puramente ideoldgico ou puramente repressivo.

O museu, nesse aspecto, entendido como o aparelho que funciona no @mbito cultural,
ou nas “Letras, Belas Artes, Esportes, etc.” (ALTHUSSER, 1970), reprime ao mediar aquilo
que quer passar ou guiar a leitura do sujeito que se encontra em seu espaco de interlocucéo. A
reprimenda certamente se da por ser inserida em um discurso institucional, “aquele que nao
deve ser esquecido”, (ORLANDI, 2020). O viés ideoldgico, por sua vez, € maior evidenciado
e percebido de forma distinta do que outros aparelhos, nos quais, por exemplo, a forca da
repressdo € maior do que a forca da ideologia, como é o caso das forcas que operam
mormente pelo uso da violéncia e repressao — como € o caso das prisdes, por exemplo — e no
caso do museu, por meio da ideologia e de uma violéncia muito mais simbdlica do que fisica.
(ALTHUSSER, 1970).

Fiorin (2006), nesse sentido, concorda com Bakhtin, pois afirma que “[...] ndo sdo as
unidades da lingua que s&o dialogicas, mas os enunciados”, ora, uma palavra fora do contexto,
certamente, podera significar determinadas coisas ou ndo, assim como a partir do enunciado
cria-se um contexto comunicacional atemporal, singular e especifico (BENVENISTE, 1995).
Ja um elemento visual, sem uma complementariedade do proprio elemento (a linha ou o
ponto, por exemplo) ou de demais elementos (a juncdo da linha com a cor, 0 uso ou ndo de
profundidade, a preocupagdo com as técnicas ou apenas a preocupag¢do com aquilo que a
mente traduz no ato da pintura). Enfim, os caminhos sdo imensos e emanam uma
dialogicidade propria, especialmente quando um artista se apropria de um determinado
material e pinta de uma maneira extremamente auténtica e genuina. Nesse sentido, o texto
expografico é compreendido como uma forma de didlogo com diversas outras vozes que
também sdo evidenciadas no catalogo, seja a respeito da prdpria artista ou de outros aspectos,
pautados, intrinsecamente, no dialogo com as diversas demandas (em seus mais variados

aspectos: discursivos, historicos, sociais, culturais) das pessoas negras dentro da sociedade
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brasileira. Ha, entdo, diversos momentos nos quais esses discursos se encaminham para uma
narrativa mais alegre sobre a vida e obra da artista, como o fato de conseguir reconhecimento
dentro do cenario artistico a época.

Um outro exemplo seria a retomada constante de tematicas voltadas as religides de
matrizes africanas, visto que a artista em diversas obras nos apresenta, em primeiro plano, a
figura de orixas, como Exu, loba, Eua, Oxala, Oxum, Omolu etc. Em determinadas obras, ha
apenas a representacdo de tais orixas em plano Unico, com o fundo preto. Ja em outras cenas,
h& o espago do proprio terreiro em pleno funcionamento, evidenciando os rituais e outros
diversos elementos por meio de camadas. Neste aspecto, o catdlogo ilustra a ideia de
resisténcia, tendo em vista que essas religibes por muito tempo — e ainda hoje — sdo
discriminadas justamente pelo discurso hegemdnico, de base europeia, do negro como inferior
e a sua religido assemelhada a algo demoniaco, numa explicita tentativa de diminuir um
espacgo ou, ainda, minar determinadas subjetividades. Por outro lado, Maria Auxiliadora em
momento algum remete o candomblé, por exemplo, a algo negativo; pelo contrario, nota-se
ali, mais uma vez, um lugar de encontro e resisténcia, de afinidades em comum. Uma obra
complexa, por exemplo, elucida os diversos caminhos que podem guiar a interpretacéo,
possibilitando, assim, novas formas de olhar para algo e dali extrair sentido.

Conduru (apud MASP, 2018, p. 76) afirma que na época de produgdo da artista, “[...]
as artes de terreiro ultrapassam os limites impostos pelo cerceamento e pela perseguicao
socialmente difusos, alcancando o meio artistico de outras formas.”. O historiador apresenta
também outros tipos de arte, justamente para evidenciar que as artes de terreiro iam desde
pinturas até emblemas produzidos para 0s orixas. Esse € um tipico recurso do texto
expografico: por meio do verbal vocé apresenta um dado fato ao leitor e, quando possivel,
também apresenta uma imagem sobre algo, destacando assim uma nocdo de

complementaridade que permeia os sentidos extraidos do livro.

2.1 AENTREVISTA DE MARIA AUXILIADORA PARA LELIA COELHO FROTA

Assim como o texto de Schenberg e de Bardi, o terceiro texto elencado é a entrevista
da artista concedida para a socidloga, antropdloga e museodloga Lélia Coelho Frota em 1973.
O texto Eros e erosdo na pintura de Maria Auxiliadora € oriundo do livro Mitopoética de 9

artistas brasileiros, publicado pela editora Funarte em 1978. Os textos de Lélia é fruto de seu
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convivio com cada um desses artistas’, para, justamente, evitar se debrugar sobre 0 mundo do
outro sem cair em um discurso hegemdonico ou reducionista, como Frota afirma em entrevista
sobre o livro para a Radio Universitaria FM, sobre “arte popular brasileira”, em 14 de janeiro
de 1982. Para Frota, os artistas e as obras por ela estudada tém em comum o fato de se contar
uma histdria; é através da propria espontaneidade desses artistas que tais historias sdo vistas e
(re)lembradas, deixando a sua marca na imagem, na pintura.

Ao apontar para a propria entrevista, vale revisitar a opinido de Frota sobre a obra de
Maria Auxiliadora, visto que a propria entrevista com a artista também auxilia na construcéo
de uma imagem de si. Isto que chamaremos de Ethos. E a partir da entrevista que
conseguimos entender as nuances da obra e da vida de Maria Auxiliadora, e, adiante, da
construcdo de uma imagem de si, imagem que se refrata em sua obra. Nao estou querendo
dizer que isso comumente acontece em toda obra, mas especificamente no caso em analise,
onde h4 uma pungente predominancia do eu como forma de expressdo subjetiva, caracterizada
por meio de uma estética propria, onde o imaginario se sobrepbe as técnicas da artista.
Entramos no campo do autodidatismo, lugar onde predominaram, em Auxiliadora, narrativas
de cenas cotidianas e familiares, na autorrepresentacdo de si e em narrativas mais intimas.
Necessario ponderar que a atividade artistica da artista ndo se restringiu a estas cenas, mas é
notdria pela quantidade de temas que contempla, sdo comuns, também, cenas religiosas —
afro-brasileiras e catolicas — rurais, de festas, de brigas, sambas nos botecos. O destaque para
a entrevista certamente serd para procurar esta construcdo de uma imagem de si que se reflita
em sua obra.

Nesse caminho de estudar a obra de alguém, Frota, em sua pesquisa, acredita que o
trabalho de campo é a melhor maneira de se aprofundar no trabalho de um artista, dado a
propria oportunidade de conversa com este sobre o seu processo criativo. Tal atitude,
realmente, afasta o pesquisador de possiveis reducionismos, se atentando ao que é destacado
pelo artista sobre as suas telas. Nesse aspecto, concordo que a forma de entrevista,
acertadamente, ndo se deu como um questionario, mas estruturada na forma de um dialogo,
por meio de métodos que se baseiam na interacdo social, nos lacos que podem ser construidos
por aquele que entrevista e o seu entrevistado (MEDINA, 2002, p. 18).

Por meio de uma pesquisa para 0 Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro,

Frota vai a Sdo Paulo, “[...] um ponto de convergéncia urbana de artistas autodidatas de

" A saber: Julio Martins da Silva, pintor, nascido em Niter6i (RJ); Arthur Pereira, escultor, de Cachoeira do
Brumado (MG); Geraldo Telles de Oliveira, escultor e entalhador, de Divinépolis (MG); José Valentin Rosa,
escultor; Pedro Paulo Leal (1894-1968), pintor, do Rio de Janeiro (RJ); Manoel Farias Leal, pintor, filho de
Pedro Paulo Leal; Maria Auxiliadora; Madalena Santos Ramboldt e José Antonio da Silva.
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diversas regides do Brasil”, ao encontro de Maria Auxiliadora, ““[...] isolando para anélise o
seu caso, como o mais expressivo de um processo de aculturagao no meio paulista” (FROTA,
1975 apud MASP, 2018, p. 131). Por meio de estudos anteriores, a antropéloga sabia que
encontraria em Sdo Paulo, pelo menos, trés grupos autodidatas, a saber: o grupo de Osasco —
reconhecido por suas cenas rurais, ligado a cultura “caipira”; o grupo de Embu, com sua
tematica afro-brasileira, “mais movimentada e dionisiaca, com muita manifestacdo de
escultura ao lado de pintura, confirmando um dos grandes veios expressivos da arte negra.”
(p. 131), grupo ao qual Auxiliadora inicialmente se filia; e, por fim, “um conjunto de pintores
nordestinos que, sem formar propriamente um grupo com tematica caracteristica, tende a
aproximar-se e frequentar-se pelas suas origens comuns [...]” (p. 131).

A partir da ideia de um “senso magico afro-brasileiro”, Frota destaca que Auxiliadora
participou efetivamente do grupo de Embu, “em oposi¢do a maior serenidade e ruralismo das
cenas caipiras ¢ mais narrativas do grupo de Osasco.” (p. 131). Apesar de Auxiliadora nédo ser
do grupo de Embu, deve-se ressaltar que a artista dedicou boa parte de sua obra as cenas
rurais, onde podemos observar pessoas namorando, colheitas etc. Cenas construidas, nas
palavras da propria artista, “através do que minha mae conta que ponho no quadro, pinto (...)
Ou talvez eu tenha visto assim em pequena e talvez ficou gravado na minha mente. Eu penso
que ndo me lembro mas ficou gravado” (p. 132).

E em 1972 que a artista e alguns de seus familiares volta para S&o Paulo. Segundo a
artista: “agora ndo da mais, agora misturaram muitas coisas, aquelas coisas fabricadas, muito
fabricadas” (p. 131-132) — evidenciando assim o seu descontentamento com a excessiva
comercializagdo que rondava a praca de Embu.® Notamos o significado que Auxiliadora dava
para a suas obras, valorizando a sua propria estética em oposi¢do a uma valoracdo monetaria.
Nesse aspecto, S&o Paulo certamente a atraiu muito mais, visto a propria expressividade dos
artistas da Praca da Republica, “alegres e ansiosos por participar da vida cultural da cidade”
(LUYTEN, 1999, p. 9), igualmente para os mais conhecidos e para 0s pintores menos
lembrados. Concomitantemente, a artista, apesar de ja conhecer algumas técnicas como a
perspectiva, 0 uso de cores mais elaboradas em detrimento de cores primarias, amplamente
por ela utilizada, ndo deixa de lado os seus tragos caracteristicos, se afastando assim do “bem

pintar”, j4 que entendia que o seu modo de trabalho também era puramente artistico, alvo de

8 “Embu, aldeia fundada em 1554, é hoje uma cidade a 28km de S&o Paulo, com cerca de dezoito mil habitantes,
onde h& coisa de alguns anos passaram a residir e abrir atelié ao pablico diversos artistas: pintores, escultores,
artesdos, tornando-se centro de atragdo duplamente turistica, devido ao admirdvel conjunto arquiteténico do
periodo colonial brasileiro que abriga. Ali se realiza, todos os domingos, uma feira de arte, sob a fiscalizagdo do
Conselho Municipal de Turismo.” (FROTA, 1975 apud MASP, 2018, p. 132).
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apreciacOes e bem quisto no circuito moderno das artes, onde os artistas afro-brasileiros
ganhavam cada vez mais espaco, tendo que lidar com a fama e com as categorias a época que
Ihe eram imputadas.

Na entrevista também podemos constatar como se dava o processo de criagdo de
Maria Auxiliadora, podendo perceber o “amplo dominio do emprego da linha curva e de uma
aparente assimetria, aliada ao recurso de colagens de cabelos e relevo de massa plastica
aplicados na tela, que acentuam o dinamismo e o conteudo expressionista [...] de sua obra”
(FROTA 1975 apud MASP, 2018, p. 134). E conveniente, apesar de extensa, incluir algumas
partes da entrevista transcrita por frota, para que tenhamos acesso direto a fala de Maria

Auxiliadora sobre o seu processo de pintura:

Meus primeiros 0leos, em 1968, eram chapados, sem relevo. No comego de 1968
ndo havia relevo, mas nos fins de 1968 eu comecei a fazer relevo com cabelo.
Primeiro usando o prdprio dleo para fixar, porque nessa época eu ndo conheci ainda
a massa da Wanda. Pegava a tinta 6leo bem grossa e imprimia o cabelo no meio da
tinta. Eu ja pegava o cabelo natural, muitas vezes 0 meu mesmo, muitas vezes eu
pinto crioulos. Mesmo entdo eu ja pegava meu cabelo mesmo e imprimia. A tinta j&
ia junto com o cabelo, ja ia na tela, ja ia bater com o pincel para fixar ali. Tive essa
ideia porque eu conhecei a pintar quadro, e estava pintando um quadro grande de
candomblé. Meu primeiro quadro de candomblé, em 1968, ganhou o 1° prémio de
Embu. Eu comecei a fazer pintando com 6leo mesmo, ndo tinha ideia de por cabelo
no quadro mas ai comecei a fazer e ndo sei como, foi sem querer, um fio do meu
cabelo saiu e voou assim na cabeca de uma figura do quadro. E ficou ali aquele fio.
Puxa vida que beleza, vou comegar a por cabelo, pensei. E ai comecei a colocar
cabelo. Quadro que tinha mais cabelo era em 1968 mesmo. Parece que muita gente
ndo gostava de quadro com cabelo. Muita gente dizia que eu devia colocar fazenda,
renda, mas nunca tive vontade de fazer isso. Muita gente mandou colocar aqueles
colarzinho de missanga, mas eu peguei e achei que isso tirava a arte do quadro,
nunca quis fazer.

Assim, Frota abre margem para a discussao sobre esse fazer artistico que evita as
convencdes, no sentido de se afastar de algo por um apelo puramente comercial, como o0 uso
de rendas ou fazendas nos quadros, pelo contrario, podemos enxergar nesta “recusa por
solucdes meramente exteriores” uma “profunda identificacdo com a figura representada,
efetivada pelo toque definitivo de elementos corporais seus ou de seus familiares, como
também era o caso”. (p. 135).

Em seguida, o relevo dado as figuras por Auxiliadora também merece destaque. Nesta
parte da entrevista a artista menciona que comeca a pintar com relevos de massa por algo que
parte de dentro de si, uma vez que afirma ndo ter tido contato com estudos e pesquisas sobre
pintura; 0s seus irmaos, por sua vez, sempre a alertaram para que estudasse para que pudesse
pintar melhor, porém Auxiliadora “ndo via pintor nenhum bem via livro” (p. 135). O relevo

criado era algo seu.
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Fonte: MASP (2018).

Infelizmente, o relevo ndo é perceptivel na figura 5 — técnica de 6leo e massa de
poliéster sobre tela —, mas poderia ser observado nos seios da mulher que chora a direita do
caixdo. O relevo entdo aparece como recurso para dar dinamismo a imagem, para salientar
algo. Tais consideracfes, no campo da analise da imagem, inserem esses elementos como
modalizadores, uma vez que 0 Seu uso, certamente, culmina para a representacao de um real —
se a fotografia por exceléncia é a imagem que mais se aproxima do real, temos na pintura uma
apresentacdo do real por meio de técnicas semelhantes, ainda que enquadradas em um
universo especifico. Tal realidade, certamente, é dada por aquele que a vé e, dentro da
imagem, constroi uma realidade, afinal, o “real ¢ definido por um grupo social particular”
(SILVEIRA; CUNHA, 2018, p. 23). E por meio dos processos interativos entre o que é dado
na imagem e 0 que € construido no texto que dialogicamente compreendemos uma
representacdo realista, ainda que a imagem nao se construa como uma representacao ideal do
real. O uso das cores, assim como da perspectiva e, mais adiante, entre as relacdes contextuais
da imagem, estabelecemos a relacdo dialdgica ao entender o que estd sendo narrado — neste
caso um velério — onde ha o plano principal (a noiva representada) e o secundario, o plano de
fundo (um velorio possivelmente realizado em uma sala de casa, familiares e amigos
chorando). Ainda conforme as autoras, esses efeitos corroboram para uma maior aproximagao
ou distanciamento do leitor, visto que o detalhamento contribui para a ocorréncia de processos

interativos entre o espectador e a obra apreciada.
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Outro aspecto relatado por Frota é a religiosidade presente na obra. Certamente o
senso magico afro-brasileiro se aproxima daquelas pinturas onde se retrata santos catolicos, de
religiGes afro-brasileiras. A autora afirma que a religiosidade vista na obra muito se assemelha
a vida de Auxiliadora, composta por “cenas dionisiacas de dangas, amores, possessdo de
orixas” etc. Se distanciando de uma visdo europeizada de arte, ¢ observado na obra da artista,
recorrentemente, a “auséncia de perspectiva, do modelado, pelo uso intensivo da cor pura,
pela concepcdo.”. De maneira gradativa, as cenas religiosas comegcam a mudar: cenas
catolicas vao dando lugar as cenas de candomblé, “como se num paulatino reconhecimento de
antiga heranga animista, realizado por ela e sua mée: casa de caboclo, umbanda, espiritismo,
candomblés baianos.” Por fim, ha também a representagdo de seus familiares em terreiros de
macumba, evidenciando assim uma intima relacdo entre aquilo que é pintado e aquilo que é
vivido, isto ¢, “uma vivéncia da situacdo ilustrada”. (FROTA apud MASP, 2018, p. 137).

Parece-me valido, entdo, afirmar que o catalogo cumpre com a sua proposta, visto que
por meio dele o leitor/espectador é guiado para um tipo de leitura, podendo sempre (re)criar e
experenciar novas formas de apreciar o0 objeto de arte. Mais importante ainda, cumpre o seu
papel reflexivo em resgatar o nome de Maria Auxiliadora da Silva para o cenario artistico
atual, fato que certamente ndo aconteceria caso a sua obra néo refletisse e refratasse diversos
aspectos da nossa vida atual. Por conseguinte, a exposicdo — e 0 catdlogo — atuam na
reparacao do esquecimento inferido na obra de Auxiliadora, dado a propria escassez de
exposicdes ou estudos sobre a vida e obra da artista. A partir de 2018, entdo, com a
visibilidade que lhe é novamente conferida, podemos notar o interesse pela potencialidade da
obra, localizada em um lugar onde ha, em primazia, as cenas cotidianas e familiares,

evidenciando um universo imagético centrado na figura do sujeito que ali se autorrepresenta.

2.2 LEMBRANCA DE MARIA AUXILIADORA (PIETRO MARIA BARDI)

Publicado 3 anos apds a morte da artista®, o entdo diretor do MASP retoma alguns
elementos da constituicdo identitaria do povo brasileiro, miscigenado, fruto do encontro entre
culturas diversas. Para Bardi, os africanos que aqui chegaram durante o trafico atlantico de
escravizados estavam conscientes de suas crengas, mitologias e modos de ver e viver dentro
de uma sociedade. Apesar de todas as mazelas imputadas pela escravidao, “Conseguiram [...]

manter a flama da prépria maneira de ser e, ao passar dos tempos, através de entrelacamentos

9 Texto originalmente publicado em Maria Auxiliadora (
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demograficos, oferecer ao Brasil substancial participacdo moral e contribui¢Bes valiosas na
estruturagdo nacional”. (BARDI, 1977 apud MASP, 2018, p. 139). A resisténcia, nesse
sentido, também se fez presente no campo artistico, visto que essa cultura se apropria de
determinados elementos e cria a sua musica, 0s seus poemas, a sua prosa, como também a sua
pintura. O desenrolar do texto se da por meio de uma visita feita por Bardi a mde de Maria

Auxiliadora, que residia no bairro da Casa Verde, zona Norte do municipio de Sdo Paulo.

Mineira e migrante para Sdo0 Paulo ainda pequena com sua familia, Maria
Auxiliadora recria uma nova maneira de pintar [...] A obra da artista, notada no
contexto acima, ganha o sentido de resisténcia, na medida em que Maria Auxiliadora
nos apresenta e representa o dia a dia de seus familiares e amigos das bordas da
cidade de Sdo Paulo, focando principalmente na zona norte da cidade, como 0s
bairros da Casa Verde e Brasilandia — redutos negros, celeiros de religiosidades e
festividades afro-brasileiras.

Na composicdo desta parte do catdlogo — destacado em cores cinzas, identificando ao
leitor se tratar de textos antigos sobre Auxiliadora, diferentemente dos ensaios cujo projeto
gréfico ndo insere coloracdo no plano de fundo do livro, o texto de Bardi se aproxima do que
é dito por Auxiliadora a Lélia Coelho Frota, dado que a entrevista com sua mae tambem
evidencia informagdes importantes sobre a vida da artista — como o alto nimero de irméos
(18), as dificuldades econémicas vivenciadas em Campo Belo e as razBGes para a mudanca
para Sdo Paulo, assim como as caracteristicas de sua pintura, elementos amplamente
explorados nos ensaios contemporaneos presentes no catalogo, corroborando assim para a
ideia de construcdo de uma imagem socialmente atribuida a época para uma mulher negra,
isto é, proveniente de uma familia pobre em busca de uma situacdo de vida melhor, para o
sustento e provento da familia. Acertadamente, € em Sao Paulo que Auxiliadora encontra o
seu devido reconhecimento e passa a fazer parte do cenario artistico afro-brasileiro,
evidenciando a sua capacidade estética em pintar aquilo que é observado e tangivel aos olhos.

Na busca por informag6es sobre a familia apds a morte de Maria Auxiliadora, Bardi
destaca que a familia Silva de artistas brasileiros continua expondo seus quadros e entalhes na
Praca da Republica, referenciada por Bardi como “[...] a mais central da metropole, relne
artesanato de ambulantes, juntamente com tocantes de violdo e pipoqueiros, as vezes
contorcionistas, repentistas, recitadores de cordel, a literatura popular que comenta as cronicas
empolgantes do dia”. Por certo, ¢ notorio entdo a relevancia da Praga para o cenario cultural
daquela regido, que contava com 81 artistas — conforme levantamento feito por Calacga (2013,
p. 8), sobre artistas do periodo de 1960-1980 — de desenvolveram “tendéncias artisticas que

deixaram um legado de conhecimento para a geragdo futura.”.
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Figura 6 — Familia Silva no 5° Saldo de Artes Plasticas de Embu (1968)

| “"SALAO de APTES ?‘LQS* ICAS de B
g EMBRO & 2'de DEZEMBRO de 5

Fonte: Masp (2018).

Por meio desses apontamentos ha as principais indicacBes sobre a arte produzida por
Maria Auxiliadora, que se desvencilha da pintura mais tradicional para novas
experimentacdes artisticas que Ihe conferem ineditismo e expressividade, especialmente ao
focalizar cenas familiares e subjetivas, alegres e sociais, religiosas, tristes, tensas, burlescas
etc. Tal reunido engloba o que sera disposto nos ensaios ao recuperar tais fontes e atualiza-las.

Por exemplo, no ensaio Fio-tinta-bordado: tecendo outras narrativas, tramando
resisténcias (MARIA, 2018), ha a retomada de questdes que a fortuna critica expde da obra de
Maria Auxiliadora, dada em um primeiro momento pela liberdade de pintar, suscitada por
meio dos fios e dos bordados em diversas obras, ao representar tematicas diversas. Neste
momento, Maria retoma a entrevista da artista para Frota, frisando uma informagdo que
posteriormente sera dada ao leitor por meio do texto completo, onde essas e outras
informacg0es sdo expostas. A retomada ao texto de Frota é essencial para apresentar ao leitor
uma artista que possuia técnicas préprias, genuinas e inovadoras, ao invés do que ja foi dito

outrora sobre a artista.

[...] atravessa os moldes e rigores para apresentar um fino trabalho realizado por
meio da busca de aproximacédo através do uso de materiais como linhas e tramas.
Por esse caminho, a artista explora uma poética entre pintura e bordado: utiliza
linhas e tramas com a tinta criando relevo sobre a tela. (MARIA, 2018, p. 61).



36

Por conseguinte, ao discorrer sobre a natureza-morta, a pesquisadora atualiza as
informacdes para 0 momento da exposicdo — ja que o catdlogo faz parte da exposicdo —
evidenciando que o uso das linhas, isto é, do bordado, traz a obra uma certa
tridimensionalidade, onde ha um entrelagamento entre pintura e costura, fazendo com que a
obra “salte aos olhos”. Nesse sentido, “Gragas as percepcdes construidas por Maria
Auxiliadora, a relacdo de fruicdo do publico em contato com a obra torna-se ainda mais rica.”
(MARIA, 2018, p. 62). Tais ponderacdes podem ser dadas, explicitamente, para evidenciar a
ideia de um projeto gréfico construido para guiar os sentidos de interpretacdo do leitor, que,
ao ler o texto e observar a obra, tera um maior grau de conhecimento sobre aquilo que esta
sendo representado, como bem pontua Orlandi (2018).

Por fim, o texto se encerra com um ponto nevralgico na construcao do livro, isto €, a
morte da artista e a representacdo desta morte em parte de sua obra — lugares de cenas tristes
do eu — o apelo a religido, que também é observado um tema recorrente no decorrer da obra,

onde santos, deuses e orixas aparecem constantemente em seus quadros.

Dona Maria conta mais alguma coisa: a doenca acabou destruindo Maria
Auxiliadora ainda antes de atingir os quarenta anos. Tentou-se, em vao, salva-la,
apelando-se mesmo para curandeiros e remédios caseiros. Ela persistia em pintar.
Seus temas porém perdiam o ritmo alegre, para enfatizar cenas de hospital,
ambulancia e funerais.

Conforme destaca Peiry, a passagem da artista pelo mundo das artes foi rapida, no
decorrer dos anos de 1968 a 1973, falecendo ““[...] depois de ter produzido um conjunto de
pinturas particularmente originais e fecundas, como se a urgéncia de seu trabalho houvera
pressentido a morte precoce” (PEIRY, 2018, p. 118). A leitura do catalogo, portanto, indica
em alguns pontos a passagem rapida da artista, sem, em nenhum momento, afirmar que tal
passagem por ser rapida ndo pode ser proficua. Pelo contrario, € destacado a riqueza da obra
no contexto de sua producdo, bem como no contexto atual. Elementos de ordem do verbal e
do ndo verbal sdo recuperados para dar ao leitor a oportunidade de compreender o sentido da
morte na obra e como este é evidenciado nos quadros expostos, bem como nos registros

escritos oriundos do catalogo e de outras fontes.
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2.3 0S TEXTOS ESCRITOS PARA O CATALOGO

2.3.1 Apresentacao e introducéo do catalogo

Assim como nos textos mais antigos e a partir da retomada das entrevistas e outros
escritos a respeito da obra de Maria Auxiliadora, ha os textos escritos para a construcao do
catalogo, que nascem de uma necessidade de possibilitar novas leituras, novas maneiras de
contato com a obra e os possiveis caminhos que se estabelecem por meio deste contato. Para a
construcdo do ethos da artista, mediado pelo texto expogréafico, precisaremos, entdo, nos deter
um pouco mais nesses textos e o que deles podemos extrair para compreender como € criada
uma imagem de si, as emoc0es suscitadas e a alteridade ali contida.

Inicialmente o catélogo traz informacGes sobre a vida e obra de Maria Auxiliadora, as
quais foram caras para as informagdes sobre a artista que consta no inicio desta dissertagéo.
Por conseguinte, ha ainda outras informagdes mais gerais que sdo exploradas no alongar do
trabalho, como as técnicas empregadas pela artista, a relacao conflituosa entre o “bem pintar”
e 0 autodidatismo, a propria resisténcia presente na sua forma de representar etc. Sendo o
MASP um local que em vida abriu suas portas — sem nos esquecermos que tal relacdo se deu
de maneira conflituosa, ja que Pietro Maria Bardi inicialmente ndo gostou das obras que viu —
para Maria Auxiliadora, é recordada entdo essa trajetoria e relacdo entre museu e artista, bem
como as exposicdes feitas pelo museu, antes e depois da morte da artista (OLIVA, 2018 apud
MASP, 2018).

Sobre a propria exposicdo, Oliva (apud MASP, 2018, p. 29) discorre:

Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia redne 82 obras, localizadas
no decorrer de um ano de pesquisas em colecdes particulares de Séo Paulo e do Rio
de Janeiro, além de museus no interior do estado de Sdo Paulo. Durante o processo
também foram encontrados documentos raros e efémeros, incluindo fotografias e
cromos de época, volantes e folderes de exposi¢des — caso da mostra que aconteceu
na galeria do United States Information Services (USIS), em maio de 1970,
considerada a responsavel por legitimar o0 nome da artista no circulo oficial.

Nesse sentido, a exposicdo € dividida por nucleos tematicos recorrentes da obra: 0s
autorretratos, as cenas de casais, as cenas de interiores, as cenas rurais, cenas de
manifestacdes populares e, por fim, as cenas de candomblé, umbanda e orixas, considerado
como elemento central da exposigdo, ao nos “[...] lembrarmos que no Brasil parte
fundamental da resisténcia negra se estruturou por meio dos cultos religiosos de matriz
africana” (OLIVA, 2018 apud MASP, 2018).
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2.3.2 Eu pinto crioulos (Renata Bittencourt)

O primeiro texto, Eu pinto crioulos, de autoria de Renata Bittencourt, busca relacionar
algumas obras de Maria Auxiliadora — a saber: Trés mulheres (1973), Toilette (1973),
Festinha em casa (1973), Noite de nupcias (1974) — com obras de pintores negros norte-
americanos, em um movimento de aproximacao vinculado a didspora negra. Para tal ensejo,
comum nesse movimento categdrico do catalogo em se livrar da terminologia “primitiva”
para categorizar tais obras, o texto atua como uma maneira que elucida, de acordo com
Bittencourt (apud MASP, 2018, p. 32) “as novas perspectivas que podemos dedicar a artista”.

Sobre as obras colocadas em analise, é notado o espago para cenas intimas, por
exemplo, no quadro Trés mulheres, onde “[...] 0 vestuario apresentado € detalhado, mas nédo
veste as figuras humanas. Menos evidente que as volUpias dos corpos nus é a volupia
dedicada aos detalhes das pegas penduradas no armario.” (BITTENCOURT, 2018 apud
MASP, 2018, p. 32).

Conseguintemente, a autora discorre sobre o fato de Auxiliadora utilizar cenas que
ensejam um fortalecimento negro, no qual pessoas negras sdo retratadas em cenas que
destoam do estere6tipo — comum em representacdo de pessoas negras no canone da arte
(MASP, 2018). O estudo de Bittencourt torna evidente alguns indicios de alteridade, 0s quais
podem ser primeiramente observados no recurso da colagem de seu proprio cabelo em alguns
quadros, visto que “Por meio desse procedimento ela imprimiu nas obras uma representacao
de natureza especular e afirmativa para si e para seu grupo de pertencimento [...]”
(BITTENCOURT, 2018 apud MASP, 2018, p. 32). Ao tratar da subjetividade negra, a autora
também destaca a questdo das dimensdes de “aprendizado, afetividade, cuidado e
cumplicidade™ presentes nas obras expostas, que sao contrapostas a duas outras obras — a
saber: Groovin High (1930), de Faith Ringgold e Sandy and her Husband (1973), de Emma
Amos. Para a autora, tais pintores(as), assim como Maria Auxiliadora e o grupo ao qual
pertenceu — Grupo de Embu —, buscaram “criar um espago de interlocug¢do afinidades e

fortalecimento” (p. 30).

Desta forma, a obra introduz uma subjetivacdo singular que se contrapde as
projecdes de escopo estreito, nas quais 0s corpos negros sao fetichizados, percebidos
como assexuados, hipersexualizados ou servis. [...]
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Parece-me que tal exemplificacdo de afetividade em uma cena intima implica em uma
dimensdo do outro no espaco ao qual se refere; este outro &, entdo, um ato politico, conforme
Bittencourt (apud MASP, 2018, p. 34).

A obra de Auxiliadora ndo é politica como manifesto, mas como materializagdo da
expressdo pessoal de uma mulher negra que encontra sua voz olhando para perto,
para si e para 0s seus, ao tratar de seus desejos e de sua inser¢do no mundo. Mais
ausente que o corpo negro na historia da arte brasileira é a subjetividade negra. O
espaco para a manifestacdo de pontos de vista reveladores da experiéncia de ser
negro foi historicamente limitado. Tornar-se visivel e dar dimensdes da vida privada
e cotidiana é um ato politico, que se reforca quando sdo alcangadas, através de seus
trabalhos, narrativas da vida interior, cenarios imaginados, sonhados ou temidos [...]

Nesse viés, é posto em evidencia o papel do Outro na composi¢do das obras em
apreciacdo para a elaboragdo do texto. Veja o exemplo dado da obra Noite de nupcias (1974),
na qual é representada, em um quarto, a primeira noite de um casal, um indo de encontro ao
outro. Nesse sentido, esse encontro € atualizado ao mostrar “[...] um momento de encontro a
dois, possivel projecdo de um desejo, Auxiliadora lanca luz sobre os relacionamentos
afrodescendentes” (p. 37). Nesse aspecto, a autora insere a questao do apagamento dos negros
em diversos ambientes, tanto na sua vida afetiva quanto na vida social. Nesse sentido, “A
sociedade brasileira se recusa a conceber os individios negros como sujeitos nos quais se
integram as dimensoes fisica, intelectual, social, emocional e simbdlica.” (p. 37).

Ja no final do texto, Bittencourt (apud MASP, p. 39-40) traz um questionamento sobre
0 texto escrito sobre a artista, a saber Lembranga de Maria Auxiliadora, publicado pela
editora italiana Giulio Bolaffi, em 1977, que, em sua capa, tem uma foto de Maria

Auxiliadora em sua casa, localizada na periferia de Sdo Paulo,

[...] a foto de residéncia modesta — tomada de um ponto de vista elevado, que
permite ver telhas quebradas e roupas no varal — ocupa a pagina inteira. E assim que
se apresenta a artista, na combinacdo de sua imagem sorridente de mulher negra e a
figuragdo de um lugar social.” (p. 39).

Apesar de se tratar do entdo diretor do MASP e do seu papel na divulgacdo da obra da
artista, os textos contidos no catalogo dialogam com os debates mais recentes a respeito das
questBes étnico-raciais, visto a sua preocupa¢do com o uso de terminologias que acabam por

diminuir a potencialidade do alcance de determinados artistas e obras.

10 “Em seu texto, intitulado “Lembranga de Maria Auxiliadora”, Bardi explicita seu entendimento de que os
“africanos aceitaram as circunstancias da prepotente e hipdcrita evangelizagdo”. Descreve os negros como
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2.3.3 Maria Auxiliadora em duas telas (Amanda Carneiro)

No segundo texto do catadlogo, Carneiro inicialmente traz novamente a questdo dos
clichés presentes nas artes plasticas vinculados a artistas negros(as) e destaca o fato de a obra
de Auxiliadora representar “mulheres resolutas”, que se desvinculavam de pinturas
estereotipadas e objetificadas. Além dessa representacdo, devemos observar o papel das
culturas e religides de matrizes africanas que compdem parte da obra: “o candomblé, a
umbanda, o jongo, a capoeira, os folguedos juninos, entre tantos outros.” (p. 41).

Por conseguinte, Carneiro, ao elencar a questdo de uma “arte primitiva”, conceito em
voga ao tipificar a obra da artista, acaba criando “vicios interpretativos”, isto ¢, a0 caracteriza-
la como uma pintura folcldrica, buscando assim “pelo pitoresco, pelo tipico e pelo original”
(p. 41), busca pela desconstrucdo de tal terminologia ao atualiza-la, aspecto recorrente no
alongar do catélogo. Outros aspectos da critica da época identificavam a obra e a biografia da
artista em um campo comum, porém, como destaca a autora, “tais interpretagdes contribuiram
para uma analise do trabalho de Maria Auxiliadora sem encontrar nele uma resposta
tautologica ou um amparo vulgar.” (p. 42).

No decorrer do texto, nota-se uma exposicdo mais aprofundada sobre o circulo de
artistas que expunham suas obras na praca de Embu e também na praca da Republica. Apos a
Semana de Arte Moderna de 1022, que buscava por uma afirmacdo de identidade nacional.
Com isso, 0s museus e demais galerias comecgaram a dar mais espago para artistas de rua, isto
é, aqueles que ndo correspondiam ao canone, que tinham suas obras mais préximas de algum
tipo de artesanato do que de uma arte em si. E realizada uma critica também em relagdo ao
proprio sistema de arte, o qual conta com uma hegemonia branca e seu mercado em favor do
“circuito de consumo”. Em suas palavras, “Ocorreu assim um deslocamento, a partir dessa
espécie de ascensdo, da venda ao consumidor local para a venda para colecionadores e
curadores.” (p. 42).

Em meio a este debate sobre a inser¢cdo do nome da artista no circuito das artes, a
autora propde uma leitura de duas de suas obras: Autorretrato no atelié (1973) e O velério da

noiva (1973) (figura 5). Ambas as imagens representam cenas da artista, a primeira chorando

humildes e portadores de “burlesca ironia”, ¢ imagina ter havido um desfecho conciliatério para os problemas
raciais decorrentes da escraviddo. Esta racionalizacdo parece, em uma leitura atual, projetar sobre 0s negros uma
cordialidade impotente. Bardi descreve a recepg¢do que encontra na casa da familia como “senhorial” — aqui téo
vinculadas a relacbes em que o dominio e subordinacdo frequentemente estdo implicitos — variam uma das
outras. O “seigneuriale” do francés aproxima-se mais do portugués do que o “in grand style” do texto em inglés,
expressao que tem uma acepg¢ao mais aberta. De todo modo temos de agradecer a Bardi por contribuir com a
visibilidade da obra de Auxiliadora, motivadora deste esfor¢o critico empreendido hoje pela instituicdo. Assim,
podemos nos sentir provocados pelo que nelas encontramos de poder, amor ¢ humor.” (p. 40).
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em seu atelié, em meio a quadros jogados no chdo e um outro quadro na parede,
representando uma cena rural. Podemos notar na obra “[...] uma afirmacdo de identidade
negra e da pequena, mas ja presente, popularizacdo de manifestacGes e simbolos de uma
religiosidade de matriz africana” (p. 44). A autora destaca que em um primeiro momento a
composicao dos quadros presentes na obra poderiam causar uma sensa¢ao de oposi¢ao — entre
0 choro da artista, a festividade e as cenas rurais dos quadros representados. Todavia, de
acordo com Carneiro (apud MASP, 2018, p. 45):

Em um segundo momento, porém, os elementos que compdem a obra poderiam ser
interpretados em circularidade em vez de oposicdo. Desse modo, a guia dos olhos
ndo mais seria a linha que a divide em tercos, mas a figura central circunscrita pelos
componentes da tela, todos inscritos no mesmo tipo de circulagdo da cultura de
massa: 0 retrato bucélico de uma pretensa paisagem rural, duas pinturas com
imagens do cotidiano de setores urbanos e a artista negra que esta agora na mira do
quadro e chora.

Ja em relacdo a segunda pintura, notamos inicialmente o vel6rio de uma noiva, com
seus familiares ao redor do caixdo. A autora da énfase as roupas alegres dos presentes,
notadamente estariam em um casamento — o0 da propria noiva — e esta morre sem se casar, isto
é, sem concretizar um sonho. Nesse sentido, e assumindo uma segunda perspectiva,
“poderiamos seguir um tempo psicoldgico e nos perguntar se algum dia ela chegou a se
casar.” (p. 46). Os quadros da noiva dispostos no fundo da sala evidenciam esta em um dia
cotidiano e outro sozinha vestida de noiva, isso poderia auxiliar no processo de interpretacao
ao termos ideia de que a artista morreu jovem, sem concretizar o seu desejo de se casar
(MASP, 2018). A critica assume a ideia de que esta noiva poderia ser a propria artista, que se
autorrepresentava em uma forma profunda de si, em sua intimidade e observando a si como
ser no mundo. O descontentamento é notdrio e é observado neste caminho de busca de si
frente a algum problema — a artista sempre olhou ao seu redor e em um momento de
dificuldade se viu triste, uma tristeza que se refrata na obra e se contrasta com cenas que
carregam em si uma alegria em meio a tristeza, assim como um grande apego a religiosidade.

Como ¢ observado, este movimento de representacdo de si, vinculado ao outro,
corrobora para a atualizacdo proposta no catalogo, que inscreve a artista sob uma nova 6tica,
sem a utilizagdo de terminologias depreciativas para realizar uma leitura de um determinado

quadro ou da prépria vida da artista.
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2.3.4 Maria Auxiliadora: o pisar sensivel, existéncias do invisivel e visualidades do

indizivel (Renata Aparecida Felinto dos Santos)

A autora, neste texto, expde o seu ponto de vista sobre a obra de Maria Auxiliadora
bem como de outros artistas visuais no campo das artes afro-brasileiras. Inicialmente, afirma
que a artista “ndo correspondeu a regra exata” (p. 48), isto €, subverteu o sistema que lhe fora
impingido — uma vez que o aspecto central do texto se desenrola nas relacGes étnico-raciais
estabelecidas em territorio nacional desde a época da escravidao, na qual predomina ainda um
padrao hegemdnico branco e eurocéntrico em diversos campos da sociedade — ensino, cultura,
religiosidade etc. Nesse sentido, é notdrio que o trabalho da artista inspira a liberdade, como

bem pontua Santos (p. 48).

Liberdade é tudo o que as mulheres negras no Brasil e no mundo ndo tém nem
tiveram em suas vidas, e que ndo experimentaram ou experimentam bem pouco, em
decorréncia dos processos histéricos, sociais e culturais que nos situam e nos
aprisionam em determinados cenarios e sob a forma de personagens que desafiam a
nossa humanidade.

A autora é categodrica ao dimensionar 0s aprisionamentos provenientes do racismo sem
deixar de salientar a importancia de artistas negros na ruptura de um sistema de artes, como é
0 caso de aspectos caros a cultura negra, como € a questdo da ancestralidade, das religides de
matrizes africanas e o seu sincretismo com outras religides, especialmente ao catolicismo. E
justamente por meio desta liberdade, como mulher negra, que Auxiliadora insere seu nome e a
sua forma de pintar, olhando para si, para 0s seus e para 0 espaco ao qual esta inserida.

Apdbs esta contextualizacdo inicial, na segunda parte do ensaio — Existéncias do
invisivel — a autora abre espacgo para as dimensdes historicas e sociais provenientes do trafico
atlantico de africanos. Neste aspecto, é observado os direitos que foram negados a estas
pessoas, em especial as mulheres negras, que se encontram na base da piramide do
capitalismo e que por muito tempo continuou desempenhando estritamente profissdes tidas
como subalternas na Gtica capitalista. E obvio, entdo, que o homem branco, assim como o
proprio sistema, tirou dessas mulheres as suas individualidades, escondidas pelo “mito da
mulher negra guerreira, batalhadora, forte, projetada pelos ambientes privados ou publicos
pouco acolhedores onde vive e circula, para se manter inabalavel e ignorar suas necessidades
psicologicas, emotivas, afetivas e sexuais [...]” (p. 51-52).

Em consequéncia, a autora salienta a importancia do feminismo negro para lidar com

essas complexidades da sociedade e levar a mulher negra a observar que tais mitos além de
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imprimir uma imagem errénea e estereotipada, relega lugares sociais que ndo poderiam ser,

até entdo, subvertidos. Nesse sentido, a autora salienta a importancia em

Revermos nossas existéncias pela 6tica feminista e negra se faz urgente para
elaborarmos e projetarmos nossas vidas, permitindo-nos o sonho e sua posterior
concretizagdo, tanto no campo objetivo e material quanto no subjetivo e afetivo-
sexual (p. 53).

E justamente por meio do olhar para si que a autora insere a questio da
interseccionalidade, dado que nos espagos sociais presentes em uma democracia a mulher
negra ndo encontrava o seu lugar: dentro do movimento feminista lidava com o racismo, em
movimentos negros com o machismo, dentro da democracia com a evasdo escolar para
desempenhar trabalhos domésticos entre outros que ndo lhe exigiram o ensino formal etc.
Nesse contexto, para a autora € imperativo que se destaque a producdo de uma artista negra
que teve liberdade para pintar, para olhar para si e para sua subjetividade e encontrar modos
de se expressar, de ser reconhecida e admirada.

Por fim, a autora destaca o papel da mde de Maria Auxiliadora no papel de permitir
sonhar, sentimento negado a parte das mulheres negras brasileiras que desde cedo precisam
lidar com trabalhos que ndo permitem condicfes de acesso a outros espacos profissionais,
pessoais e sociais. No entanto, a mae da artista “foi uma figura central no desenvolvimento
dos dotes artisticos dos membros da familia.” (p. 54), isto é, apesar da pobreza e da
necessidade de trabalhos “subalternos”, permitiu a familia sonhar com outras possibilidades
de trabalho, ou, ainda, com outras possibilidades de existéncia. Em suma, “sua mae foi feliz
ao se permitir sonhar uma carreira por meio de caminhos proprios e paralelos aos trabalhos
impostos historico e socialmente.” (p. 54).

Na Ultima parte do ensaio, Visualidades do indizivel, Santos discorre sobre o papel das
mulheres negras na sociedade atual que se expande para o0 campo intelectual assim como para
outras areas da sociedade, inclusive no campo das artes visuais, que ainda reproduz modelos
eurocéntricos, valorizando demasiadamente artistas que passaram por uma educagdo formal.
Nesse sentido, é imperativo, conforme a autora, que seja dado o devido reconhecimento aos
artistas que subvertem o sistema de arte e, mesmo sem ter passado pela educacdo formal,
muito contribuem para a constituicdo de uma identidade nacional. Tendo isso em vista, Santos
(apud MASP, 2018, p. 55) afirma que

Nao se trata de um “esquecimento” de inclusdo de determinados nomes, mas sim de
uma selecdo da qual estdo excluidas/os aquelas/aqueles que destoam do padréo
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dominante em termos de origem étnico-racial, de condicdo socioecondmica, de
formacéo e pesquisa.

Sendo assim, a autora ainda afirma ser “humano, equitativo e ético reconsiderar os
nomes que estiveram ausentes e/ou pouco representados nas narrativas da histdria das artes
visuais que temos chamado de hegemdnicos” (p. 55)*, como é o caso de Maria Auxiliadora
que, conforme mencionado, entrou em um ostracismo apos a sua morte, tendo a sua obra e o
seu nome recuperado pelo MASP com a exposicdo Maria Auxiliadora: vida cotidiana,
pintura e resisténcia, em 2018. A importancia de seu nome se da, justamente, por observar
gue mesmo em um pais onde as oportunidades sdo desiguais, esta se destaca dentro de um
campo majoritariamente elitista e branco, e, por isso, “torna-se singular e extrema relevancia
para revermos uma serie de disputas que culminam, no nosso caso, na validacdo da producéo
negra e feminina nas artes visuais do Brasil (p. 56).

Por conseguinte, Santos abre espago para a propria arte produzida pela artista, sem
deixar de evidenciar o lugar social desta e a influéncia da mée da artista neste gosto pelas
artes. Nesse sentido, o que é narrado pela artista sdo cenas do cotidiano; a pesquisa para a
composicdo de seus quadros evidencia a “consciéncia de sua condi¢do de mulher e negra” (p.
57). E por meio desta consciéncia que observamos em sua obra um grande espaco para
visualidades de festas populares ou cenas de cultos provenientes de religides de matrizes
africanas, como € o caso da umbanda e do candomblé.

Para a autora, apesar de toda a inventividade e criatividade da artista, 0 seu
enquadramento em uma categoria nada faz além de limitar o seu alcance estético, isto €, ndo
bastaria ser conhecida como uma artista que colava seu proprio cabelo em seus personagens
ou dava relevo em seios para obter um volume tridimensional na pintura. Para Santos (p. 57),
“¢ categorico que seus trabalhos sejam estudados a partir de seu eixo existencial, de suas
experiéncias e de sua capacidade inventiva, valores inquestiondveis em sua biografia de
resisténcia como mulher e negra que se fez artista visual.”. Por fim, Santos (p. 58) afirma que

“O conjunto das obras de Auxiliadora é ndo apenas um testemunho de superagdo de

11 Sobre outras artistas negras, Santos destaca a seguinte informagdo no final do texto: “Em breve levantamento
realizado por nés no inicio de 2016, foram encontrados 78 nomes de mulheres negras artistas visuais em
atividade hoje no Brasil. Essa consulta foi realizada informalmente com artistas, curadoras/es, criticas/os,
historiadoras/es de arte etc. Somente em 2017 podemos dar relevancia a quatro nomes, a fim de observar
pequenas mudancas na visibilidade tanto das biografias quanto das producdes dessas mulheres: Musa Michelle
Mattiuzzi e Rubiane Maia, duas das doze finalistas do Prémio PIPA 2017, a maior premiag8o das artes visuais no
Brasil; Janaina Barros, Prémio Pesquisadora pelo Programa de ExposicOes, edital 2017 do Centro Cultural de
Séao Paulo; a artista visual Rosana Paulino, estrando como curadora na mostra do Instituto Itat Cultural Dialogos
Ausentes.” (SANTOS, p. 59).
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obstaculos historicos, sociais e culturais, mas, sobretudo, uma forma de sobrevivéncia a qual

se agarrou desde a infancia, e uma maneira de se comunicar, de criar, de existir no mundo”.

2.3.5 Fio-tinta-bordado: tecendo outras narrativas, tramando resisténcias (Mirella
Santos Maria)

Neste texto, Mirella Santos Maria se atenta, inicialmente, as questdes relacionadas ao
processo de producdo da artista, destacando as técnicas por ela utilizada. A autora destaca, por
exemplo, 0 uso da massa para dar relevo e representar um bordado, fazendo com que a obra
que possui este tipo de técnica “salte aos olhos” (p. 60). Partindo dessa concepc¢do de
tridimensionalidade observada em obras como Natureza Morta (1972), na qual a artista
“apresenta a técnica do bordado: utiliza linhas e tramas com a tinta, criando relevo sobre
tela.”. O estilo natureza morta, notadamente conhecido dentro dos espagos académicos por
aproximar aquilo que ¢é representado do real, isto ¢, “sempre esteve associado & academia
como um estudo da materialidade, como uma aproximacdo a mimesis desejada pelas
propor¢des, formas e cores.” (p. 61). Para a autora, a partir do aprofundamento que a
tridimensionalidade propde, aquele que observa a obra se sente a0 mesmo tempo convidado e
atraido pelo que esta sendo exposto — e conseguintemente narrado: “Gragas as percepgdes
construidas por Maria Auxiliadora, a relacdo de fruicdo do publico em contato com a obra
torna-se ainda mais rica.” (p. 62).

Para esta pesquisa, € importante salientar mais uma vez o papel da ancestralidade
presente em algumas obras da artista, visto que este elemento muito se aproxima de um
retorno da artista as suas origens, que pode ser observado no papel de pesquisa do proprio
artista — o catadlogo da bastante énfase ao fato de artistas autodidatas ndo serem relacionados a
este campo do saber, diminuindo assim o alcance estético de suas obras. Ao pintar, ndo
podemos dizer que s6 ha ali uma representacdo, mas um estudo — mesmo néo se enquadrando
em um estudo formal — sobre algo que informa um sinal de resisténcia, uma forma da artista
existir no mundo e se expressar. Neste circuito, Maria Auxiliadora se volta para si em um
espectro amplo, pois localiza a importancia da sua mae — talhadeira e bordadeira — na hora de
representar bordados em diversos quadros onde se autorrepresenta como noiva, por exemplo.
(p. 62). Nesse aspecto, ela também se volta para a religiosidade e para as festas populares,
notadamente de matrizes africanas e origens afro-brasileiras, reconhecendo a importancia de

representar uma forma de (re)existir no mundo.
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E observado, assim, o antagonismo presente entre ser uma artista, mulher e negra no
Brasil dos anos 70 e 0 apagamento que ndo s6 Maria Auxiliadora mas outras mulheres negras

sofreram no alongar das décadas. A artista aponta, por fim, que

Retomar a producdo visual da artista € retomar as vozes de outras mulheres artistas.
Em seu trabalho se vé a resisténcia presente tanto em sua mae quanto em outras e
outros que vieram antes dela. A familia de Maria Auxiliadora (a familia Silva) foi e
¢ um grande quilombo artistico que, com o apoio e a realizagdo de parcerias com
outros coletivos de artistas negros, conseguiu se estabelecer e criar lagos, redes, em
Embu das Artes e na praca da Republica, por exemplo.

2.3.6 Renovar a pintura, remodelar a macumba (Roberto Conduru)

No presente texto o autor expde de maneira mais aprofundada a relacdo de Maria
Auxiliadora especialmente com o candomblé e a umbanda. Retomando a entrevista concedida
para Lélia Coelho Frota, a artista rememora da influéncia de seus pais para leva-la também a
seguir a mesma religido. Conduru (p. 68) recorda que, devido a divergéncias com o lider do
candomblé o qual frequentava, a artista para de frequentar este terreiro. Nota-se, entdo, um
“rigor de juizo [que] pode derivar de seu comprometimento religioso, confirmado pela
informacdo de que “estava disposta a ir a Bahia ‘fazer a cabega’”. (p. 68). O autor destaca,
entdo, que a artista também frequentava tais espacos para fazer pesquisa, visto que ha um
grande espaco em sua obra para a representacao de religides de matrizes africanas.

E interessante que este texto, em didlogo com esta pesquisa, evidencia por si uma
construcdo de si pautada intimamente no eu da artista, afinal, a religido evidencia — ou deveria
evidenciar — uma relagdo intima entre o eu com algo superior. O espa¢o dado no catalogo
corrobora para aquilo que a prépria pesquisa da artista refletiria em suas obras, dando
destaque aos orixas e demais entidades, isto €, dando destaque a uma religido — a sua religido
— e nesse sentido “conciliando vivéncia e pesquisa” (p. 71). Essa pratica intima do eu acaba se
tornando social justamente por expor ‘“publicamente praticas religiosas que sofriam
preconceito, eram cerceadas, proibidas e até violentadas.” (p. 72). Doravante, a obra toma um
aspecto politico ao retratar um ritual ou uma entidade, por exemplo, visto que a sua
representacao por muito se apresentou sob o viés “demonizado” dentro de uma perspectiva
cristd, ao invés daquilo que realmente é.

Assim, Conduru abre espaco para aspectos mais técnicos da obra da artista, como é o
caso da volumetria encontrada em algumas obras, especialmente naquelas onde ha

representacdes de bordados ou de seios e ancas, representando “modos ancestrais de
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representar arquétipos de fecundidade e sensualidade feminina” (p. 74). Ao observar essa
volumetria, o autor faz um comentario pertinente da relacdo entre a autorrepresentacdo da
artista e outros registros fotograficos dela. Maria Auxiliadora, sempre ao ser fotografada,
mostrava preocupagdo com suas indumentarias e penteados, evidenciando a sua liberdade
como mulher, negra e artista, optando pelo uso de penteados afros, uso de turbantes e roupas
coloridas. Na sua obra, onde se autorrepresenta, sempre aparece bem vestida — ponto que pode
ser aproximado da sua propria vontade de ser modelista, como afirma para Lélia Coelho Frota
(CONDURU, 2018).

Por conseguinte, a questdo da cor € outro aspecto que é analisado, visto que a artista
sempre fez o uso de diversas cores, mais naturistas ou intimistas, em suas telas. Essa
colorizagdo rica, indubitavelmente, traz aos quadros um esperado realismo, proveniente da
imaginacdo e da pesquisa de Maria Auxiliadora. Conduru (p. 75-76) também destaca que a
artista cria elementos, como representacBes de orixds com corpetes ao invés de batas,
mostrando o gosto da artista pela modelagem, por novas experimentacdes estéticas. 1sso se da,
conforme o autor, pelo fato de haver uma aproximacao entre a artista e a cultura de massas,
algo que é notdrio em parte da sua obra; a artista se aproxima, nesse sentido, do gosto comum,
de uma arte negra produzida em contato com 0s seus, com a sua propria magnitude, que se
afasta de uma estética formal para uma nova maneira de se fazer arte no Brasil. Ndo Obstante,
Conduru afirma que tal liberdade se da justamente pela porosidade presente nas religifes de
matrizes africanas, que absorvem questdes relacionadas a cultura local em seus rituais ou
formas de vivenciar a religido. Tal porosidade pode ser observada na criacdo onde tipos de
vestimentas sdo trocadas, reinventadas, trazendo novos sentidos, “reinventando a pintura” e,

no mesmo caminho, “remodelando a macumba”.

2.3.7 Adjetivo esdruaxulo: Maria Auxiliadora (Marta Mestre)

Mestre tratara, mais detidamente, no comeco de seu escrito, sobre a dita arte primitiva,
termo em voga para se referir aos artistas que ndo estudaram artes plasticas, para, por assim
dizer, produzir obras que acompanhassem a propria mimetizacdo proposta por diversas
escolas que possuiam um padrdo hegeménico de tratar de arte apenas aqueles — e aquelas
obras — que seguiam um conjunto determinado de técnicas e procedimentos para representar —
mimetizar — o real. Tal terminologia, continua a autora, acaba por reduzir o préprio alcance
estético de uma dada obra, uma vez que, em diversos casos, ha uma assimilacdo entre a obra e

a propria vida do artista, que, neste caso, ¢ um fato comum observado pela critica da época,
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que, neste caso, dava mais atenc¢do para o fato — no caso de Maria Auxiliadora — de ter sido
empregada doméstica, “de trocar o aspirador pelo pincel”, a sua origem humilde etc.

Certamente, a partir do seculo XX, principalmente com a desmistificacdo desse
cenario e com a abertura para uma criacdo que nao precise ser necessariamente mimética
(MESTRE, p. 78), diversos artistas — especialmente os considerados primitivos — comeg¢am a
utilizar de suas proprias técnicas para representar algo que, mesmo sem mimetizar, nos revela
ali a presenga da artista, bem como do “outro”, que, por conseguinte, “deixa passar
observagdes pertinentes sobre nés e a nossa cultura, bem como algumas tencoes
interpretativas em torno daquilo que entendemos como arte (p. 78).

O que nos interessa — nesta dissertacdo — especialmente neste texto € justamente
compreender este aspecto central da arte primitiva e as suas intengdes no campo do discurso,
uma vez que o catdlogo, ao criar um ethos da artista, traz informacdes ao grupo ao qual
pertencera — isto é, o Grupo de Embu inicialmente, e, posteriormente, aos artistas da Praca da
Republica, com fortuna critica a época sobre os artistas que ali expunham e sua arte naif.
Atualmente, é notdrio a presenca de tais grupos no cenario artistico afro-brasileiro, ao qual se
atualizam constantemente em decorréncia desta abertura ao trabalho de pesquisa e
composicdo de obras de diversos artistas que antes ndo tinham acesso ao circuito de artes.

Veja o caso do discurso hegemonico, que atua como forma de operacionalizar as
relacdes que sdo estabelecidas em diversos campos da cultura, da religido, das artes etc. Maria
Auxiliadora a época foi vitima sim de uma redugéo do seu alcance estético. Nesse sentido, a
sua vida, hipoteticamente, poderia até ser considerada mais importante que a sua arte: a
superacdo da pobreza, o reconhecimento. A atualizacdo do catalogo operacionaliza uma acgao
de desconstrucéo constante daquilo que foi dito e daquilo que se quer falar. A academia atual,
assim como os curadores que falam sobre arte salientam a dimensdo daquilo que é jugo da
escravidao e ainda se estabelecem a partir do proprio racismo estrutural que inscreve toda e
qualquer relacdo social. Ao mesmo tempo em que d& destaque para a riqueza de informacGes
contidas nos documentos da época que notadamente sdo importantes por dar reconhecimento
a uma artista, mulher, negra e periférica na década de 70, tenciona para um novo debate a

respeito de como se referir ao seu tipo de arte.

Em resposta aos impasses referentes aos monop6lios e as barreiras entre arte e ndo
arte, o filésofo estadunidense Richard Shusterman propde uma via critica
contundente em defesa da legitimidade estética da cultura popular, procurando
entender a continuidade entre a experiéncia estética e 0s processos normais da vida
no interior da sociedade pés-moderna. (p. 81).
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Nesse sentido, a cultura popular acaba sendo operacionalizada como uma maneira de
se desvincular de uma “norma” estética, academicamente pautada, para abrir espaco ao novo,
que se da por meio das vivéncias, experiéncias e estudo em relacdo a obra. Isso destaca a
importancia de se “operar como um “estimulo a uma reforma construtiva” do homem, ao
invés de permanecer como um ‘“‘simples ornamento” ou uma “alternativa imagindria para o
real”. (p. 82)

Notoriamente, a autora ressalta que “arte € arte”, superando as barreiras que impingem
a cultura popular. Nesse sentido, é retomado o texto de Lélia Coelho Frota, Mitopoética de 9
artistas brasileiros, o qual “propde ja no titulo um deslocamento epistemoldgico no campo da
arte, em que ¢ propositiva a auséncia da designagao “arte primitiva”, ainda em voga na época”
(MESTRE, p. 86).

Outro aspecto destacado por Mestre sdo partes da entrevista de Maria Auxiliadora para
Frota, se destacando a parte na qual a artista diz que “nos fins de 68 eu comecei a fazer relevo
com cabelo”. Certamente, o uso do seu cabelo, além do procedimento técnico em si, isto €,
trazer verossimilhanca, ha ali a prépria tematica que é recorrente no decorrer da obra. Para
Mestre, “merece destaque a identificacdo completa da artista com o tema que elege para
pintar, ao ponto de usar o seu proprio cabelo na composi¢ao da imagem (“Tive essa ideia
quando estava pintando um quadro grande de candomblé [...]”)” (MESTRE, p. 86). Nesse
viés, podemos observar os indicios de ancestralidade na obra, visto que a artista “emprestava”
0 seu préprio cabelo para as personagens ali representadas, em sua maioria para mulheres
negras.

Elemento e identidade das cult...

2.3.8 Maria Auxiliadora em Boston (Karen E. Quinn)

A autora inicia o texto afirmando que se o (re)conhecimento de Maria Auxiliadora e
sua obra ainda é pequeno no Brasil, nos Estados Unidos ainda € menor. Todavia, a partir da
doacdo de obras de arte afro-brasileira de John Axelrod, advogado e “importante patrono” (p.
91) do Museum of Fine Arts, os quadros Plantacédo (1971), Chuva sobre S&o Paulo (1971) e
O incéndio (1973) foram adicionados ao catdlogo do museu, em 2014, corroborando assim
para a importancia da artista no cenario internacional de artes (QUINN, 2018).

Por conseguinte, Quinn também discorre sobre os aspectos narrativos presentes em
tais obras, evidenciando aspectos comuns observados em sua obra, como o urbano e o rural,

bem como as atividades marcadas dessas pessoas: a vida da colheita no campo, um dia
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comum na cidade, as pessoas que por ali circundam, bem como a diferenca de classes sociais
marcadas por vestimentas chiques ou rasgadas, diversos tons de pele em um centro
multiétnico e multicultural igual a cidade de S&o Paulo.

Além da prépria descricdo das obras, Quinn discorre sobre aspectos técnicos ja
discorridos em textos anteriores, como a tridimensionalidade, o uso de cores vividas, a
presenca da técnica que imita o bordado para criar linhas e tramas etc. Por fim, é destacada a
importancia de inserir o nome da artista — ndo s6 desta, mas de outros artistas negros que
entraram para o ostracismo. Tal exposi¢do, conforme Quinn, colocou a artista “no radar de
uma audiéncia muito maior, internacionalmente.”. Nao obstante, a resposta do publico ¢
sempre positiva em relacdo a obra de Maria Auxiliadora, visto 0 sucesso da exposicao
realizada em Boston assim como a realizada posteriormente pelo Museu de Arte de S&o
Paulo, em 2018.

2.3.9 A arte de despistar (Lilia Moritz Schwarcz)

O texto se encontra dividido em seis partes, na primeira, “Introducdo: primitivo €
cobertor curto” a autora, tomando em perspectiva a propria constru¢do do catdlogo que
desconstroi o conceito de “arte primitiva”, evidencia que tal termo so existe se € contraposto a
um outro, ou seja, a “arte erudita”. Schwarcz retoma o proprio termo primitivo, o qual era
utilizado na época da chegada dos europeus as américas, cuja populacdo local foi lida e
interpretada pela “falta”, “como se estivessem muito aquém, dos conhecimentos e das praticas
dos seus colonizadores” (p. 97). A autora ainda destaca o “paradigma eurocéntrico”, no qual
ha uma dicotomia entre o “Novo Mundo” e o “Velho Mundo”, uma vez que o primeiro “s6
era novo em relagao a uma Europa que se reconhecia como “velha” (p. 96). Nesse aspecto, a
civilizacdo ocidental era compreendida como aquela que se encontrava “no topo da piramide
social, com suas criagGes e com a ciéncia, e dispde as demais manifestacdes e sociedades na
sua base inferior.” (p. 96). Certamente, tal terminologia também adentra o campo artistico,
onde os artistas “primitivos” eram aqueles que se apresentavam dentro de uma perspectiva
“popular”, com pouco dominio de técnicas e, hipoteticamente, sem “lidar com temas mais
complexos” (p. 97). Nao obstante, Schwarcz sublinha que tal terminologia, certamente,
acabou por limitar esses artistas e suas obras, por serem visto como ingénuos, sem muitas
técnicas e como apenas a representacdo de uma experiéncia do artista, ao passo que “a arte

erudita seria aquela ensinada nas escolas de maneira “racional” e pretensamente universal.”

(p. 98).
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Em seguida, a autora afirma que devido a tais terminologias muitos artistas negros
acabaram vendo a sua arte diminuida (p. 98). Maria Auxiliadora, no entanto, acaba por
subverter essa diminuicdo do seu alcance justamente pela sua maneira “particular” e
“universal” de pintar e, conseguintemente, narrar aquilo que ¢é representado. Schwarcz
também diz que é por causa do contato com Solano Trindade, j& em S&o Paulo, que a artista
“passou a dialogar, mais diretamente, com temas africanos ¢ afro-brasileiros, os quais podem
ser observados em obras que retratam cenas de candomblé, capoeiras, festas populares etc.
Neste cenario, Schwarcz (p. 99) evidencia o destaque dado para a presenca constante de
figuras femininas, que sdo vistas alegres ou em prantos, desempenhando diversas fungdes e
papéis: “A moca namoradeira, a mulher que trabalha, a mae que cuida dos filhos, a dona da
venda, a professora da escola, a porta-bandeira ganham sempre um lugar especial nas cenas
que a artista cria, de forma deliciada e afetiva” (p. 99).

Um ponto importante destacado pela antropdéloga é o fato de a artista utilizar
linguagem verbal em algumas obras, por meio de balGes de fala, dando voz aos personagens
representados ou dando titulos ao que € representado, como é o caso do quadro Trés mulheres
(1972), no qual ha o dialogo de trés mulheres — duas deitadas na cama e uma atras da cortina,
que pergunta as outras duas: “Marilena! Dulcineia! Eu vou no forr6 da Brasilandia! Vocés
querem ir também?”, as duas mulheres deitadas declinam e ddao seus motivos para ndo ir ao
baile, pois ja tinham outros compromissos. O destaque é dado, novamente, para 0 ambiente
feminino, “assim como as preocupacdes das trés mulheres retratadas.” (p. 102). Em relagdo a
técnica utilizada, o uso de massa e do proprio cabelo nas telas colocam as mulheres negras

como aspecto central da obra.

Corpos de mulheres negras e de mulheres afro-brasileiras saem, portanto, do
segundo plano para ganharem centralidade na obra de Auxiliadora. Ademais,
distante da convencdo do corpo nu, em geral realizada por homens, nesse caso faz
toda a diferenca o fato de a autora dessa tela ser uma mulher. Em vez de ficarem
expostas ao olhar masculino, nessa tela, as figuras femininas aproveitam o tempo
para descansar e trocar experiéncias.
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Figura 7 — Trés mulheres (1972) 12

= ) 2 LKy
. &, 4 Q“n*’.

A autora ainda afirma que, ao tornar visivel, a artista também “pintava o invisivel”,

desvinculando-se assim da ideia de que a sua arte pretensiosamente buscava apenas por uma
felicidade burlesca, como era caracterizado os artistas “primitivos”, aqueles que expressavam
0 que viam, mas que ndo tinham muito a dizer. Nas suas cenas, no entanto, ha espago para as
interpretacOes, para o0 muito, isto é, para aquilo que é visto e que pode ser (re)interpretado.
Schwarcz utiliza como exemplo, entre outras obras analisadas, a pintura Rosas azuis e flores
(1973), na qual ha um “jogo de esconde-esconde”, isto ¢, o leitor precisa apurar o olhar para
ver 0 que esta além daquilo que é visualizado inicialmente, isto é, a figura de duas mogas e
um rapaz colhendo flores, “No entanto, na parte de baixo do quadro, aparecem trés casais de

namorados, quase camuflados. Dois mais abragados e o outro mais acomodado ao solo da

12 Fala dos bales: Sarita (atras das cortinas): “Marilena! Dulcineia! Eu vou no forré da Brasilandia! Vocés
querem ir também?”; a primeira mulher da figura responde (ndo tem como distinguir quem é Marilena ou
Dulcineia): “Deixe-me pensar, Sarita. Mas néo sei se saio com vocé ou com Paulo Aurélio”. A segunda mulher
representada afirma: “Eu ndo vou sair com vocé porque marquei um encontro com Roberto. Ja sdo cinco horas!
Vou me vestir depressa. O meu amor vai chegar as 5h50”.
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plantacdo. Ou seja, [...] a pintura desmente ou despista o que a tela efetivamente apresenta. (p.
100).

Neste aspecto, a autora observa as autorrepresentagcfes da artista que corroboram para
uma tristeza de si, referenciada por meio dos anos finais da vida da artista, que falece em
1974. Nesses ultimos anos, as cenas alegres — em certa medida — ddo lugar para cenas mais
ltgubres e funebres, como cenas de velo6rios, cenas misticas, cenas da artista enferma ou em
desespero. Essa perspectiva de sua tristeza é observada especialmente nas obras Enterro da
mesma (1973), Autorretrato no atelié (1973), Veldrio da noiva (1974) e Autorretrato com 0s
anjos (1972). Nessas — e em outras obras — a artista utiliza o recurso de inserir uma obra
dentro de outra obra, “o que mais uma vez desafia a definicdo da obra dessa artista como
naive ou primitiva” (p. 104), evidenciando uma metalinguagem tipica da artista.

Por fim, a autora destaca o fato de ser dificil — se ndo impossivel — aplicar uma
legenda ou um rétulo a respeito da obra de Maria Auxiliadora, visto que o seu trabalho

5999

“explode a classificacdo de “arte popular’”™” (p. 105). A artista, ao incluir cenas dentro de uma
cena maior, na qual os vestigios ali deixados ndo sdo tao faceis de perceber, justamente pelo
fato de toda a composicdo ser pensada justamente para “informar” algo maior, mais
grandioso. Nesse sentido, a linguagem ali contida € vista como aspecto central a uma arte que
corrobora para a producdo de novos sentidos; dentro desta linguagem visual, como bem
pondera a autora, ha “Linguagens escritas, linguagens musicais, linguagens rituais, linguagens
do dia a dia, linguagens do seu corpo com a introdugdo de seu cabelo nas obras.” (p. 105).
Esse recurso, por sinal, evidencia a maneira com que a artista “desarruma” a arte a qual ela
era enquadrada, afinal, se o primitivo preza o simples, dificilmente sua arte poderia ser tal, ja
que o simples ali ndo existe, ao contrario, o que ha é a explosdo e profusdo de significados

que partem das obras que dizem mais do que aquilo que é mostrado.

De um lado, é possivel encontrar algumas “formas” que lembram as influéncias
africanas, expressas nas roupas, nos instrumentos, nos rituais, nas atividades dessas
populagdes mais marginalizadas e, em sua maioria, negras. Também as cores fortes
e 0s desenhos fartos agugam uma meméria africana reescrita no Brasil. De outro, é
facil perceber como a artista inclui, predominantemente, protagonistas negros e
negras nas suas telas, e introduz situagdes em que a cor faz toda a diferenca. Basta
lembras das tantas cenas em torno do candomblé, das escolas de samba, da prética
da capoeira e dos rituais populares. (p. 105-106).

Schwarcz conclui o seu ensaio retomando a fala de Auxiliadora sobre a sua “aldeia”,
termo afetivo utilizado para se referir a sua comunidade, a comunidade negra e artistica a qual

fazia parte, sem se limitar apenas a sua comunidade, mas com a finalidade de a partir do seu
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lugar alcancar outros, outras aldeias e comunidades, em um esforco comum para expressar
aquilo que se sente, assim como para elucidar a necessidade de evidenciar o protagonismo

negro que lhe era caro.

2.3.10 Manifestagdes culturais diasporicas na obra de Maria Auxiliadora da Silva

(Isabel Gasparri)

No ensaio em apreciacdo, Gasparri retoma novamente a questdo da nomenclatura “arte
primitiva” como forma de diminuir o trabalho de artistas negros brasileiros, que, por meio
desta dicotomia, se contrapde a uma “arte erudita”. Ao assumir uma perspectiva multicultural,
a autora busca por manifestacdes diaspdricas decorrentes da obra da artista, “considerando
relagdes existentes entre arte e sociedade” (p. 107). Nesse sentido, € notdrio o fato de o texto
novamente informar ao leitor que o trato dado a uma “arte popular” nada mais faz do que
depreciar obras e artistas, especialmente artistas negros(as).

N&o obstante, Gasparri propde entdo um olhar que visa a contribuicdo do(a) negro(a)
no campo das artes, assim como na propria constituicdo de uma identidade nacional.
Notadamente, o racismo, aspecto basilar na construcdo da sociedade brasileira, acaba por
colocar esses artistas dentro “de um processo historico em que houve a interferéncia
governamental, que tentou impedir o exercicio de oficios e desmantelou o ensino existente em
corporacdes de oficio em confrarias.” (p. 108). Isto ¢, oficios realizados majoritariamente por
pessoas negras acabam sendo feitos as escondidas, ou apenas deixado para que pessoas
brancas o fizessem, como é o caso citado dos ourives, o qual era exercido por negros e
indigenas e, conseguintemente, proibidos pela propria coroa portuguesa no decorrer do século
XVII (GASPARRI, 2018). Conforme Felinto (apud GASPARRI, 2018), € a partir do
movimento modernista — mais precisamente em sua terceira geragao, ou seja, entre os anos de
1945 e 1960 — que “artistas negros puderam efetivamente exercer protagonismo no ambito das
artes visuais, falando sobre si mesmos e elegendo temas condizentes com os “modos de ser e
de viver dos afrodescendentes, suas crengas, estéticas, necessidades”. (p. 108).

E dentro deste quadro que Gasparri inclui a obra de Maria Auxiliadora, que, por sua
vez é apreciada por meio da hip6tese de seu engajamento e conexdo com as pautas sociais dos
movimentos negros que comegam a ganhar corpo mais propriamente com 0 processo de
redemocratizacdo do pais. Nessa seara, “tanto sua escolha temdtica quanto suas opgdes

estéticas puderam se aproximar dos atos de resisténcia cultural” (p. 109).
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Por assim dizer, é dentro desta luta que a autora insere a questdo da diaspora presente
na obra, tendo em vista, inicialmente, a aproximacao da artista com o grupo de Embu, ja que é
por meio de Raquel Kambinda, filha de Solano Trindade, que a artista se aproxima do grupo,
e, posteriormente, é apresentada a Mario Schenberg ainda por intermédio de Raquel. Diante
de tais hipéteses, é possivel afirmar que Auxiliadora tinha conhecimento de determinadas
demandas de tais movimentos, dado que o tema é comumente retratado em obras como Ama
de leite (1970) e Tiradentes (1973) (GASPARRI, 2018). Ora, tais temas, sdo, por exceléncia,
provenientes de um contexto histérico e social que imbrica a relacdo entre Africas e suas
didsporas por meio de uma estética que objetiva estabelecer uma relagdo comum entre 0 eu e
0 outro, em um cendrio que é observado cenas cotidianas que permeiam a contribuicdo
africana em solo patrio, como é o caso das cenas de candomblés ou das escolas de samba, que
evidenciam a priori uma ancestralidade nos dada desde a época do trafico atlantico entre

africas e américas.

2.3.11 Maria Auxiliadora: Meteoro sensivel (Lucienne Peiry)

Neste ensaio, podemos notar a questdo da liberdade criativa e, por isso, estética, que
artistas que nao frequentaram espagos formais de arte conseguem expressar por meio de suas
obras. Mais uma vez, assim como nos outros textos, a énfase é dada a forma do trato com uma
“arte primitiva”. Conforme Peiry (2018, p. 118), a artista, por motivos financeiros, precisou
deixar a escola para se tornar doméstica; ao comecar a pintar — e pela falta de conhecimento
formal de técnicas artisticas adotadas pelo canone artistico —, poderia ser classificada como
uma artista “ignorante”. Tendo isso em vista, “a nocdo de ‘“ignorancia” remete a uma
conotacdo pejorativa. O dicionario define o termo como o “fato de ndo saber alguma coisa, de
ndo possuir nenhum conhecimento” (p. 118). Todavia, ¢ notdrio, mais uma vez, o discurso de
rompimento com terminologias que ndo condizem, especialmente, com os estudos que visam
apresentar alguém sob a vista de estere6tipos, diminuindo assim o alcance que um artista ou
uma obra poderia ter sobre alguém.

Nesse sentido, a partir da liberdade, diversos artistas apresentaram as suas obras se
distanciando do que é recomendado pelo canone. Interessa, para a autora, procurar por meio
das técnicas utilizadas pela artista — como a linearidade em algumas obras, onde o0s
personagens aparecem representados na mesma perspectiva, sem uma nocao de profundidade
ou o uso dos efeitos cromaticos e a repeticao, que evidenciam “em sua obra uma atmosfera de

agitacdo, quase febril, que, por vezes, se adequa a0 movimento de determinados temas,
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capturada como um volteio de capoeira, por exemplo” (120). E notavel, nesse aspecto, 0s
diversificados pontos de vista “lateral ou zenital” (p. 121) que encontramos em sua obra.

A autora continua: “As técnicas empregadas por Maria Auxiliadora da Silva, [...] que
encontramos em criangas de pouca idade, foram deliberadamente exploradas por muitos
representantes da vanguarda europeia que nelas enxergavam uma via de acesso a liberdade
estética e espiritual.” (p. 122). Por fim, a autora discorre sobre uma possivel aproximacao
entre a obra da artista com a Art Brut, todavia, este tipo de arte dava mais atencdo a uma
criagdo que se aproximasse de algo sem um destinatario e enfoque maior na propria
aproximacéo; como sabemos, Auxiliadora, apesar de compartilhar questes financeiras, ter
uma origem modesta e ser autodidata (p. 122), se preocupava muito com as cenas que Se
refletiriam em seus quadros, tendo em vista as narrativas rurais, religiosas ou de familia,
estabelecendo um claro destinatario para as suas obras, que a interpretariam no bojo de uma
mulher negra que encontra formas de expressar suas particularidades e visdes de mundo.

A imagem a seqguir, por exemplo, elucida esta composic¢éo criada a partir de uma ideia
de movimento, cuja disposicdo dos personagens tiram a narrativa do plano estatico para uma
cena repleta de mobilidade: os tambores indicam a musica propria de um ritual de matriz
africana, as cores, hipoteticamente, remetem a ideia de ndo deixar nada sem uma cor
caracteristica. Este tipo de ritual, comumente trabalhado pela artista, é informado no catalogo
pela prépria intimidade que a artista tinha com esse tipo de ritual, que, além da fé da artista,
serviria como um espaco enriquecedor para 0 momento da composi¢do de uma determinada
obra. Esse espaco de estudo é interpretacdo, entdo, na sua riqueza e ndo sob um viés
estereotipado ou exotificado. Ou seja, a ideia de que a artista ndo estudava técnicas comuns
aos grandes pintores ¢ desmascarada, uma vez que ha ali o processo de estudo antes de
compor, as cores que serdo utilizadas, ou as diversas interpretacbes que uma obra do tipo

gera, considerando a propria “liberdade” que apenas artistas autodidatas teriam.
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Figura 8 — P4gina do catalogo - Cena de um ritual do Candomblé

108. Sem titulo (Candomblé), 1968
Oleo sobre tela, 60x73 cm
Colegéo Irapoan Cavalcanti, Rio de Janeiro
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Fonte: MASP (2018)

2.3.12 Descricao de outros trabalhos

Apo6s os ensaios, 0 catalogo apresenta ao leitor as reproducdes das pinturas que
estavam presentes na exposicdo Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia
(2018). Ao todo, sdo 84 obras reproduzidas, as quais salientam as diversas tematicas
trabalhadas pela artista, como as cenas de interiores, de rituais, rurais ou da propria vida
cotidiana no campo e na cidade. A prdpria disposicdo das obras, colocada em seguida dos
textos (que também possuem reproducbes da obra da artista), auxilia no processo de

interpretacdo desta sob uma nova Gtica, primeiramente ao se desvencilhar de terminologias, o
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caminho dos artistas negros brasileiros no decorrer dos tempos, ao se desvencilhar de
estereotipias e discursos hegemonicos.

ApOs esta caracterizacdo e descricdo dos textos que compdem o catalogo, percebe-se
que estes se amarram por meio de uma construgdo discursiva socio-historica que é pautada,
estritamente, pelo debate étnico-racial, visto que a sua construgdo enfatiza aspectos como o
gue a escraviddo deixou de heranca para as pessoas negras na década de 70 e como podemos
pensar ao refletir atualmente sobre um determinado tema. O museu cumpre uma de suas
funcdes sociais ao enfatizar o debate racial e as desigualdades que séo reflexos do racismo.
Maria Auxiliadora entrou para o apagamento, apesar de sua potencialidade, notoriamente, se é
potente, ndo deveria ser esquecida; 0 museu subverte este espaco ao trazé-la para o circuito
contemporaneo de artes e problematizar o seu apagamento. Em sua exposicao, a faixa “Onde
estdo os negros?”’ interrogava aqueles que passavam pela Avenida Paulista. O sentido
ambiguo da frase sugere possiveis leituras: a doméstica, o porteiro, o faxineiro e a0 mesmo
tempo, e mais expressivo, que 0s negros também estdo ali no museu — e em muitos outros
lugares — construindo artes e novas epistemologias. Saliento, assim, que nesse aspecto o
catalogo oferece ao leitor uma nova perspectiva no trato da ‘“arte primitiva”, podendo
entender que terminologias depreciativas ndo condizem com o rigor estético e a
potencialidade que os quadros desses primitivos oferecem.

Parece-me, entdo, que o catalogo em apreciacdo coaduna com aquilo que foi
evidenciado por Marguerito (2013) e Orlandi (2018), pois € um texto que, no Seu cerne,
possui a ideia de plurissemiose, desde a sua apresentacdo, nas primeiras paginas, compostas
até os limites das margens com obras da artista, e, em seguida, textos que dialogam com
outras obras e artistas que buscavam por um espaco de didlogo e fortalecimento de
identidades. Bittencourt (2018), por exemplo, traz 0 exemplo da pintora estadunidense Emma
Amos, ao tracar uma aproximacéo entre a obra Sandy and her Husband (1973) com a obra
Noite de napcias (1974), de Maria Auxiliadora. Ambas as obras evidenciam o protagonismo
da mulher negra em momentos de intimidade e de afetividade. Amos também pertenceu a um
grupo de artistas negros, assim com Maria Auxiliadora, destacando assim que tais grupos
procuravam por criar lugares “de interlocu¢do, afinidades e fortalecimento”

(BITTENCOURT, 2018, p. 38.)
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3 CAMINHOS METODOLOGICOS

A metodologia desta pesquisa serd de base exploratoria, buscando investigar como se
da a construcdo do ethos, pathos e alteridade, mediadas pelo catdlogo Maria Auxiliadora da

Silva: vida cotidiana pintura e resisténcia, na obra de Maria Auxiliadora.

[...] os estudos exploratdrios permitem ao investigador aumentar sua experiéncia em
torno de determinado problema. (...) O pesquisador parte de uma hipdtese e
aprofunda seu estudo nos limites de uma realidade especifica, buscando
antecedentes, maiores conhecimentos para, em seguida, planejar uma pesquisa
descritiva ou de tipo experimental. (TRIVINOS, 1987, p. 109).

Inicialmente, foi feito o levantamento dos textos presentes no catalogo e o
agrupamento pelas questGes que cada ensaio ird tratar, buscando fornecer ao leitor os
elementos que podem ser interpretados pelo analista como uma construgdo de uma imagem de
si, por parte do contexto do museu, que possui a capacidade intrinseca de criar espagos
propicios para se abrir ao Outro por meio da arte e daquilo que é dito sobre a arte. Para tanto,
esses textos exercem um papel de complementariedade e expanséo dos argumentos presentes
em outros textos que auxiliam no processo de interpretacdo — a entrevista para Frota (1974), o
texto de Bardi com a mae da artista apds sua morte (1977); um elogio de Schenberg ao
trabalho da artista (1970).

tendo em vista que nos estudos levantados, que enquadram a questdo do ethos e da
alteridade, em concordancia com as proposicdes tedricas e metodoldgicas relacionadas ao
discurso e as artes plasticas, caracterizam uma nova perspectiva para compreender a obra de
Maria Auxiliadora da Silva.

Nesse sentido, a busca por referéncias e materiais a respeito da vida e obra de Maria
Auxiliadora — assim como a analise de obras onde a artista se autorrepresenta e do proprio
catalogo —, sendo pensada no sentido de evidenciar os aspectos de construcdo dos conceitos
elencados, auxiliam nas hipdteses discorridas ao longo do projeto. Continuamente, as
pesquisas que permeiam o estudo da AD, que serdo evidenciadas no decorrer da
fundamentacdo tedrica, servirdo como aparatos metodolégicos para realizar a interseccao
entre os meandros do discurso e a sua relacdo com as artes plasticas. Apos analise e relacdo
entre os dois campos, sera colocado em pauta se essas relacdes, efetivamente, se aproximam e
quais sdo os resultados do intercambiamento entre a producao referida de Maria Auxiliadora
com as perspectivas teoricas da Anélise do Discurso, tal como se compde o ethos, o pathos e a

alteridade na sua obra.
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O que se propde, entdo, é realizar um ajuste epistemoldgico baseado nas teorias do discurso e
das artes plasticas para que as categorias de ethos, pathos e alteridade possam ser
operacionalizadas dentro da construcdo de uma imagem de si por parte da artista e daqueles
que estudam ou falam sobre a artista — seja por meio do proprio discurso cientifico ou por
apresentacdes sobre a artista e sua obra. Tais explicitacbes sdo necessarias para elencar a
particularidade do objeto de analise, visto que, a partir do catalogo selecionado para a
pesquisa, busca-se compreender como €é constituido o ethos, o pathos e a alteridade (MASP,
2018). Sob um viés discursivo, mostra-se, entdo, que had uma diferenca entre a analise do ndo-
verbal e do que, por meio do verbal, pode ser interpretado pelo analista. Conseguintemente,
por meio do rigor tedrico e metodoldgico proporcionado pelos estudos sobre a pintura e sobre
o discurso, tenta-se, assim, aproximar essas duas areas do conhecimento, por meio de uma
abordagem discursiva que dé conta de fazer uma interseccdo entre o nao-verbal presente na

obra e o verbal que pode ser extraido da obra.

3.1 0 DISCURSO E PINTURA: UMA APROXIMACAO VIAVEL

O discurso, notadamente, é permeado por imagens que colocam em prética os diversos
sentidos que séo operacionalizados no sujeito, que, no caminho da interpretacdo, coloca em
pratica o seu modo de subjetivar e individualizar o mundo em meio a uma coletividade dada.
O interminavel caminho do espectador de criar e (re)criar aquilo que Ihe aparece aos olhos.
Uma obra de arte, certamente, fornece elementos estéticos que valem por si s, ora, uma
pintura, por exemplo, fala por si e para aquele que a vé, fornecendo um mundo de
possibilidades de interpretacdo ao considerar os processos de subjetividade e, também, uma
linha mais ou menos estabilizada que tende a encaminhar o espectador para 0s processos de
interpretacdo. Certamente, o artista ao ser perguntado “o que vocé€ quis dizer?” ele ndo
precisaria dar uma resposta que abrigue todos os sentidos que compdem um quadro. Poderia
discorrer sobre as técnicas, sobre a sua visdo pelo tema, sem discordar da ideia de que o
espectador pode atribuir sentido, mas ndo todos os sentidos: a composicdo de uma obra
oferece caminhos possiveis no processo de interpretagdo (OSTROWER, 2013).

Para subsidiar o debate em relagdo ao campo artistico, assim como as possiveis
relacbes que podem ser estabelecidas com os estudos linguisticos e, respectivamente, do
discurso, a analise do ndo verbal aparece como um 6étimo aparato metodoldgico, visto que
aspectos como perspectiva, volume, linhas, cores, segmentacdo das cenas, claro-escuro
auxiliam no processo interpretativo do espectador (OSTROWER, 2013). Souza (2001, p. 65),
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ao assumir uma perspectiva de que a analise de imagens “[...] ndo vai pressupor, em primeira
instancia, o repasse do nao verbal pelo verbal.”, pondera que ha dois campos que podem
auxiliar na sua compreensdo, a saber, o linguistico (do repasse do ndo verbal para verbal, por
meio da constituicdo dos signos presentes na imagem, baseado em uma perspectiva
saussuriana), ou as suas caracteristicas, “[...] como extensdo e distancia, profundidade,
verticalidade, estabilidade, ilimitabilidade, cor, sombra, textura, etc.” (SOUZA, 2001, p. 66).
Conforme Brait (2013, p. 39), “O termo verbal sera compreendido tanto em sua dimensao oral
quanto escrita e, da mesma forma, visual abrangera a estaticidade da pintura, da fotografia
[...]". Isto é, o ndo verbal.

Na analise propria do ndo verbal, adotam-se esquemas relacionados ao
cenario/ilustracdo; Vilches (1991), por exemplo, busca por uma andlise que se afaste,
inicialmente, da sua interpretacdo por meio dos signos linguisticos, isto €, da palavra como
Unica forma de significar a imagem. Para o autor, e consoante Souza (2001, p. 68), é
necessario estabelecer “[...] o estatuto tedrico dos elementos que constituem o plano da
expressao visual e defina qual a relacdo existente entre a articulacdo material e o plano
geométrico.”. E justamente por meio desses elementos que esta pesquisa busca estabelecer
uma aproximacdo entre discurso e artes plasticas, uma vez que, no plano da Analise do
Discurso, especialmente na sua versdo mais enunciativa, voltada para a constituicdo de um
sujeito que diz eu, pode ser relacionada com outros elementos que sdo apropriados por este
sujeito para projetar a sua imagem. E o caso aqui analisado — como se da a construgio desta
imagem mediada pelo catalogo ja mencionado.

Conforme Brait adverte, pode-se depreender que este também é um objeto de estudos
com base na proépria dialogicidade que pode ser estabelecida entre duas coisas distintas. Por
exemplo, ao se criar uma cena — seja em Vversos, em prosa, ou, no caso deste estudo, em uma
pintura — h& sempre uma “tensdo indissolivel entre interior/exterior, dizer/mostrar,
mesmo/outro” (BRAIT, 2013, p. 38). A pintura, ora, € um elemento estético que também
significa em nos, e, na tarefa de significar, depreende-se o contexto da cena e guia 0s modos
de leitura, argumentando para o fato de a obra falar por si e, no espaco subjetivo da
interpretacdo, emanar sentimentos nossos e, tambem, de nossa prépria coletividade. Nessa
seara, recordo os dizeres de Jan Mukafovsky sobre a imanente relacdo entre individual e
coletivo: “Cada vez se compreende melhor que o contetido da consciéncia individual é dado,
até a sua maior profundidade, pelos contetdos da consciéncia coletiva.” (1993, p. 11). A
dimensdo da consciéncia coletiva € interessante justamente por auxiliar na construcdo da

propria imagem de algo, neste caso de Auxiliadora, visto que a sua producdo, notadamente e
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em certos casos, enseja essa necessidade de evidenciar uma coletividade que a priori é
contida no individual. Devo salientar a necessidade do isolamento das proprias imagens nas
quais a figura de Auxiliadora é representada, justamente pelo amplo alcance estético que é
comum de qualquer obra de arte. A artista produziu muito e pintou diversos temas que nédo se
limitam apenas as cenas de autorrepresentacdo ou onde h4 uma cena sobre si. Outros espacos
sd0 comuns em sua obra — cenas religiosas, de carater mais dionisiaco (FROTA, 1975), com
imagens mais voltadas para as religides de matrizes africanas ou catolicas; cenas rurais e
familiares, representando ali aspectos mais cotidianos. Assim, é importante analisar
especificamente as obras onde esta representacdo de uma imagem corrobora na construgéo da
imagem da artista.

Veja o caso da tela Mobral (s. d.): uma sala de aula lotada de alunos adultos, muito
deles pretos e pardos, alguns cansados pela lida diaria, mas representados ali na sala de aula,
buscando por algo que nossa memoria entende como uma “progressao de vida”, afinal, seria
por meio dos estudos que classes marginalizadas poderiam alcangar novos espa¢os. Ainda é
valido destacar que a artista frequentou este espaco, visto que largou os estudos no primario
para trabalhar como domestica e bordadeira, por causa de problemas financeiros, retornando a
sala de aula ja adulta, para aprender a ler e a escrever. Acredito que determinados fatos séo
bons exemplos que indicam essa constru¢do de uma imagem de si, mesmo quando a imagem
ndo é uma das representacfes da artista, mas uma imagem que se constrdi sobre algo que foi
vivido e representado, construindo uma rede de relacdes entre o (auto)biografico e a obra,
contribuindo na construcdo de sentidos sobre a obra e a artista. Certamente esse € um traco
comum em diversos quadros de artistas autodidatas, que utilizam muito mais a propria
criatividade do que as técnicas para compor. Ostrower (2013) salienta a importancia da
intuitividade ao propor, em uma obra, um pontilhado, uma determinada linha, o uso das cores
no processo de projetar o que estd em mente para a tela, isto é, materializar algo que sera alvo
de apreciag0es, interpretacdes e emogdes que acompanham o nosso ser sensivel.

Por outro lado, ao nos aproximarmos de uma linha mais discursiva, conforme Pécheux
pontua, o sujeito € interpelado pela ideologia. Orlandi, em sua vasta literatura sobre questdes
inerentes ao discurso, sujeito e ideologia, afirma que o individuo “se submete a lingua
mergulhado em sua experiéncia de mundo e determinado pela injuncdo a dar sentido, a
significar-se. E o faz em um gesto, um movimento sdcio-historicamente situado, em que se
reflete sua interpelacdo pela ideologia” (ORLANDI, 2007, p. 2). Parece que tal concepcdo de
sujeito, notadamente vinculada a AD, se assemelha a este sujeito ideologico também

constituido nas artes, visto que, conforme Neckel afirma, “O processo criativo, tratado
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enguanto processo discursivo é carregado interfaces historicas, sociais e ideoldgicas e o artista
se insere em uma determinada formacéo discursiva para produzir seu dizer que tanto pode ser
da ordem do verbal ou do ndo verbal.” (2005, p. 3-3).

J& no campo da pintura, podemos nos apropriar melhor dos concentos salientados por
Ostrower (2013) nos processos criativos. Os elementos visuais sdo aqueles que,
diferentemente das palavras, por exemplo, que em alguns casos podem significar por si
mesmas antes de se tornarem enunciados mais complexos, esses elementos, a priori, ndo nos
dizem nada além de objetos materiais. A partir do seu uso, da forma adquirida por esses
elementos dentro do quadro que podemos significar aquilo que se apresenta.

Se féssemos perguntar de quantos vocdbulos se constituem a linguagem visual, a
resposta seria: de cinco. S&o cinco apenas: a linha, a superficie, o volume, a luz e a
cor. Com téo poucos elementos, e nem sempre reunidos, formulam-se todas as obras
de arte, na imensa variedade de técnicas e estilos. (OSTROWER, 2013, p. 99).

A partir do uso desses elementos, ndo necessariamente em conjunto, € observada a
propria expressividade de um determinado quadro, evidenciando a perspectiva do artista sobre
um terminado tema ou contexto. A partir dos diversos estudos das ciéncias humanas e sociais,
nos quais a relacdo entre individuo e sociedade é indissoltvel, o artista também assume um
compromisso com a sua propria realidade e sociedade (OSTROWER, 2013). A forma de
pensar é expressa na obra. Na obra de Auxiliadora, por exemplo, é observada uma vida
cotidiana que pode ser comum a diversos brasileiros, com temas, lutas e expectativas comuns.
De acordo com a autora, o artista sempre estara vinculado ao proprio contexto cultural; nesse
aspecto, [...] as obras de arte revelam a experiéncia do artista, como individuo, diante de
propostas e valores que existem em sua sociedade (2013, p. 43).

E not6rio que na década de 70 surge um forte movimento no Brasil que comeca a lutar
veementemente por seus direitos e pelo processo de redemocratizacdo que deveria garantir
uma nacao menos desigual. Lélia Gonzalez (1980), por exemplo, ja discutia o papel da mulher
negra e periférica em uma sociedade estratificada. Tal sociedade relegou estas mulheres para
a sua base, todavia ja era hora de rever determinados valores e entender que tais mulheres
vinham ocupando outros espacos na sociedade, podendo denunciar as diversas formas de
opressdes e injusticas que as violavam. Maria Auxiliadora, por sua vez, cria um compromisso
ético e estético a partir de sua obra, visto que ela nunca deixou de lado a representacdo do

povo negro sob diversas nuances, sem abrir mao das técnicas que estudava e que pelo seu uso



64

0s criticos taxariam como uma arte menor. Hoje podemos perceber com uma énfase maior
que esta obra ndo € primitiva.

Partindo deste predmbulo, devo me ater um pouco mais a questdo da narratividade
presente em uma pintura. Partindo do pressuposto de que um texto expogréfico busca criar
uma narrativa sobre algo ou alguém, sobre uma exposicdo (ORLANDI, 2020), e, no escopo
da obra de Auxiliadora, em que ha a busca pela necessidade de ndo apenas pintar, mas narrar
os fatos, colocar no quadro aquilo que estd na memdria e na imaginacdo. No caso desta
pesquisa, serdo exploradas apenas as obras onde ha uma busca narrativa que indique a
presenca de um eu ali construido, em detrimento de outras obras que narram outras situacées,
visando pensar em como se da a construcdo do ethos, pathos e alteridade na obra da artista.

A narrativa do eu é percebida pela propria necessidade da artista em expressar algo —
primeiramente, algo puramente artistico, pois toda obra de arte a priori vale por si — e também
para narrar algo presente no seu cotidiano. O ambiente, tanto interno quanto externo, se
configura como um cenario para a cria¢do. Isso tanto nos aspectos internos, que nao
aconteceram, mas poderiam acontecer — como € 0 caso da antecipacdo da morte: ao descobrir
0 Seu cancer, seus quadros se tornam mais ltgubres, abrindo margem para a presenca de anjos
e santos, rituais de religides afro-brasileiras e catélicas, como o Enterro da mesma, O velorio

da noiva, por exemplo.

3.3.1 A linguagem verbal e sua relagéo com o visual

A linguagem, de acordo com Santaella (2017), compreende

[...] uma gama incrivelmente intrincada de formas sociais de comunicacdo e de
significacdo que inclui a linguagem verbal articulada, mas absorve também [...]
todos os sistemas de producgdo de sentido aos quais o desenvolvimento dos meios de
reproducéo de linguagem propicia hoje uma enorme difuséo.

Acertadamente, é dentro do bojo da linguagem visual que o ndo verbal em primazia se
apresenta a nos. Esta s6 pode existir, consecutivamente, a partir do momento em que nos a
significamos e a entendemos como uma pratica cultural e como linguagem.

Ao nos debrucarmos sobre o visual, buscamos entdo compreender como que, a partir
do repasse do ndo verbal e das caracteristicas inscritas nesse universo, se inscrevem no verbal,
a partir da interpretacdo e dos modos de leitura que fazemos de uma obra ou de uma

exposicdo. Além do que é préprio do nao verbal, o repasse para o verbal também nos
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interessa, visto que a partir de entdo utilizamos a relacdo entre a palavra e a imagem, cabendo
lembrar que o objeto desta pesquisa € um texto expografico, onde ha, por exceléncia, textos
pluridiscursivos e plurissemidticos (ORLANDI, 2020) sobre uma obra ou um artista. Tal
texto, ndo obstante, realiza este tipo de repasse, onde a representacdo da obra, além de falar
por si, da espago para que outros também falem por ela, objetivando guiar os modos de leitura
do espectador/leitor.

Em nosso objeto, ha, conforme mencionado, uma forte relagcdo entre o verbal e 0 ndo
verbal. No catdlogo sdo apresentadas por volta de 170 obras da artista, onde diversos
pesquisadores tecem sobre essas obras inferéncias e interpretacOes, utilizando pressupostos
tedricos provenientes do estudo das artes plasticas afro-brasileiras. Aqui, notadamente, ha o
repasse do ndo verbal para o verbal, objetivando guiar os modos de leitura do espectador.

Para dar conta da analise do verbal, certamente a Anélise do Discurso tem muito a nos
oferecer, visto que esta permite que alguns conceitos sejam operacionalizados no estudo do
verbal — sempre em relacdo com o visual. Retomemos novamente o conceito de ideologia
proposta por Pécheux, que a entende como materializada na linguagem. Essa dimensédo ajuda
a pensarmos que a linguagem — em sentido estendido — € ideologica e subjetiva. Apesar de
tratar de uma questdo enunciativa, Benveniste considera a relagéo entre aquele que diz ‘eu’ e
a sua relacdo com o ‘outro’, com 0s sujeitos presentes nesta relagcdo. Certamente, aquele que
‘diz’ ‘eu’ no caso em analise € aquele que se autorrepresenta, que nao aparece com a obra,
mas estad ali representado. Esse ‘eu’ que € proprio das relagdes dialdgicas, onde se supde
sempre um outro. Se em uma conversa, mesmo que nao verbalizada, ja notamos a presenca de
um ‘tu’, que neste caso aparece como aquele que contempla a obra e dali extrai significagdes.

Veja o caso da Tristeza de si (SCHWARCZ, 2018 apud MASP, 2018, p. 96), presente
no catalogo, onde ha a descricao feita pela autora da tristeza e dos tons Iugubres e enlutados

na obra em quest&o:

Se com frequéncia suas obras misturaram alegria e tristeza, mais ao final da sua vida
breve, Auxiliadora trouxe a tristeza da sua propria morte para algumas de suas telas.
Em Enterro da mesma (1973), ela apresenta a cena de um funeral, o caixdo muito
branco traz a cruz do catolicismo, religido que a artista jamais renegou. [...] Todos
choram e se desesperam diante do infortinio. Ou melhor, quase todos. Se
prestarmos atencdo no rapaz que segura o chapéu e olha para a moga de colar
amarelo e decote ousado, sera possivel notar o mesmo tipo de solugdo presente no
conjunto da obra: o enamoramento parece se dar em qualquer ocasido, mesmo diante
da morte.

A partir dessa reflexividade em relagdo ao “eu”, a “mesma” representada no seu

enterro, temos aqui a primazia do sujeito conceituado na AD, isto €, outrora um sujeito
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descartado das analises que buscavam entender a linguagem desvinculada de tal. A partir de
Pécheux, nota-se uma insercdo desse sujeito nas analises, tendo em vista que, a partir dos
construtos tedricos de Althusser, onde o materialismo historico contribui para a nogdo de
sujeito moderno que temos hoje, individualizado e por isso subjetivo, mas condicionado a
coletividade, tendo em vista o seu carater social. Tais ponderacdes contribuem, efetivamente,
para uma aproximacao entre a AD e as artes plasticas, ja que o sujeito passa a compor parte
central da analise e, a partir dele, constatamos ideologias, crencas, memorias e descrigdes.

Partindo entdo desse possivel acercamento tedrico entre discurso e arte — entendendo
que a arte se encaminha para o ndo-verbal, para o visual, cuja expressividade se constitui
pelos signos, que “ndo ¢ discurso, ¢ ato [...]” (CATTANI, 2002, p. 37). Para a sua andlise, o
pesquisador se depara, entdo, com um objeto dotado de plasticidade, cujos significados
emergem através de elementos como a paleta de cores e, como afirma Kandinsky (1996), da
acdo da cor, daquilo que o leitor'® sente ao experimentar a cor. Também pode-se ressaltar as
proprias formas e volumes encontrados em determinadas pinturas, entendidas como objetos
de arte; no caso deste estudo, sera colocado em evidencia a obra da pintora Maria Auxiliadora
da Silva, a qual fez bastante uso da insercdo de volumes e formas nas personagens
representadas em seus quadros.

Efetivamente, esse método de andlise encaminha para um lugar onde a construcao de
uma imagem da artista emerge primeiramente, pela representatividade por ela expressa — veja
novamente o caso do catalogo e da propria exposi¢do, que visa, dentro da sua totalidade e da
potencialidade da obra, resgatar do apagamento uma artista com o timbre de Maria

Auxiliadora, notadamente uma das maiores artistas plasticas afro-brasileiras de nosso tempo.

13 Chamaremos de leitor o sujeito que se depara com uma pintura, com um objeto de arte e, a partir deste e de
sua visdo de mundo, o aprecia e o interpreta.
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4 A CONSTRUCAO DO ETHOS, PATHOS E ALTERIDADE

4.1 0 ETHOS, AS ARTES E MARIA AUXILIADORA: UMA APROXIMACAO

Para tratar da nocdo de ethos — isto €, da imagem de si —, devemos salientar a
importancia de realizar um ajuste epistemolégico dos trés conceitos presentes nesta analise (a
saber: o ethos, o pathos e a alteridade), para que estes conceitos possam ser operacionalizados
na analise do ndo verbal, no caso, da construcdo dessas no¢fes em obras onde Maria
Auxiliadora se autorrepresenta ou constroi uma cena de si, a partir dos modos de leitura
guiados por um texto expografico — dentro do verbal —, procurando entender como este texto
guia as formas de interpretacdo do sujeito que se depara com a obra ou com o0 texto,
corroborando entdo na construcdo da imagem da artista, de sua obra e também das relacdes ali
estabelecidas.

O conceito de ethos vem sendo empregado em diversos espagos enunciativos, podendo
abarcar tanto o verbal como o visual, onde serdo considerados, neste Ultimo, os proprios
elementos visuais que visam a constru¢do de uma imagem. Para Maingueneau (2005, 2006,
2008, 2014 apud DI FANTI; FERE, 2018) o ethos é constituido dentro de um discurso e, por
conseguinte, dentro de situacdes historico-sociais, entendendo que sempre havera a figuragdo
de um outro neste espaco.

No caso da nossa analise, devemos dar especial atencdo ao fato de ndo estarmos
lidando diretamente com um discurso verbal, onde se centra as principais perquiri¢cdes
relacionadas ao ethos. Todavia, podemos salientar a visdo de um dizer “que se inscreve no
campo da arte enquanto discurso, marcado por um lugar de dizer da historia, da ideologia e
afetado também pelos aspectos sociais.” (NECKEL, 2005, p. 1). Tal consideracéo é necessaria
justamente para lidar com o discurso que € visto na arte, ao invés de um discurso que se da
por meio de um enunciador que se comunica por meio de uma mensagem oral. A
comunicagdo, no caso em andlise, se d& através da propria obra de arte e dos sentidos que dela
emerge, bem como do proprio texto expografico e da sua maneira de dizer sobre algo ou
alguém.

Maingueneau (2006, p. 60) afirma que o ethos, pelo fato de se constituir
discursivamente, tem como particularidade ser um “processo interativo de influéncia sobre o
outro”, sendo um conceito hibrido, dado que “tem um comportamento socialmente avaliado,
que ndo deve ser apreendido fora de uma situagdo de comunicagdo precisa”. E nesse sentido

que tais ponderacdes se aproximam daquilo postulado por Amossy (2010), visto que um
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sujeito constréi discursivamente uma gama de imagens de si, mostrando a sua propria
identidade.

E essas caracteristicas identitarias também podem projetar representacdes de grupos,
em que o individuo singular emerge como “o representante de uma coletividade e
em que o discurso pode aparecer como um conjunto de vozes inter-relacionadas”
(AMOSSY, 2010, p. 211). Desse modo, a apresentacdo de si no discurso pode
remeter tanto a grupos que ainda ndo tenham contornos claros como a grupos
reconhecidos no espago social, que queiram, por exemplo, ser reconhecidos

identitariamente ou se afirmar via relagdes de poder. (DI FANTI; FERE, 2018, p.
315).

Tal assertiva nos é interessante, notadamente, pelo fato deste ethos se inserir em um
contexto especifico, onde os grupos que sofrem com este silenciamento — que nas relacdes de
poder se encontram na base da pirdmide — possam falar, ou criar, e, a partir deste ponto, criar
uma identificacdo por parte das demais pessoas que circundam um determinado espaco —
neste caso, 0 espaco do museu. A projecdo de tais grupos, em nossa analise, nos é especial por
dar contorno e retirar Auxiliadora do ostracismo, visando um rompimento com 0 seu
apagamento e, por conseguinte, dando protagonismo a sua vida e obra. Certamente, esses
aspectos mostram esse conjunto de vozes — ou de obras — onde ha o protagonismo e, por isso,
0 reconhecimento, rompendo assim com as proprias relacdes de poder, sendo contréario a
perpetuacdo do apagamento dessas vozes.

Apesar de tratar a nocdo de ethos sob uma perspectiva interativa e conversacional, 0s
pressupostos de Auchlin (2001, p. 93) parecem ser validos para um conceito de ethos

relacionado as artes e, especialmente, a pintura de alguém que se autorretrata:

[...] a nocdo de ethos é uma nogdo com interesse essencialmente préatico, e ndo um
conceito tedrico claro [...] o ethos responde a questfes empiricas efetivas, que tém
como particularidade serem mais ou menos coextensivas a0 nosso proprio ser,
relativas a uma zona intima e pouco explorada de nossa relagdo com a linguagem,
onde nossa identificacdo é tal que se acionam estratégias de protecéo.

Né&o obstante, a prdpria relacdo entre aquilo que se encontra em uma zona intima de
nos e que explora a nossa relagdo com a linguagem pode encontrar formas de se expressar. A
pintura é uma maneira de lidar com o mundo e de se manifestar — sem cair na ideia de que
isso é algo univoco, conforme Cattani (2002) afirma, nem sempre algo pintado quer,
necessariamente, expressar uma ideia, guiar uma determinada interpretacdo. A obra se
constitui e se revela pela propria obra. Por meio de metodologias especificas do campo da

pintura e do discurso, buscar-se-a por elementos que comprovem uma determinada ideia, ou
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que, a0 menos, aproximem os dois campos. Conforme Paz (1990, p. 56) afirma, o artista ndo
tem — ou ndo precisa ter — plena consciéncia de sua obra, ja que “entre o que quer dizer e 0
que a obra diz, ha uma diferenga.”. Ao analista, entdo, cabera lidar com os descaminhos ¢ as
descontinuidades que sdo prdprias da arte — e, porque ndo dizer, do discurso, que sempre esta
sujeito ao erro e ao equivoco, entremeado por constantes silenciamentos e emaranhamentos de
vozes? (ORLANDI, 2008). Nesse viés, Cattani (2002, p. 38) afirma que a pesquisa em artes
deve buscar “o rigor de analise que lhe permita qualificar-se como pesquisa, aliando-lhe a
sensibilidade no olhar, a profundidade da formagao tedrica”.

Isto posto, podemos entdo colocar em pauta a obra de Auxiliadora e a possivel relacdo
com a construcdo de uma imagem de si mediada pelo catdlogo Maria Auxiliadora: vida
cotidiana, pintura e resisténcia (MASP, 2018). Comecemos, entdo, pela propria exposicéo,
organizada por Adriano Pedrosa e Fernando Oliva, que buscava, com urgéncia, retirar a artista
do apagamento que lhe fora impingido. Primeiramente, os organizadores informam ao leitor a
sua forma “precisa e pungente” de pintar, onde ¢ retratado cenas familiares e do cotidiano,
“atravessando por muitos temas afro-brasileiros: a capoeira, 0o samba, a umbanda, o
candomblé, os orixds” (MASP, 2018). Tal ideia, conseguintemente, nos mostra entdo que “o
pessoal € politico” (HANISCH, 1969), por meio do pessoal emerge as questdes identitérias,
que também sdo politicas e corroboram para o0 argumento de um protagonismo negro, que tem
como cerne, neste caso, se afastar do gosto eurocéntrico pelas artes, destacando um tipo de
arte que também ¢ caracterizada pelo “bem pintar” — ainda que distanciando-se das
terminologias eurocéntricas que encaminhariam para uma forma especifica de se produzir
artes e, por conseguinte, ser aceita dentro de um determinado espago. “Num contexto e numa
cultura em que, na histéria da arte, as cole¢cdes de museus sdo dominadas por representacdes e
gostos eurocéntricos, brancos e elitistas, a obra de Maria Auxiliadora ganha o sentido de
resisténcia.” (MASP, 2018).

Nesse sentido, a composicdo da imagem de si também se dirige a um outro
socialmente localizado e, por isso, dentro de um espac¢o historico, no qual a identidade deste
grupo &, dentre alguns de seus aspectos, determinada pela prépria religiosidade, as cenas
comuns de tais pessoas que frequentam determinados espacos. Veja, as cenas onde ha a
representacdo de rituais do candomblé, de festas tipicas, como a festa junina e o carnaval, sdo
comuns e guiam para a leitura de um espago onde 0 outro consegue se ver representado, na
composicao de um “eu” subjetivado, mas que a todo tempo encontra o “outro” diante de si,
evidenciando uma coletividade que propicia novas formas de significar algo. Nao obstante,

essas cenas — projetadas no texto expografico — corroboram para a ideia de que
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(...) a obra de Maria Auxiliadora ndo é politica como um manifesto, mas como
materializacdo da expressdo pessoal de uma mulher negra que encontra sua voz
olhando para perto, para si e para 0s seus, ao tratar de seus desejos e de sua insercao
no mundo (BITTENCOURT, 2018 apud MASP, 2018).

Fonte: MASP (2018).

Nota-se, entdo, que os assuntos abordados dentro do texto expogréfico, ao criar a
narrativa sobre um dado artista ou obra, vai encaminhando o leitor para identificar os tracos
comuns da alteridade. Para Auxiliadora, como ela mesmo destaca em sua entrevista para Frota
(1975 apud MASP, 2018), as cenas narradas sdo aquelas vistas por ela ou imaginadas, sempre
existindo dentro da obra um outro — seja uma familia em seu atelié comprando uma obra sua
ou cenas mais tristes, onde ha ali uma tristeza de si, uma cena intima na qual é mostrado o
descontentamento com a sua saude, o apego a religiosidade em um momento delicado etc.
Parece-me, inicialmente, que este ethos construido se encaminha para uma representatividade
coletiva, onde a artista projeta o seu intimo sem se prender a este espa¢o, os significados,
apesar de multiplos, se inscrevem em um universo simbdlico, onde os préprios objetos que
circundam o homem se ddo por meio das diversas interacfes que se ddo nestes espacos
(SILVEIRA; CUNHA, 2021).
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Ndo obstante, ndo posso deixar de salientar a importancia que a liberdade é
operacionalizada nos ensaios para discorrer sobre a artista, primeiramente, por se tratar de
uma liberdade que é vista a partir da 6tica do autodidatismo: Maria Auxiliadora tinha
liberdade para pintar o que queria, da forma que queria; a sua liberdade se insere dentro do
lugar da criatividade e ndo das técnicas — aspectos comuns aos artistas naifs. Certamente, tal
liberdade gera um certo engajamento, visto o proprio protagonismo a0 povo negro que a
artista da: as roupas representadas, evidenciando uma moda tipicamente afro-brasileira, com
fartura de rendas e cores; nas cenas intimas de mulheres entre outras pinturas que ndo
possuem absolutamente nada de ingénuas.

Essa liberdade, ndo obstante, é capaz de dar asas ao artista e a sua obra. Maria
Auxiliadora al¢ou voo, despertou o interesse da critica — sem tirar a ironia que grande parte
dos figurbes de arte que torceram os olhos aos quadros, como é o caso do contato de Bardi
com a obra da artista. Os quadros de Auxiliadora foram e continuam sendo expostos em
diversos museus, além do proprio caréater estético, também por meio do simbdlico, salientado
pelo catalogo, por exemplo, pela luta do povo negro, retratado dentro de um processo socio-
histérico que € injusto por natureza por se calcar no racismo e na promocdo das
desigualdades.

Retomo Ostrower (2013) para afirmar que tais interpretacbes ndo ressoam do nada
justamente por serem caracterizadas como dados objetivos proveniente de uma obra. Assim,
“ao elaborarmos o conteudo de uma obra, interpretamos subjetivamente o feixe de seus
possiveis significados” (p. 97). Nao obstante, a composi¢ao do quadro ¢ realizada por meio de
uma objetividade prépria, construidas pelos elementos visuais. A partir dai, ha a subjetivacéo,
0 modo individual de ver a obra ou a exposicdo, os multiplos sentidos, a retomada etc. Como
bem prop6e Eni Orlandi (2013; 2018 VERIFICAR).

A nocdo de forma é valida justamente por explicitar 0 modo subjetivo do artista em
traduzir — sempre intuitivamente, consoante Ostrower (2013) — 0 que estd em mente para 0
quadro. E no bojo da subjetividade que algo é comunicado ao publico, que por sua vez sempre
fard uma apreciacdo pessoal desenvolvida a partir dos elementos objetivos de qualquer
pintura. Ndo obstante, o catalogo chama a atencdo para as indumentarias produzidas para a
representacdo das pessoas, e, também, da prépria artista ao se autorrepresentar. Para Harger e
Aratjo, o uso de uma determinada vestimenta tem o poder de “influenciar o comportamento e
atitude de quem veste” (2015, p. 1979) e, nesse viés, tomo a liberdade para realizar esse
paralelo que é dado por meio de uma roupa utilizada em sociedade e uma obra que procura

figurar a propria sociedade, ensejando para o fato de que tais roupas corroboram para a
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construcdo de uma determinada identidade cultural. Os elementos visuais néo estdo ao acaso,
assim como as interpretacdes que podem sair do ambiente, das pessoas, dos seus gestos e de
suas roupas. Para os autores, esta moda € associada a algo comum de uma dada comunidade,
que por sua vez possuem a propria ancestralidade; sdo indumentarias que podem “estar
ligadas aos antepassados e as cerimonias religiosas ou a outros costumes que envolvem o uso
de turbantes ou panos da costa.” (2015. P. 1981). A artista, por exemplo, ¢ autorrepresentada
em autorretrato no atelié (ANO), com um turbante da mesma cor de suas roupas, com 0 Uso

de cores leves, como o azul claro e o branco.

A calca boca de sino, a boina e 0 pano na cabeca constituem parte das possibilidades
visuais a que Maria Auxiliadora encontrava-se ligada; podem ser lidos como
imagens de bailes blacks, como afirmacdo de uma identidade negra e da pequena,
mas j& presente, popularizacdo de manifestagdes e simbolos de uma religiosidade de
matriz africana. (CARNEIRO, 2018 apud MASP, 2018, p. 44).

Sendo assim, podemaos, entdo, afirmar que tais figuragbes contribuem para uma ideia
de ancestralidade que permeia a obra; a artista busca por elementos de sua cultura e compde
uma obra que a partir da sua subjetividade, objetiva as leituras encontradas no texto
expografico e nas obras que o acompanham. E necessario mais uma vez evidenciar a
importancia da afetividade no processo de construcdo de ideias presentes no catalogo. A
propria nocdo de liberdade pode ser observada pelo fato de a artista ndo possuir conhecimento
formal dos elementos visuais, aprendidos em escolas de belas artes. Essa liberdade se da,
entdo, pelo ndo uso de técnicas convencionais no processo de pintura. N&o obstante, essa
liberdade poderia ndo existir fosse o caso contrario. Apesar de no decorrer da carreira a artista
ter conhecimento de determinadas técnicas, opta por ndo as utilizar justamente para manter
um trabalho coeso entre a obra, podendo ser facilmente identificada pelas pessoas que ja
conheciam o seu trabalho ou novas pessoas, especialmente considerando o espa¢o do museu e
da exposicdo, bem como o catalogo que acompanha esta Gltima.

Outro ponto de convergéncia ao evidenciar uma imagem da artista, o catdlogo aponta
para a histéria da arte naif, especialmente no Brasil, no decorrer dos tempos. Ha, nesta
contextualizacdo, uma nitida afirmativa em relacdo as terminologias utilizadas para alocar
artistas autodidatas em algum determinado grupo ou categoria. Nao obstante, o que se enseja
¢ apresentar a artista livre de fixa-la dentro de um termo que possui, em si, diversas
problematizacGes a serem tecidas. Para Schwarcz (2018), por exemplo, uma arte primitiva sé
poderia existir por haver pessoas primitivas que as produzem. O uso de determinados termos

ndo € ingénuo, mas fazem parte do apagamento do negro na histéria nacional. Cria-se, entdo,
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uma contranarrativa que se movimenta para uma nova forma de analisar um dato fato ou
objeto. Para Farias (2003, p. 336), “No polo afrocéntrico assim concebido, a inversao do
enredo da narrativa oposta é a tarefa essencial, e € 0 que determina as caracteristicas e 0
significado dos personagens, acontecimentos e objetos incluidos na historia [...]”. Por assim
dizer, parece-me valido afirmar que a contranarrativa é amplamente utilizada no decorrer do
catalogo, que, em sua estrutura, busca por uma decolonialidade que é reflexo da prépria obra
de Auxiliadora. S&o contranarrativas que se encaminham para a afirmacdo da resisténcia
presente na obra e na vida de Maria Auxiliadora, que conseguiu sucesso ainda em vida com 0s
seus quadros, participando do cenario artistico, mas sem deixar de evidenciar o seu
descontentamento contra o consumo capitalista de arte. A resisténcia pode ser observada
também pelo destaque dado ao fato de a artista — proveniente de uma familia humilde, pelo
fato do trabalho precoce como doméstica — ter conseguido superar as adversidades e
conseguido se tornar pintora, realizando assim um sonho.

Por exemplo, Luciane Peiry (2018), em seu ensaio para o catalogo, afirma que pela
auséncia de conhecimento formal, e a regra da época, poderia ser considerada uma artista
“ignorante”. Conforme a historiadora destaca, “a nogao de ignorancia remete a uma conotagao
for¢cosamente pejorativa. O dicionario define o termo como o “fato de nao saber alguma coisa,
de ndo possuir nenhum conhecimento [...]” tal como uma “falta de saber ou experiéncia” (p.
118). Todavia, em divergéncia a este ponto, Peiry afirma que “a ignorancia, num determinado
campo, pode resultar de forma reativa” (p. 118). Foi o que aconteceu e € o que acontece
especialmente com os artistas autodidatas, que, na auséncia das técnicas académicas de
coloracdo, volumetria, perspectiva etc., constroem sua obra a sua maneira, experimentando
liberdades proprias, oriundas de uma criatividade que ¢ dificil “domesticar”. Por assim dizer,
a liberdade do pintar é entendida sob um aspecto inerente daquilo que € entendido como arte

naif.

Um aspecto que Mascelani (2008) destaca acerca da arte naif sdo os temas
abordados pelos artistas em suas obras que sugerem discussbes bem atuais das
sociedades, permitindo que o0s espectadores possam captar as leituras destas
realidades vividas por grupos marginalizados e que sdo segredados das préaticas
estandardizadas. Dentre os temas retratados estdo: as questdes de género, economia
criativa, a ocupacdo do espaco urbano, os papeis da mulher no contexto atual das
cidades, principalmente nas comunidades, relacdes da ética na sociedade, entre
outros. (TONETO; LEITE, 2018, p. 144).

Nao obstante, conforme Rosetto (2013), esses pintores partilham do autodidatismo,

todavia, se diferem ao pintar conforme suas caracteristicas Unicas, isto é, trata-se de “uma



74

produgdo individualizada”. Apesar de pinturas candnicas tambem serem produgdes subjetivas
e individualizadas, o uso dos elementos visuais por meio de técnicas aproxima tais obras de
uma producdo que figurativamente se aproxime do real. Nesse sentido, a artista, apesar da sua
origem ter um certo destaque no catalogo, € evidenciada por outro ponto, ou seja, pelo fato de
ser pintora, ou de assumir a pintura como ponto central da sua vida. Outra caracteristica
comum desses artistas, que ndo desenham buscando pelo belo e pelo uso rigoroso das
técnicas, mas pelo simples fato de pintar e de objetivar algo subjetivo. Assim, de acordo com
D’ambrosio, poucos pintores possuiam “[...] a consciéncia da autonomia do espaco pictorico,
0 uso expressivo e ornamental das cores, 0 toque onirico que diferencia o universo criado da
realidade e o sopro poético presente nos quadros” (2013, p. 14).

Notoriamente, para haver um contradiscurso, € necessario que exista anteriormente o
discurso. Para Foucault (1999, p. 9-10), “[...] a producdo do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que
tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio.”. Em
suma, podemos afirmar, entdo, que os discursos sdo constituidos de maneira institucional. No
espectro do museu, entendido como espaco de recriagdo de sentidos por meio da
materialidade prépria do objeto de arte, cria uma nova narrativa sobre algo que ja esta dado.
Institucionalmente, a populacdo negra sempre esteve as margens das politicas publicas e,
nesse sentido, a partir de leis — como é o caso da lei 10.639 de 2003, que, inclusive,
completou 20 anos em 2023 — que visam mitigar as desigualdades de raga no Brasil, alguns
debates comegam a ganhar forca, como é o caso da invisibilidade de pessoas negras em
diversos cenarios, neste em especifico, no cenario das artes. Combater tal invisibilidade € em
certa medida mostrar 0s nossos herois, aquelas pessoas que se encontram no ostracismo
justamente por fazerem parte de um sistema que desde a escravidédo relegou (e ainda relega)
determinados espacos para estas pessoas.

Né&o obstante, podemos afirmar que o contradiscurso assume uma posicao central em
diversos temas tratados nos ensaios do catalogo. O que é entendido como arte naif € em parte
desconstruido justamente para mitigar e erradicar uma série de nogdes e preconceitos sobre
um dado termo. N&o é que a arte naif deixaré de existir ou que o problema seja a terminologia
em si e a questdo da “ignorancia”, mas ¢ a partir da pulsdo que existe entre o termo e sua
relacdo com o discurso que se problematiza algo que estabelece uma hierarquia perigosa.
Além do mais, ha um contraponto importante feito para debater os aspectos culturais
provenientes do encontro de culturas sempre presente na historia do Brasil. Nesse sentido, €
evidenciada a necessidade de salientar o papel da escraviddo na constru¢cdo de uma nacao
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injusta, desigual e que ainda lida com as mazelas do racismo. A visdo estereotipada a época
em relacdo a obra da artista, assim como 0 ostracismo que uma artista tdo potente sofre apés a
sua morte € um notorio sinal de que houve ali um certo tipo de apagamento, especialmente
pelos museus, um lugar no qual deveria funcionar longe de uma ideia de “depdsito”, mas de
“praticas significativas”, como afirma Orlandi (2018).

Por sua vez, um discurso — assumindo o principio de um texto em sua materialidade —,
esta ligado a uma exterioridade dada, “a memoria ¢ estruturada pelo esquecimento”, uma obra
de arte funciona dentro dessa exterioridade e das préaticas significantes que ndo acionadas no
momento da exposi¢ao, no contato com a obra ou na leitura de um texto sobre algo ou sobre
alguém. Pechéux, por exemplo, coloca em discussdo os pré-construidos e o interdiscurso,
colaborando assim para uma ideia de que algo ja nos foi dado, o sentido entdo partira de uma
premissa ideoldgica por parte do sujeito que ao fazer uso da lingua e da linguagem interpreta
um determinado fato ou objeto.

Como afirma Orlandi (ANO), h& aquilo que ja foi dito anteriormente, e ali ha a
vontade de lembrar, dentro do esquecimento, e assim reatribuir sentidos. Dentro deste
espectro, o discurso se constrdi historicamente pautado pela ideologia que a partir de entdo
produz efeitos de sentido em um sujeito que é observado em sua propria opacidade, buscando
sempre pela memoria e elaborando o seu discurso. Certamente, assume-se esta linha um viés
enunciativo-discursivo observado sob uma esfera tipicamente oralizada, todavia, entendendo
um texto como materialidade do discurso.

Assim, Isabel Gasparri (2018 apud MASP, 2018) ao analisar 0s aspectos
afrodiasporicos na obra de Auxiliadora, extraindo desta proposicéo a relagdo existente entre a
sua obra e a sociedade e encorajando o aprofundamento na obra da artista, visto o préprio
relevo que a obra assume nos dias atuais. Assim, os artistas visuais negros(as) daqueles anos
puderam experimentar as artes € observar dentro de sua producao os “[...] modos de ser e de
viver dos afrodescendentes, suas crengas, tradigoes, estéticas, necessidades”. (FELINTO,
2016, p. 7).

A obra, ainda nos dias atuais, apresenta ao leitor uma nova forma de ver e de significar
a obra. Os efeitos-leitor, nesse sentido, evidencia a importancia de inscrever a artista e a sua
obra na memoria, analisando os aspectos inerentes a obra e a vida da artista, bem como a
relacdo estabelecida entre a sua arte e 0s aspectos sociais que dela provém. Oferece, assim,
uma nova possibilidade de leitura e de apreciacdo da obra de arte. Nesse sentido, o dito do
texto converge com 0 que € mostrado na obra, corroborando na construcdo do sentido e na

mensagem que 0 museu quer salientar.
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Certamente, é no espaco da exposi¢do que essas praticas se evidenciam. O Masp, em
2018, entdo, idealiza uma exposicao dedicada ao trabalho da artista, visto que naquele ano o
museu inseriu diversas exposi¢des sobre as “Historias afro-atlanticas”. E dentro deste cenario
que a artista tem novamente o seu nome e o seu trabalho em pauta.

A partir desta discuss@o, podemos colocar em pauta, agora, a importancia da entrevista
de Maria Auxiliadora a Lélia Coelho Frota ao pensarmos na construcdo do ethos, visto que,
temos, na entrevista, a voz da propria artista a respeito da sua obra. Nao obstante, notamos a
diferenca ao focalizar a voz daquele que diz eu e neste caminho projeta o seu ethos,
diferentemente do logos, que é encontrado nesta pesquisa a partir de outras vozes que falam
sobre a artista e, também, produzem uma imagem desta.

Assim, no inicio da entrevista, Maria Auxiliadora explicita as suas razfes por querer
ser pintora, destacando os fortes lacos que a familia sempre manteve com as artes, como é 0
caso do bordado, da pintura e da escultura. Neste cenario, sua mée € uma peca chave na
aquisicdo do gosto pelas artes tanto da artista quanto do resto de seus irmdos, ja que Frota
ressalta que diversos destes tinham inclinacdes para as artes. No inicio, ainda crianca, a artista
afirma que a sua mée a matriculou no corte e costura, mesmo sem ainda saber do interesse da
filha pela pintura, que utilizava carvao, provavelmente do fogdo a lenha, e “desenhava essas
figura-mulher”, dando nome a elas, o que, certas vezes, lhe rendia a comida queimada ao se

distrair com as pinturas.

O primeiro retrato que eu fiz foi do meu pai e da minha mae. Fiz um retrato deles,
ficou uma perfeicdo. Foi ai que minha mée viu que eu tinha ideia e comegou a me
animar. Fez esse desenho, faz isso. Ai depois, com dezoito anos comecei a desenhar
com guache, porque as vizinhas perguntaram, porque vocé ndo desenha com guache.
E falaram com minha mae também. Comecei entdo a desenhar muito santo. [...]
Depois fiz também com guache muito indio na mata cacando. (FROTA, 1975 apud
MASP, 2018, p. 134).

Nesta construgdo do ethos, evidenciada pelo catalogo, e tendo como foco aquilo que a
artista diz, percebemos entéo a projecdo matricial na insercdo de Maria Auxiliadora no mundo
artistico. Observamos, entdo, que mesmo tendo que largar os estudos aos 12 anos para se
dedicar aos trabalhos domésticos, ndo deixa de lado a sua ligacdo com as artes, pelo contrério,
consegue encontrar um meio termo, sem deixar de pintar e sem deixar de ajudar no sustento
da casa. As profissdes exercidas pela artista sdo frutos da influéncia de sua mae, visto que
além do trabalho de doméstica também foi bordadeira, até conseguir se dedicar
exclusivamente ao trabalho como pintora. “A pintura da pra viver mas as vezes a gente passa

um pouco apertada.” (FROTA, 1975 apud MASP, 2018, p. 134). Nesse sentido, o catalogo
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insere a reflexdo a respeito do mercado de arte a época, visto que a prépria artista afirma que
ndo estava feliz com o cenério artistico, no qual muitos artistas acabavam privilegiando os
aspectos financeiros do que a qualidade de suas obras. “[...] agora ndo d4 mais, agora
misturaram muitas coisas, aquelas coisas fabricadas, muito fabricadas” (p. 133-134).

Acredito que a artista poderia optar por trabalhar estritamente com a pintura, mas esta
reclama dos precos das coisas naguela época, evidenciando assim que apesar do seu notorio
sucesso, ndo conseguiu enriquecer. Afirma também que precisa ajudar a familia, por isso a
necessidade de completar a sua renda. Podemos perceber que se estabelece uma relacéo de
intimidade e fortalecimento, espago comum em parte de sua obra, como nos banhos coletivos,
em cenas familiares mais intimas, nos momentos de tristezas e alegrias. Certamente, o campo
familiar ganha relevo na obra, bem como nos outros textos do catalogo, que prezam por situar
o leitor em relagdo a vida cotidiana da artista e como esta é problematizada no escopo de sua
obra.

Em seguida, a artista discorre mais detidamente sobre o seu processo criativo, visto
que aprendeu a desenhar e pintar sozinha, sem conhecimento formal de técnicas e
procedimentos. Este relato é central na configuracdo de um catadlogo que objetiva apresentar a
artista sob um viés potencializador, ja que Maria Auxiliadora relata pela primeira vez o uso do
seu cabelo em quadros, por acidente, afirmando que “[...] foi sem querer, um fio do meu
cabelo saiu e voou assim na cabeca de uma figura do quadro.”, aspecto que elucida bem o fato
de a artista afirmar que “muitas vezes eu pinto crioulos” (p. 135), Neste sentido, a €nfase aqui
é dada ao fato de ser possivel estabelecer uma relacdo entre o que é figurado na obra, no caso
a representacdo de pessoas negras, e 0 papel da artista em fazer representar essas pessoas. O
proprio catdlogo se dirige para a ideia de que no cenario artistico pessoas negras eram
geralmente, ou quase sempre, representadas a custa de estereotipos e depreciagdes, como é o
caso da representagdo da “mulata”. Nesse sentido, a artista apresenta essas pessoas de maneira
que ndo figura o esteredtipo, mas que corroboram para a ideia de uma comunidade que se
afirma por meio do fortalecimento de relagdes.

Adiante, a artista pontua o fato de ndo ter conhecimento formal relacionado a pintura,
que o seu irmao, Sebastido, falava que ela devia estudar, ou seja, se aprofundar no uso das
técnicas correntes da pintura. Todavia, Maria Auxiliadora afirma que “[...] ndo via pintor
nenhum nem via livro”, evidenciando o aspecto autodidata de sua obra, bem como o fato de,
em suas palavras, ser enquadrada como “primitiva”, especialmente ao informar que o seu
irmao “ndo entendia primitivo naquela época” (p. 135), por utilizar técnicas academicamente

aceitaveis e por ter “muita pesquisa” durante o seu processo criativo. Doravante, € necessario
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salientar que o termo em questéo ainda nao fora alvo de debates sobre a dicotomia presente no
Seu uso e nas consequéncias futuras, que podem ser vistas nos dias atuais, ja que elenca a
ideia de limitagdo do alcance da obra, tal como a sua relacdo com o racismo e com a
desigualdade, fatores que ndo sao deslegitimados na hora de construir o catalogo e evidenciar
os diversos porqués que corroboram para o argumento do esquecimento que sofreu Maria
Auxiliadora ap0s a sua morte.

A artista também discorre sobre a importancia da umbanda na sua vida, visto que
houve uma época na qual o seu pai frequentava assiduamente terreiros, todavia, afirma que
ela e sua mae nédo seguiam a religido, apesar de destacar que frequentava tais ambientes a fim
de realizar pesquisas para as suas obras, ja que, como foi observado, era um tema recorrente e
demonstra um conhecimento profundo da artista em relacdo aos rituais, tanto é que alguns
deles aconteciam de portas fechadas, sem a presenca do publico. Este ponto € interessante de
salientar justamente por nos mostrar que apesar de ser considerada uma artista “primitiva”,
realizava pesquisas anteriores as suas produgdes justamente para trazer uma certa fidelidade

relacionada aquilo que estd sendo narrado na obra.

4.2 AS EMOCOES EM MARIA AUXILIADORA E SUA INSCRICAO NO CATALOGO

Certamente, o pathos, por si, ja estd intimamente ligado as questdes relacionadas ao
ethos, visto que ao construir uma imagem de si, as emocOes ali estdo contidas
(MAINGUINEAU, 2006). Nesse sentido, essas emoc¢des, como bem pontua Schwarcz (2018
apud MASP, 2018), carrega consigo uma “tristeza de si”, observada especialmente nos anos
finais da carreira da artista, antes de sua morte precoce. Veja o exemplo do veldrio da noiva,
onde a artista se autorrepresenta como a noiva que esta sendo velada (figura 5), dado o seu
sonho em se casar, em se vestir de noiva (FROTA, 1975 apud MASP, 2018), sem
desconsiderar o seu estado de salde e as consequéncias de um cancer severo. As emocdes sdo
estabelecidas ao mesmo tempo em que € estabelecida a imagem de si.

O espectador, por sua vez, no espaco da interpretagdo, sente ali a emocéo, ja que o
texto sobre a artista impulsiona esses sentimentos, afinal, sem o auxilio dessas informac6es
adicionais, o velorio da noiva seria apenas o veldrio de uma mulher qualquer vestida de noiva.
Por conseguinte, a tristeza entra em outros espacos, na presenca de uma relacdo mais intima
com o divino, 0s rostos tristes e desesperados representados nessas cenas e outras
caracterizagdes que se encaminham para uma emocéo triste e por vezes alegre, como nos

momentos familiares, em seu atelié etc.
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Por exemplo, uma emocdo, certamente, se da por meio do contato do sujeito com um
determinado fato, neste caso, com uma obra de arte. Tais emogdes podem ser das mais
variadas: a estranheza inicial que o sujeito pode ter “da falta de técnica” da artista, podendo,
no seu direito, ndo apreciar dado quadro, obra etc. Nessa seara, 0 catalogo, especialmente ao
abordar determinadas questdes, operacionaliza uma certa afetividade no trato com a artista;
isso se da inicialmente, por exemplo, ao discorrer sobre a vida ardua da familia Silva, que
tiveram que lidar com a migracéo na busca de condicGes de vida melhores, do fato de a artista
precisar se afastar dos estudos, aos 12 anos, para trabalhar como doméstica. Os temas acabam
sendo exemplificados na obra. Na maioria dos casos, essas emocgdes ndo sdo tristes, pelo
contrario, sdo cenas do cotidiano tipicamente alegres, criando uma narratividade de uma
identidade mais amena e perene, quase que atemporal.

Ja& nas cenas mais tristes, podemos notar na tela a figura do préprio eu da artista, o que
me permito fazer algumas interpretagdes. Maria Auxiliadora poderia sonhar em se casar, visto
que em dados momentos a figura representada, “a noiva”, se assemelha bastante as obras onde
sdo intituladas como ‘““autorretratos”. O leitor do catdlogo possui esta informagao, ou melhor,
possui a informacéo das prospecgdes da artista para o seu futuro. Sabe, também, que a artista
faleceu em decorréncia de um céncer generalizado. Este fato denota, na obra, uma
consequéncia: 0s temas tristes serdo mais bem trabalhados, quase que expressando a prépria
melancolia da artista perante os dilemas da vida. Em Autorretrato no atelié (1973), por
exemplo, a figura de Maria Auxiliadora, aparecendo de fronte, diante de outras telas jogadas
pelo chdo, estd em prantos: as médos fechadas para o alto poderiam evidenciar o desespero
diante de uma determinada situa¢do, como que em uma oragao nervosa. O chdo preto, por sua
vez, da um caréater lagubre a cena, ja que o seu uso — conforme Ostrower (2013) — traz uma
densidade a cena.

Carneiro (2018), em uma andlise da mesma obra, também guia o leitor para um outro
possivel caminho, isto é, o do proprio mercado de arte e 0 seu modo de operagdo. Naquela
época, 0 aumento da classe média, bem como o acesso de uma parcela da populacdo aos
espacos de arte, a objetificacdo do artistico, eram temas que inquietavam Auxiliadora. Ao se
mudar de Embu, um dos motivos era, justamente, o fato de diversos artistas estarem se
preocupando mais com a rentabilidade dos quadros do que uma estética, uma maneira de se
posicionar enquanto artista etc. (FROTA, 1975 apud MASP, 2018). O fato é que é notdria a
compreensdo de uma emocdo que acaba sendo guiada por intermédio do catalogo; seria

impossivel a leitura prévia, apesar de valida, sem saber 0 minimo de informacdes sobre a vida
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da artista e alguns aspectos que circundam a sua obra. Nao obstante, Negreiros (2019) afirma
que
Maria Auxiliadora acaba por fazer de si e de sua vida os temas centrais de sua
pintura, colocando-se como artista, como noiva que talvez nunca viesse a se casar e

também como enferma — fazendo uma clara referéncia ao estado de salde que a
levou a morte aos 39 anos, em decorréncia de um cancer.

Voltando a propria caracterizagdo da “noiva”, esta ¢ representada também em
momento flnebres, como em um possivel proprio veloério, ou “o veldrio da noiva, obra datada
de 1973, mesmo ano em que produz “o enterro da mesma”. Seria apenas uma suposi¢ao
informar que é a propria projecdo da representacdo da prépria artista em seu veldrio, mas de
qualquer maneira ha ali uma narrativa que estd em dialogo com as adversidades, as tristezas,
as incertezas do por vir; o ser sensivel (OSTROWER, 2013), certamente, sente a emocao do
clima pesado e triste, pelas figuras cabisbaixas e pelos demais planos que compdem a cena.

Os quadros na parede, por sua vez, salientam a noiva feliz enquanto a cena do vel6rio
vai sendo envolvida pelas pessoas, sempre com vestimentas coloridas, destacando aqui a
influéncia das cores, que para a artista nada importam de ser cores alegres ou vibrantes, mais
notério é o contraste que as cores que remetem mais um estado de tranquilidade, leveza e
alegria, como o azul, possuem com as cores que pesam o ambiente, como é o caso do fundo

escuro do ché@o que se encaminha porta a fora.

[...] poderiamos seguir um tempo psicolégico e nos perguntar se algum dia ela
chegou a se casar. A composicao da tela ndo nos revela o marido, nem na imagem
pendurada na parede ao fundo, nem mesmo entre os convidados do veldrio. O
casamento poderia representar a morte da noiva em sua vida pregressa e o quadro,
entdo, ndo seria sobre a auséncia do marido, mas sobre a da protagonista. Como
quem desvela suas memorias pelo fim, a noiva apresenta uma imagem enigmatica —
0 que contrasta com a primeira leitura, que parecia tdo facil de decifrar.
(CARNEIRO, 2018).

Os estudos sobre o pathos, por sua vez, o inscreve como algo natural dentro do
discurso: vemos emocdes nos veiculos de imprensa, nos discursos politicos, isto é, nos
inimeros enunciados que chegam até nds. Nesse sentido, podemos pressupor que as artes
visuais também expressam emoc¢6es. Conforme destaca Ostrower (2013), € a partir do olhar
do espectador, em um primeiro contato com uma obra, que percebe a emogdo. Esta pode ser
vista sob dois aspectos: a propria emo¢do que o artista poderia expressar ao pintar, algo
interno que poderia ser explicitado por meio de palavras do proprio artista, sempre permeado
pelos silenciamentos e os ndo ditos que permeiam o discurso. E, por outro, pode-se notar

também a propria emocdo do espectador frente a obra. Notadamente, 0 que nos interessa
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inicialmente é a emogdo pressuposta na obra de Maria Auxiliadora e que é tratada pelo
catalogo.

N&o obstante, Charaudeau (2007, p. 241) afirma que as emocOes sdo bases
constitutivas do sujeito justamente por causa de suas crencas em relacdo ao mundo que o

cerca. Para o referido autor,

A emocdo pode ser percebida na representacdo de um objeto em dire¢do ao qual o
sujeito se dirige ou busca combater. E, como estes conhecimentos séo relativos ao
sujeito, as informacdes que ele recebeu, as experiéncias que ele teve e aos valores
que lhe sdo atribuidos, pode-se dizer que as emocles, ou 0s sentimentos, estdo
ligados as crencas. (CHARAUDEAU, 2007, p. 241).

Podemos compreender, entdo, que as emocdes sdo compartilhadas pelos grupos
sociais, dentro de um contexto especifico, no qual devemos analisa-las conforme o seu
préprio objeto. Neste caso, tratamos da representacdo das obras e do catdlogo. No catalogo,
podemos perceber a explicitacdo da crenca daqueles que escrevem sobre a vida da artista e
sua obra. A crenca dos pesquisadores que ali discorrem, por sua vez, é relacionada a sua visdo
de mundo e a maneira com que a emog¢ao toma corpo e € evidenciada.

Ao destacarmos tais pontos, e em concordancia com aquilo que esta disposto no
catalogo, percebemos que as emocgOes sdo sentidas pela propria histdria de vida da artista, ou
melhor, da superacdo das adversidades e por ter alcancado notoriedade pelo seu trabalho. O
artista, ndo necessariamente, mas neste caso, projeta a sua imagem na obra justamente para se
colocar como um ator em relacdo aos sentidos construidos no plano pictorico. Se o catalogo
da relevo ao intimo da artista, & sua morte, as superacées e a resisténcia presente em sua vida
e sua obra, podemos supor que o leitor podera sentir essas emog¢des. Obras de arte possuem a
sua carga subjetiva, da mesma forma que o pintor podera subjetivizar algo intimo e traduzi-lo
no ato da pintura.

Outra questdo a ser salientada é que no espaco da interpretacdo suscitado pelo museu,
h& o que Orlandi (2020) chama de praticas sociais, que, por sua vez, engloba os aspectos
politicos que abrangem uma exposicdo ou a apresentacdo de um artista. O museu, nesse
sentido, € compreendido como l6cus de préaticas significativas, possui um papel de reflexdo
em relacdo a arte e a sua relagdo com a sociedade contemporanea. N&o indo muito longe,
percebemos entdo que esses textos precisam estar alinhados as politicas de Estado.

N&o obstante, muito vem sendo feito para erradicar ou diminuir o impacto do racismo
na vida de pessoas negras que ainda sofrem com a desigualdade social. Nesse sentido, o

museu assume a responsabilidade de colocar em debate questdes étnico-raciais que
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extrapolam o campo da arte e atinge o proprio campo da vida. 1sso se d&, entdo, por meio de
um discurso decolonial, que encontra aportes tedricos na ciéncia e na forma de lidar com as
problematicas que também sdo demandas publicas.

Desta forma, compreendemos que o discurso — mesmo ndo se tratando de uma
enunciacdo oralizada e sim de um texto escrito — encontrard sempre emoces vinculadas ao
autor do texto e o seu publico alvo, o seu enunciatéario, dotado de efeitos-leitor que séo
comuns ao espago do museu (ORLANDI, 2020). Estou querendo dizer, entdo, que sdo textos
que objetivam, por meio da emogdo prépria do discurso, da imagem que se constréi da artista,
guiar 0 modo que o sujeito ira interpretar a obra e 0 espago da exposi¢do, bem como a
imagem que este tera da artista e de sua obra.

Podemos notar, assim, que € uma emocédo aliada a ideia de conseguir prospectar e
realmente adentrar novos espacos, sem deixar de reconhecer e lidar com as condi¢des sécio-
historicas, no bojo de uma luta constante, experienciada pela desigualdade. Nesse sentido,
seria paradigmatico falar sobre uma artista que ainda temos tanto a dizer e que esta tenha sido
esquecida apds a sua morte. A retomada, assim, precisa explicitar o que poderia té-la levado
ao ostracismo. S&o as marcas do racismo estrutural. Assim, por meio do que é préoprio de um
discurso decolonial, os(as) autores(as) objetivam vincular uma imagem emotiva relacionada a
artista e a obra, bem como os processos que envolvem a retomada de tematicas e pessoas na
sua construcdo. Sao vozes que contribuem para que haja uma carga emotiva no processo de
interpretacdo e apreciacdo das obras, tanto no espaco do museu quando em momentos
posteriores de leitura, mesmo reconhecendo que, no museu, a interagdo com a obra original e
com o espago de exposicdo sdo completamente Unicos e dotados de significados proprios.

Retomemos o que Bittencourt (2018, p. 34 apud MASP, 2018) afirma em seu ensaio
sobre a artista, ao evidenciar a subjetividade inerente de quadros mais intimistas, nos quais se
enquadram, geralmente, dentro de uma cena familiar, corroborando para a ideia de espacos de
afetividade que sdo comuns a comunidades ou, no caso, “microcomunidades”, na qual “o
relacionamento entre pares e entre geracdes se estabelece em um jogo de sutilezas,
evidenciando dimensdes de aprendizado, afetividade, cuidado e cumplicidade.”. Nao obstante,
0 proprio catalogo enseja uma ideia de fortalecimento dessas comunidades, bem como as
diversas possibilidades de leitura que podemos extrair da obra da artista. O caminho
percorrido, entdo, busca por meio da pintura da artista evidenciar os pontos de interlocucéo
entre a obra e o cenario politico e artistico atual.

Outro ponto importante encontrado no catalogo é o relevo dado aos familiares da

artista, visto que, dos seus 17 irm&os, varios tiveram inclinaces pela pintura, escultura e
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bordado. Nesse sentido, suas obras geralmente oferecem um espago aberto aos individios que
fazem parte do seu cotidiano. Excetuando as representacdes de orixas, que figuram em um
plano unico, as outras pinturas evidenciam a aproximagao constante com um outro: o velorio
com os familiares, os rituais de candomblé, a intimidade da noite de nlpcias, as cenas urbanas
e rurais. Na cena onde se autorrepresenta no atelié (MASP, 2018), por exemplo, h& no plano
uma mesa com esculturas, mostrando assim que dividia aquele espaco com algum dos seus

irmaos, visto que a artista ndo trabalhava com esculturas.

4.3 0 CATALOGO E O OUTRO: PROCESSOS DE ALTERIDADE

Para iniciar a discussao a respeito da construcdo da alteridade, mediada pelo catalogo,
podemos salientar, mais uma vez, 0 sujeito subjetivado, que se constroi discursivamente em
relacdo ao outro. Neste debate, retomo a problematizagdo bakhtiniana que coloca em pauta a

ideia das nossas relagdes dialdgicas construidas por meio da presenca do outro:

Tudo o que me diz respeito, a comegar pelo meu nome, chega do mundo exterior a
minha consciéncia pela boca dos outros (da minha mae, etc.), com sua entonagao,
em sua tonalidade valorativo-emocional. A principio eu tomo consciéncia de mim
através dos outros: deles eu recebo as palavras, as formas e a tonalidade para a
formacdo da primeira nogcdo de mim mesmo [...] Definicdo do sujeito nas relagGes
entre  sujeitos: concretude, integridade, responsividade, inesgotabilidade,
inconclusibilidade, abertura. (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 373-374).

Por assim dizer, vemos o0 outro inscrito em n6s mesmos. A materialidade discursiva,
ndo obstante, nos oferece subsidios para alinharmos algumas questdes que podem ser
absorvidas como formas de evidenciar a nossa relagdo com o outro. No plano pictorico, o
outro é evidenciado de maneira figurativa, a partir daquilo que é extraido no gesto
interpretativo, temos a nossa disposicdo um outro que Ihe é atribuido um determinado valor,
uma posicao social, uma nova maneira de olhar. Retomando Bakhtin, vemos neste sujeito um
caminho que corrobora para uma abertura ao incompleto, ao rompimento do discurso
hegemdnico, bem como a atividade responsiva em compreender que este outro é evidenciado
dentro da sua singularidade enquanto sujeito.

Acredito que a posi¢do central da artista no catdlogo assume um aspecto de alteridade
relacionado a sua posi¢do social enquanto artista, mulher, negra e periférica. Sdo elementos
estruturantes na composicdo do catdlogo para elucidar o rompimento com um discurso
“colonizante”, favorecendo a possibilidade de uma nova forma de leitura a respeito da arte

naif, e especialmente, da obra e vida de Maria Auxiliadora. O fato de ter deixado o trabalho
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como doméstica para se tornar pintora ndo € em nenhum momento romantizado, pelo
contrario, € explicitado nesse sentido a desigualdade presente nas relagfes étnico-raciais
brasileiras. O fato de ter se tornado pintora e ter sido reconhecida ainda em vida por sua arte,
ndo é uma questdo central ao colocar em debate o fato de a maioria dos artistas ainda ndo
serem reconhecidos ou que consigam com suas obras uma fonte de renda razoavel para
manter uma vida digna.

A questdo esta mais ligada, deste modo, a liberdade, mais uma vez. Liberdade propria
dos artistas autodidatas, que pintam, essencialmente, pelo pintar e ndo pensando
necessariamente em um futuro promissor no campo das artes. Afinal, sabemos que a realidade
no Brasil atual é diferente de um cenario que favorece os pequenos artistas. Maria Auxiliadora
sempre pintou. Veio o reconhecimento, todavia veio também o descontentamento com o
mercado de arte que vinha acontecendo em Embu, como ela salienta em entrevista para Frota
(1979). Mudou-se para Sao Paulo por ndo concordar com “certas coisas” do Grupo de Embu,
mas ndo rompe relacdo e continua frequentando esporadicamente as feiras que 1& acontecia e
também na Praca da Republica, lugar que a fez ser conhecida no cenario artistico brasileiro e
internacional.

O catdlogo em analise, nesse sentido, é enquadrado dentro dos parametros propostos
por Orlandi (2018), ao apresentar a artista e sua obra, e mais ainda, a apresentar um debate
interseccional que evidencia outras tematicas que se relacionam ao escopo da obra da artista.
Isso se dara, justamente, por uma composicdo que prima pelo encadeamento dos temas
tratados pela artista: se ha no catdlogo dezenas de reproducdes de obras de Orixas, certamente
devera abrir espaco para o debate em relacdo as religides de matrizes africanas. Ou mais
ainda: o debate devera se figurar em torno da artista e de sua producdo, e ndo de maneira
generalizante sobre tais religides. Nesse viés, a artista € apresentada por campos especificos:
seu papel enquanto adepta de uma religido e a questdo da sua pesquisa ao frequentar
determinados espacos e representa-los em seus quadros. Cenas de rituais fechados, por
exemplo, evidenciam o seu conhecimento profundo em relacdo ao candomblé. Assim, o
catalogo explicita a ideia de uma remodelacdo, conforme Conduru (apud MASP, 2018), na
qual a artista, por meio de sua pesquisa, representa ao proximo do seu cotidiano.

A alteridade, no escopo do catélogo, é entendida também por meio da especificidade
do discurso cientifico — isto é, para a construcdo do catélogo, os autores que discorriam sobre
a obra e a artista possuem notorio saber em relacdo aos temas tratados. N&o obstante, ha ali,
certamente, uma construcdo do discurso cientifico como autoridade em relacdo aos

posicionamentos e abordagens no que tange ao assunto apreciado. Para Bakhtin (2000, p.
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317), por exemplo, um enunciado sempre se dirigird a um outro social e culturalmente
situado. “Nosso proprio pensamento — nos ambitos da filosofia, das ciéncias, das artes — nasce
e forma-se em interagdo e em luta com o pensamento alheio”. No caso do discurso cientifico
sobre a arte, por exemplo, a todo momento ha a retomada a outras vozes, por meio das
citacOes e de outras formas de pensamento (CORTES, 2009).

H4, ali, uma decolonialidade inerente na maneira de tratar as problematicas oriundas
da construcdo de uma nacdo moldada pelo racismo, sexismo e desigualdade entre pessoas e
culturas. A busca por uma ancestralidade comum € evidenciada no catélogo, justamente, por
acompanhar boa parte da obra da artista. Nesse sentido, corrobora-se para o argumento de um
catalogo que possui, em sua esséncia, um discurso antirracista, em que praticas discursivas,
terminologias e epistemologias sdo colocadas em questdo para pensarmos na luta e na
resisténcia da vida de uma mulher negra e periférica.

O catalogo, neste ambito, é articulado para colocar em debate, além daquilo que tange
ao seu objetivo intrinseco, outros temas que circundam um mesmo objeto. Dentro das artes
produzidas por Auxiliadora, as tematicas que venho falando sdo exploradas a fim de dar
destaque a artista e ao seu trabalho. Partindo desta premissa, percebemos que a alteridade é
articulada por meio daquilo que pode ser colocado em pauta sobre a artista e 0s objetos que
por meio da sua vida e obra sdo articulados de maneira mais profunda. A narrativa sobre
Auxiliadora, nesse sentido, se encaminha para dar voz novamente ao trabalho de uma artista
genial, evitando enquadra-la em qualquer categoria que diminua o seu valor estético e a
potencialidade dos seus quadros.

Pelo fato de ndo entrar no escopo da pesquisa, a questdo da alteridade nédo é observada
aqui por meio da procura daquilo que as pessoas compreendem e interpretam no espaco do
museu e em uma exposicdo especifica, bem como a propria leitura do catalogo na integra.
Estou querendo dizer que o processo de alteridade, nesse aspecto, é visto dentro da margem
interpretativa e das possiveis leituras que podemos fazer apds o0 acesso aos textos escritos para
o catdlogo. O catdlogo ndo é um simples acessorio ao espaco da exposi¢cdo, como bem
observa Orlandi (2018); pelo contrario, € um artefato no qual oferece possibilidades de leitura
e novas maneiras de ver e compreender uma determinada questdo relacionada a arte ali
exposta. Ndo obstante, observamos ali sempre a presenca de um outro, ou seja, de um outro
que se identifica tanto com as obras ou com a vida da prépria artista. Veja o fato de a artista
ter deixado de lado os trabalhos domésticos para pintar profissionalmente; o texto, nesse

sentido, oferece uma atitude responsiva ao nao cair na ideia de que a artista foi atras dos seus



86

sonhos, mas oferece uma visao na qual uma mulher encontra novas maneiras de se expressar,
de traduzir o pensamento sobre aquilo que esta no seu intimo e no seu cotidiano.

Além do mais, temos que levar em conta, também, o potencial publico de leitura desse
tipo de texto, na medida em que o catalogo € um livro relativamente caro e, como sabemos,
quem visita uma exposicdo, por questdes de otimizacdo do tempo no espaco, ndo ira ler o
catalogo na integra, pelo contrario, 0 mais viavel seria, entdo, conhecer o catalogo, saber
como ele se constroi, observar as imagens, ler um ensaio que lhe interessa ou apenas passar 0
olho pelo livro. Nesse sentido, podemos pensar em estudos futuros que verifiqguem a relacdo
entre o catdlogo e o expectador, como este 0 analisa ou qual ¢ a relagdo que se estabelece por
uma leitura prévia ou como uma parte integrante da exposicao.

A prépria questdo do autodidatismo mencionada diversas vezes no catalogo abre
margem para pensarmos em processos de alteridade, uma vez que é salientado a importancia
do sujeito em possuir uma maneira de se expressar. A pintura da artista coincide com a de
diversos outros artistas que, sem o conhecimento formal, ndo se autolimitavam ou entendiam
a sua arte como menor. Nesse sentido, este outro pode observar ali um certo
comprometimento com o fato de o sujeito procurar formas de se expressar, de compreender
que a vida é infinda de possibilidades e alternativas para lidarmos com o0 nosso ser sensivel.
Ostrower (2013), apesar de ndo ser mencionada no catalogo ou o fato de a sua obra nao
abordar o autodidatismo, é categorica ao afirmar que, na arte, sempre havera a deformacéo,
por mais que o artista se empenhe em fazer com que a sua obra parega com o real.

Propositalmente ou ndo, seria complicado afirmar que o autodidatismo é visto como
uma arte ingénua, “deformativa”, se todas as obras, apesar das possiveis semelhancas com o
mundo real, continuam sendo apenas representacdes. Esse debate, por exemplo, favorece o
discurso antirracista, que, em diversos aspectos, coaduna com novas leituras e possibilidades
de interpretagdo. Se a “arte ingé€nua” diminui o meu trabalho, o debate sobre o termo ¢ valido
justamente por compreendé-lo sob uma 6ética puramente depreciativa. O outro, por assim
dizer, se alegra ao constatar que a partir daquele debate aquilo que era depreciativo tomas
formas reativas e se torna algo dotado de potencialidades.

Tendo como ponto de partida que todo discurso é dialégico (BAKHTIN, 2008), a
pressuposicao do outro é inerente e fundamental para fazermos linguagem. O catalogo, nesse
sentido, acaba dando conta do trabalho de problematizar certas questbes sociais que sao,
também, demandas publicas, de movimentos articulados ou ndo. Que o racismo fez muito mal
para a construcdo de uma nacdo justa e igualitaria ja sabemos, como populacéo, estamos mais

preocupados em buscar formas de sanar/mitigar determinados problemas. Para Fiorin (20086,
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p. 166), “todo enunciado possui uma dimensdo dupla, pois revela duas posi¢des: a sua e a do
outro”. Neste processo com o outro, o catdlogo abre espago para o didlogo entre culturas — a
insercdo de obras de outras artistas ou outros objetos oriundos das religiGes de matrizes
africanas; o debate relacionado a constru¢do de um pais moldado pelo racismo; a ascenséo da
artista, sua vida intima e profissional etc.

Esta retomada pode ser observada no inicio do catdlogo, colocado em debate a
condicdo da mulher negra localizadas nas américas, bem como os impactos que a escraviddo
marcou outrora e ainda marca na vida destas mulheres (SANTQOS, 2018, p. 49). A construcao
de um processo de alteridade é vista nessa relacdo, especialmente, entre mulheres negras e
sobre as suas individualidades, partindo da premissa de se tratar de um catalogo composto
para discorrer a priori sobre uma artista negra. Silvio Almeida (2019), por exemplo, afirma
que o racismo reflete na sociedade de maneira estrutural, e, neste aspecto, o catadlogo assume
0 compromisso de colocar em pauta a tematica racial problematizada sob um viés histérico,
abordando-a desde a construcdo de uma sociedade calcada pela escravizagédo de pessoas.

N&o obstante, a artista € evidenciada no catalogo especialmente pela sua historia de
vida e pelo seu tralho, visto como uma obra de resisténcia, em relacdo a si propria e 0S
préprios problemas e também pelos problemas comuns, seja da arte ou daquilo que a partir
dela podemos sentir e expressar. Veja que para Bakhtin os discursos ndo sdo finitos, eles
constituem uma rede valorada de outros discursos, de outras culturas, de outras formas de ver
e de observar um fato. Cabe destaque, assim, se tratar de um catalogo composto
majoritariamente por mulheres, para falar sobre uma outra mulher. Isso ndo basta: precisa
também saber o que esta falando e o lugar de onde esté falando. A retomada do debate sob um
viés cientifico favorece o discurso anticolonial. Basta lembrarmos do que Lélia Gonzalez
(ANO) fala sobre o papel da mulher latino-americana nas nossas sociedades.

Poderiamos, nesse sentido, dar um pacgo a mais para elencar a importancia do debate
no espaco do museu. Veja que se trata de um lugar significativo de préaticas sociais, além de
guardido das mais diversas formas de artes que apreciamos. Antes, dando énfase e destaque
apenas ao canone, em um novo movimento observado especialmente ap0s o reconhecimento e
gosto pela arte naif, que outros pintores, autodidatas, comecam a ter fama e apresentar suas
obras em sales e exposicdes. E o caso de Maria Auxiliadora. O museu, assim, tem interesse
em expor aquilo que ja € interesse de um dado publico, seja a elite que o0 consome e 0 compra
a altos custos ou pessoas comuns, amigas de artistas, entusiastas por exposi¢cdes em pragas

etc. Outras vozes, na infinidade de vozes, sdo retomadas, reconstruidas e colocadas em pauta,
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visando ndo s6 apresentar a artista, mas apresentar as novas formas de olhar que podemos
produzir em relacdo a obra da artista e aquilo que permeia a propria obra.

Veja a propria questdo da interseccionalidade, elencada no catalogo como uma forma
de lidar com as diversas demandas que nos sdo exigidas no contemporaneo. Acredito que a
ideia de trazer ao debate as questdes de raca como centrais na estruturacdo do catalogo, é
fundamental para que certas vozes sejam ouvidas e suas narrativas consideradas. Parece-me
que ha também estabelecido ali um processo de alteridade, visto que o encontro do eu com o
outro evidencia novas formas de leitura, que se estruturam dentro de um discurso contra-

hegemonico, decolonial.

A interseccionalidade é uma conceituacdo do problema que busca capturar as
consequéncias estruturais e dindmicas da interagdo entre dois ou mais eixos de
subordinacdo. Ela trata especificamente da forma pela qual o racismo, o
patriarcalismo, a opressdo de classe e outros sistemas discriminatdrios criam
desigualdades béasicas que estruturam as posicOes relativas de mulheres, ragas,
etnias, classes e outras.

Para lidar com as consequéncias do racismo, exemplificando, no catalogo Bittencourt
(2018 apud MASP, 2018) retoma Stuart Hall para afirmar que a palavra “black” “designa uma
categoria cultural e politicamente construida, adotada como denominagdo organizadora
aplicavel a grupos e individios com histdrias, tradigdes e identidades étnicas distintas [...]”.
Para a autora, este termo ¢ sindnimo de “o Outro”, e isso evidencia a afirmacao desses grupos
por meio de artes distintas, e, mais ainda, como um modo de interlocucdo de tais grupos, de
maneira mais ampla, para lidar com um problema social.

Assim como Solano Trindade, que em sua obra poética também evidencia sinais de
“desejo e afetividade”, como ressalta Bittencourt (2018, p. 37), Auxiliadora também apresenta
tais temas em sua obra. Nesse sentido, ao trazer o debate para 0 cenario contemporaneo, a
autora exemplifica que pouco destaque se deu até o final do século XX a representacdo de
pessoas negras em momentos de intimidade, desconsiderando assim as suas vivéncias. “A
sociedade brasileira se recusa a conceber os individios negros como sujeitos nos quais se
integram as dimensoes fisica, intelectual, social, emocional e simbdlica.”. Nesse sentido, é
dado énfase nas relacGes entre pessoas negras, colocando-as em cenas de protagonismo,

abrindo espaco para o0s seus sentimentos, evidenciados na relacdo de um eu com um outro.
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5 CONCLUSAO

Por meio da leitura de um texto expografico, onde ha a narragéo e exposi¢do da vida
da artista Maria Auxiliadora da Silva, buscou-se nesta pesquisa pelo estudo da construc¢do do
ethos, do pathos e como estes encaminham para a alteridade em quadros onde ha uma imagem
de si ou narrativa de si. Assim, optou-se, inicialmente, pela apresentacdo da artista, ja que a
pesquisa teve como objeto um livro no qual a artista é apresentada ao publico. A partir da
analise dos textos que compdem o catalogo, podemos perceber mais nitidamente a forma com
que a artista € apresentada e os caminhos escolhidos para colocar em debate a sua obra,
criando também um dialogo com o cenario contemporaneo de artes.

Partindo da premissa da obra, o catalogo expde a vida da artista e estabelece relacdes
importantes para o debate atual sobre o autodidatismo e as terminologias utilizadas para se
referir a este tipo de arte, informando ao leitor que o0 uso de determinados termos, por sua vez,
acaba diminuindo o alcance estético e a propria vida da artista, que poderia ser enquadrada
apenas como uma artista “ingénua”. Assim, a sua obra ¢ analisada, acertadamente, por aquilo
que ainda conseguimos sentir ao apreciar/interpretar uma dada pintura, evidenciando as
técnicas utilizadas e os diversos porqués de ndo se tratar de uma artista ou de uma obra
“primitiva”.

N&o obstante, voltamos a nossa analise para as possiveis interpretacdes provenientes
do catalogo relacionada a terminologia “ingénua” e¢ a sua relacdo com a construgcdo da
imagem da artista, desvinculando-a de rétulos e ressaltando os aspectos que corroboram para
um ethos que evidencia a artista por meio do potencial da sua obra, bem como outros
elementos importantes ao salientar a vida da artista e a aproximacdo com a sua obra.

Os estudos de Orlandi (2013; 2018) séo importantes justamente por localizar o espago
do museu como constitutivo de préaticas sociais, de significacdo e (re)significacdo de formas
de ver e interpretar. Nao obstante, frisamos a imensidao de vozes discursivas que constituem a
construcdo do catalogo, notando que aqueles que falam sobre a artista assumem um discurso
decolonial que visa discorrer sobre 0s processos sociais e historicos na constituicdo de uma
nacao forcadamente desigual, que por sua vez operacionalizou, durante séculos, 0 apagamento
de vozes e, consequentemente, historias da populagdo negra.

A descricdo dos ensaios, de maneira mais detida, objetivara a constru¢do do ethos da
artista, intrinsecamente ligada ao pathos, mediados pelo texto expografico. Nesse sentido,
optamos pelos elementos que, a partir do catdlogo, poderiam encaminhar para a construcdo

deste ethos. Tendo isso em vista, tais analises encaminham para a ideia de resisténcia que é
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influida no catalogo, visto que a vida e a obra da artista assumem este aspecto de resisténcia,
intimamente ligado a sua vida e a condicdo de mulher negra. Esses aspectos evidenciam a
insercdo de tematicas afro-brasileiras, as quais salientam e dé&o relevo a obras e artistas que,
assim como Auxiliadora, criaram um espacgo de interlocucdo entre artes e sociedade. Apesar
da condicdo de saude fragil, a artista € apresentada como uma mulher forte e potente. Esta
potencialidade pode ser vista, primeiramente, por ndo se deixar vender ao mercado de arte a
época e, principalmente, pela potencialidade de sua expressividade.

Relegada ao ostracismo, o catalogo busca por exemplificar o fato de a artista ter sido
vitima do esquecimento, mesmo explicitando o fato desta ter sido notadamente reconhecida e
admirada pelo valor estético de seus quadros a época. O discurso decolonial adotado é
importante justamente por ressignificar ideias e conceitos, nos quais se pautavam,
anteriormente, em um discurso hegemonico. Certamente a artista foi esquecida pelo fato de
ainda termos muito a debater sobre relagdes étnico-raciais e como o racismo ainda € uma peca
chave em uma sociedade desigual. N&o devemos nos esquecer que 0 museu cumpre o seu
papel como institui¢do ao fabricar memorias e ressignifica-las. Como um aparato do Estado, a
partir de leis, como é o caso da lei n.° 10.639, por exemplo, que busca mitigar/erradicar
praticas/discursos racistas. O racismo, ao ser compreendido como algo socialmente
estruturado corrobora para a ideia de esquecimento, vista dentro de um escopo maior, que por
sua vez se pauta na ideia de que ndo haveria motivos cabiveis para uma artista igual Maria
Auxiliadora ser esquecida, a ndo ser o fato de a artista ser negra e periférica, por ndo possuir
conhecimentos académicos relacionado as artes; sdo ideias identificadas no catalogo que
buscam criar uma nova imagem da artista, longe de amarras ou “rétulos faceis”, como bem
afirma Schwarcz (2018 apud MASP, 2018).

Nesse sentido, optamos pelos estudos da semiotica voltado para as artes plasticas,
onde 0s signos, por si, corroboram para um espaco no qual o espectador sente as emogdes de
maneira distinta ao ter como recurso para a interpretacdo o texto expografico. Abordando
assim as questdes do verbal e do ndo verbal, por meio da interdisciplinaridade entre artes e
discurso, nos encaminhamos para o entendimento de que hd a constru¢cdo de uma imagem
que, apesar de subjetiva, é coletivizada, encontrando assim o lugar da alteridade, do outro que
se faz presente na obra ou que, pela obra, se sente representado, seja por uma questao politica
ou ideoldgica, ou, também, pelo fato de encontrar, na obra, elementos caros para a propria
cultura afro-brasileira.

Notadamente, para prospectarmos as questdes relacionadas a construcdo de uma

imagem de si, ou do ethos, utilizamos como principal fonte a entrevista de Maria Auxiliadora
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para Lélia Coelho Frota, na qual ha ali os indicios da artista falando por si, e, por sua vez,
construindo uma imagem de si. Esta imagem, ndo obstante, foge dos estereotipos
especialmente quando a artista afirma que teve a oportunidade de frequentar escolas de arte,
ou até mesmo ao considerarmos o contato desta com seu irméo que frequentou tais espagos e
afirmava que a artista deveria estudar para melhorar a sua técnica. Obviamente, a ideia de
melhora estaria relacionada ao conceito de verossimilhanca sem considerar a ideia de que toda
obra de arte, até as mais realistas, possui algum tipo de deformacdo justamente por ndo se
encontrarem no plano real, nos elementos proprios da natureza ou da propria vida. Mais uma
vez observamos entdo a questdo da liberdade propria de artistas autodidatas ganhando corpo,
bem como os aspectos relacionados ao pintar, nos quais a artista acaba deixando-os de lado
pois sabia que o bem pintar poderia comprometer a singularidade de sua pintura.

Assim, encontramos neste ethos uma abertura para a potencialidade da artista,
especialmente ao notarmos que esta utilizava recursos inovadores em suas pinturas, como é o
caso do uso da massa Wanda para dar relevo em suas telas, como nos seios de mulheres, nos
bordados pintados etc. O uso do seu proprio cabelo para representar cabelos afros também sdo
evidenciados por Auxiliadora como inovadores, ja que esta afirma que ndo conhece outra
pessoa que utiliza a mesma técnica e, caso exista, ndo passaria de uma copia de algo que ela
mesmo inventou. Quando percebemos que a construcdo do catdlogo se baseia nestes
documentos mais antigos, se torna mais pungente a ideia inovadora proposta por Auxiliadora,
dado que um dos aspectos utilizados ao desvencilha-la de uma “arte primitiva” nos sdo dados
assumindo a perspectiva de uma artista que nem em ultima instancia seria primitiva, ou
ingénua. Na anélise do catalogo, assim, percebemos que esta construgdo se da justamente pelo
discurso que se baseia em discursos anteriores, estabelecendo ndo uma hierarquia, mais uma
complementariedade entre os temas ali tratados.

A partir da analise dos ensaios do catalogo, também podemos notar a construcao de
uma imagem relacionada a artista, todavia, € necessario salientar que ndo se trata da
construcdo de uma imagem de si realizada pelo sujeito que diz eu — como é 0 caso da
entrevista, do relato em primeira pessoa. Porém, podemos perceber que ha na composicao do
texto a construcéo desta imagem a partir daquilo que outras pessoas falam sobre a artista e a
sua obra. Nesse sentido, o catalogo também participa desta construcdo da imagem,
especialmente no trato da “arte primitiva” e na desconstru¢do desta mesma terminologia.
Certamente, o catalogo abre espaco para a discussdo deste tipo de arte, bem como outras

proposi¢coes, como o fato de se tratar de uma mulher negra e periférica, e, também, como 0s
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processos histdricos e sociais influenciaram no trato a época da obra de Maria Auxiliadora
assim como outros artistas autodidatas.

Ja em relacdo ao pathos, as emocGes provenientes da obra da artista, em um primeiro
momento buscamos nos subsidios tedricos da andlise do discurso aquilo que se refere as
emocdes presentes no discurso e, no caso dessa analise, como poderia ser evidenciada a
emocao contemplada na obra da artista. Neste aspecto, notamos que o catdlogo também
constréi uma ideia relacionada a emocéo, visto que estamos tratando de obras de arte que
possuem o cardter intrinseco de jogar o jogo da emoc¢édo. Buscamos, entdo, nos quadros onde a
artista se autorrepresenta os elementos que constituem, especialmente, a ideia de Schwarcz
(apud MASP, 2018) de uma tristeza de si. Esta tristeza, por sua vez, € notada na leitura do
catalogo a partir de outras questdes, como é o caso do cancer severo impingido a artista, fato
este que implica na propria composicdo de quadros mais intimistas que evidenciam algo de
lugubre.

N&o obstante, pela prépria construcdo do ethos e do pathos, que corroboram para a
ideia da liberdade ao pintar, da expressividade da artista ao utilizar novas técnicas, de nao
deixar ser corrompida pelo mercado de arte etc., podemos notar a presenca do outro como
parte intrinseca da obra. Este outro, nesse sentido, é compreendido a partir do respeito e da
abertura ao diverso, se distanciando de estere6tipos presentes nas artes ao representar pessoas
negras. Assim, percebemos que a afetividade também se faz presente neste processo de

alteridade, visto que as obras ensejam este espaco de um outro dentro de uma nova Gtica.
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