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Arte e aceitabilidade: alguns problemas
suscitados pela visualizagcao da escravidao
caribenha através do modernismo
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Introducao

Em 1763, dois homens escravizados, Cuffy! e Accarag, lideraram uma revolta contra os
proprietdrios holandeses da fazenda Magdalenberg no rio Canje em Berbice, hoje um
condado da Guiana, entdo uma coldnia holandesa & parte. Apds matarem o admi-
nistrador da fazenda e incendiarem sua casa, seguiu-se quase um ano de bem-suce-
dida resisténcia. Esse foi o quinto levante registrado na colénia em trinta anos e a maior
rebelido de escravos no Caribe até hoje. Uma unidade militar chefiada por Cuffy as-
sumiu o comando de uma longa lista de outras fazendas e também de Fort Nassau,
enguanto ele tentava, por meio de varios despachos escritos, negociar um acordo de
paz com o General Van Hoogenheim. Mas a intransigéncia dos fazendeiros, a chega-
da de fropas europeias e divisdes nas fileiras dos rebeldes levaram o empreendimento
ao fracasso, com a morte de Cuffy e a punicdo brutal dos que o apoiavam.?

Nos anos imediatamente anteriores e posteriores & independéncia da Guiana do domi-
nio britGnico em 1966, vdrios artistas do pais se voltaram para a memdaria desse levante
e o tornaram a base de algumas obras de arte distintas e controversas. Em 1960, Aubrey
Williams (1926-1990), pintor nascido na Guiana, encontrou na histéria dos rebeldes uma
alegoria da descolonizacdo do Caribe de entdo e produziu a pintura Revolta (1960)
[Fig. 1]. Seu interesse na rebelido de 1763 contribuiu para pdr em foco preocupacdes
persistentes que se desenvolveram na Guiana na década de 1970. Em 1976, o pintor e
escultor guianés Philip Moore (1921-2012) fez sua grande escultura publica, o Monumen-
to 1763, popularmente conhecido como “o monumento do Cuffy” [Fig. 2]. Uma obra fi-
pica do amplo acervo de pintura e escultura do artista, nela Moore tratou desse mesmo
tema histérico da rebelido de Berbice, apresentando uma figura colossal com membros
tubulares, superficie freneticamente modelada e motivos um tanto obscuros.

II. 1: Aubrey Williams, Revolta, 1960. Oleo so-
bre tela, 134 x 165 cm. National Gallery of
Guyana. © Espdlio de Aubrey Williams. Todos
os direitos reservados, DACS 2014.

1 A grafia desse nome tem sido anglicizada desde aquela época, assim como neste artigo. No registro contex-
tual, ela é dada como Coffij.
2 V. Cornelis Christiaan Goslinga, no livro editado por Maria J. L. van Yperen em 1985, e Klars 2020.
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lIs. 2 e 3: Philip Moore, Monumento 1763 (ou monumento do Cuffy), 1976. Georgetown, Guiana. © The
Guyana National Trust.

De certa forma, as tentativas diversas de representar e relembrar os eventos
de 1763 feitas por esses dois artistas fracassaram tanto quanto a prépria rebe-
lido. Elas ndo foram bem recebidas nem fiveram apelo duradouro. No entanto,
talvez seja por causa desse desfecho, em vez de apesar dele, que essas duas
obras de arte se tornaram reveladoras de alguns lugares sociais especialmente
complexos. No minimo, ambas estdo subentendidas nas relacdes entre vdrios
artistas que atuaram na descolonizacdo e no pds-independéncia da Guiana;
mais significativamente, elas ocuparam uma mistura instavel de interesses po-
litico-partiddrios, religiosos e nacionalistas, cada qual focalizando o tema da
rebelido de 1763. Consequentemente, a questdo do respectivo “sucesso” de
Williams e Moore com suas duas obras &, no fundo, como ver a arte moderna no
Caribe. Mais propriamente, € como essa arte tem sido vista por seus pUblicos e
por seus artistas. Reunir essas obras pode propiciar um debate sobre o que veio
a tona quando os artistas do Caribe se voltaram para o tfema do passado de es-
craviddo nas plantacdes da regido e para o tema da resisténcia.® Na verdade,
a histéria da atencdo de Williams e Moore a escraviddo mostra como a Guiana
olhou para trds a partir de uma série de pontos de vista sobre seu passado. Esses
episddios de retrospeccdo, praticados na elaboracdo e na recepcdo da arte,
demonstram que a visualizacdo desse passado pode, ao mesmo tempo, levan-
tar questdes sobre a criatividade e a imaginacdo em geral: a forca e o propo-
sito neles investidos, e as razdes pelas quais muitas vezes parecem decepcionar
(se € que ndo até alarmar) seus espectadores.

Quando se presume que a arte € uma forma de perturbar o presente por meio da
atencdo ao passado histérico, ela se enreda em uma interagcdo de forcas espe-
cialmente complexa. Muito mais que comemoracdo estd acontecendo quando
se atribui a obras de arte a responsabilidade de revisitar a escraviddo. No entan-
to, hd limitagcdes quando se delega a arte o papel de cabide da memorializacdo

3 Este arfigo se baseia em minhas tentativas anteriores de examinar este campo, incluindo publicacdes anterio-
res minhas sobre os mesmos trabalhos-chave de Williams e Moore. V. Wainwright 2006; 2009; 2011; 2016; 2018.
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publica. As causas das tensdes provocadas por tais tentativas de empregar obras
de arte parecem referir-se aos aspectos formais da propria criatividade material.
Enquanto as obras de arte individuais estdo frequentemente sujeitas a expecta-
tivas de utilidade politica, no cendrio da Guiana das décadas de 60 e 70, houve
artistas que se propuseram a visualizar o passado como, mas ao mesmo tempo,
tentaram “reconquistar” suas obras liberando-as desse propdsito. Ao fazer isso,
eles destacaram uma dificuldade especifica para a arte moderna quando ela
assume o fardo da comemoracdo. Quando os resultados da visualizacdo e mate-
rializacdo do passado estdo desfasados do contexto (ou mesmo totalmente ina-
ceitdveis), parece sensato avaliar as exigéncias feitas as obras de arte modernas
e como elas se comportam.

A pesquisa histérica e curatorial sobre a “visualizacdo da escraviddo” tem abor-
dado a producdo artistica em vdrios contextos no dmbito da didspora africana,
principalmente nos Estados Unidos, para mostrar como os artistas modernos e
contemporéineos podem voltar-se para tais histérias enquanto a elas estiverem
ligados por circunst@ncias do presente (Bernier e Durkin 2016; Copeland 2013;
Barson e GorschlUter 2010). A pesquisa desse tema focada no Caribe benefi-
ciou-se da andlise seminal de Marcus Wood (1997) dos fendmenos visuais que
definiram os processos de abolicdo da escraviddo das plantacdées. Wood mos-
trou que a historiografia da escraviddo e do heroismo, em particular, sofrem de
“memodria cega” (referindo-se a como a vertente dominante do pensamento
abolicionista se baseava em imagens da passividade negra e da fetichizacdo
do corpo). Refletindo melhor, vale a pena perguntar se ndo existe também uma
correspondente "“fé cega” na capacidade que tem a arte de fazer o trabalho
da memdria. Muita fé tem sido colocada na eficdcia das obras de arte moder-
nas em lembrar o passado, mesmo que na prdtica elas sejam mais propensas
a frustrar ou mesmo subverter tal instrumentalizacdo. Embora tais abordagens
da arte provavelmente ndo sejam especificas dos processos de visualizacdo
da escraviddo, elas tém um papel a desempenhar na arena comemorativa. E
uma questdo ainda ndo levantada nos estudos de arte moderna voltados para
o Caribe, a ser abordada na esteira de uma consideracdo do modernismo em
seus contextos globais e comparativos.

O treinamento do foco na materialidade das obras de arte (Wainwright 2017;
Fuglerud e Wainwright 2015) pode permitir uma andlise assim. Ele pode revelar
como diferentes meios artisticos se comparam no atendimento as expectativas
historicamente contextuais dos artistas e de seus publicos. Através do processo
de comemoracdo visual, cada meio se vé fazendo seu proprio trabalho, cada
um conforme seus recursos. Ver o Caribe mais de perto pode auxiliar na com-
preensdo das insténcias histéricas quando o objetivo de cumprir o potencial
ostensivamente comemorativo da arte se torna operativo na producdo e na
recepcdo de prdticas visuais publicas. A imaginacdo pictdrica e a escultérica
se separam uma da outra e também divergem da imaginacdo histérica, es-
quivando-se das expectativas implicitas da memorializacdo. Tal percepcdo é
salutar para os estudiosos das histérias da escraviddo, cujo interesse pelas for-
mas de arte tem crescido ultimamente, e para as pesquisas mais gerais sobre as
praticas de memorializacdo durante o século XX.
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Problematizacao da eficacia comemorativa da arte

Embora ostensivamente baseadas no mesmo tema, o ano de 1763, as obras de
Willioms e Moore aqui enfocadas foram feitas para desempenhar funcdes memo-
rialisticas bem diferentes. Igualmente dependentes da mudanca de significacdo
da rebelido escrava antes e depois da independéncia da Guiana sdo as varidveis
circunsténcias de producdio e recepcdo das obras. Eimpressionante que, em 1960,
a visibilidade da pintura de Williams tenha sido temporariamente impedida, frus-
tfrando a ambicdo do artista de mostra-la durante os Ultimos anos da colonizacdo,
e que em 1976, ao contrdrio, o monumento de Moore sobre o mesmo tema tenha
sido descerrado com orgulho. HA também expectativas politicas, sociais e religio-
sas particulares que ressaltam essas diferencas, as quais podem ser mostradas se
dermos particular atencdo ao meio visual de cada obra de arte e se perguntarmos
que frabalho exatamente se esperava que fizessem.

Executada na Gra-Bretanha, onde Williams entdo vivia, e dada por ele de presente
ao povo da Guiana, a pintura Revolta estd agora na Guyana National Gallery, em
Georgetown. Revolta se compde em torno de uma silhueta que delineia a figura
de umrebelde escravizado empunhando uma arma engquanto se apresenta como
vencedor sobre um corpo branco mutilado, uma mulher branca despida e um ho-
mem branco indefeso. O conteddo provocativo da obra inaugurou uma série de
eventos, enfre os quais se incluem a interdicdo de apresentacdo ao publico, um
protesto subsequente da imprensa local apoiado pelo escritor Jan Carew (1960)
e um longo hiato até sua exposicdo, que sé ocorreu apds a Independéncia, em
1970, quando foi selecionada por um subcomité liderado por Wiliams para uma
exposicdo retrospectiva no National Museum.

Por um instante, limitarei minhas reflexdes ao tratamento de seu tfema e recepcdo
durante a década de 1960 e dois aspectos interligados. O primeiro € a autoiden-
tificacdo do artista com o homem escravizado. O perfil fisico do Cuffy é retratado
para se assemelhar ao do préprio Williams, que se faz passar pelo artista ao se pintar
olhando no espelho. Sua mdo levantada durante o auto-retrato teria segurado um
pincel, que aqui é substituido por uma arma. O segundo é sua composicdo, que
explora um arranjo coreogrdfico que coloca o espectador por trds das costas do
escravizado, de modo que a “revolta” em questdo torna-se tanto a de 1763 quan-
to a de 1960. Em todos os sentidos, a obra afirma tanto a retiddo do rebelde do
século XVIIl guanto do atual artista-ativista anticolonial, acima de tudo presumindo,
até exigindo, que seu publico apoie o principio politico da luta trans-histérica con-
tra a dominacdo europeia. Revolugdo definiu a promessa de liberdade politica na
Guiana BritGnica como a resolucdo de um longo programa de luta nacional que
remontava, no minimo, & rebelido de Berbice. No entanto, ao desprender-se sig-
nificativamente do propésito diddtico de rememoracdo do ano de 1763, ela fam-
bém contrariou as diversas expectativas diante da arte moderna que vigoravam
no Caribe e na Gra-Bretanha por volta de 1960. Esse aspecto da eficdcia da obra
repousa No meio escolhido pelo artista, a pintura, e depende de seu principal inte-
resse ser a figuracdo. Para sua intervencdo de 1960 na Guiana, Williams escolheu
a pintura porque ela remetia & ordem colonial, mais antiga, e oferecia uma forma
de abordagem que dependia do contexto de uma exposicdo, que era compre-
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endido e acessado pelo publico da elite colonial. Na década de 1960, o meio da
pinfura e das representacdes da figura humana ndo podia mais ser visto como
condicdo sine qua non da arte moderna. Esse status superior da pintura no Caribe
havia caido na virada para a escultura e para formas contingentes de espetdculo
baseadas no tempo: danca, teatro, carnaval, tambores de aco e calipso (contan-
to que tais performances também se cruzassem com a producdo literdria).*

Entretanto, os artistas da Gra-Bretanha que persistiram na figuracdo, o fizeram para
enfrentar um ataque liderado por Nova York a prépria representacdo e reagir ao
dominio da forma abstrata e d chegada da nova obra tridimensional. Para uma
percepcdo mais clara das forcas criticas que se opunham & pintura da década de
1960 no norte metropolitano, podemos notar que, em 1958, Allan Kaprow referiu-
-se 0o “legado” de Jackson Pollock como uma ordem para que usdssemos todos
0s Nossos sentidos, sugerindo que o método do artista deveria estender-se para
além das fronteiras da pintura, criando uma “nova arte concreta”. Em suas proprias
palavras, “Aqui, a aplicacdo direta de uma abordagem automdtica ao ato [de
pintar] s deixa claro que este ndo é o antigo oficio da pintura, mas talvez beire o
préprio ritual, que por acaso tem na tinta um de seus materiais. [...] NGo satisfeitos
com a sugestado de nossos demais sentidos por meio da tinta, utilizaremos as subs-
t@ncias especificas da visdo, do som, dos movimentos, das pessoas, dos odores, do
tato”. No Japdo, O Manifesto Gutai, de Jiro Yoshihara (1956), foi outro réquiem para
a pintura; em 1963 uma feminista como Carolee Schneemann j&a estava usando o
proprio corpo pinfado como material escultérico; paralelamente, Gunter Brus, por
sua vez, havia desistido da pintura em favor da performance muito antes. E pos-
sivel tfracar comparacdes com The Chelsea Hotel Manifesto, de Yves Klein (*Ndo
seria o futuro artista aquele que exprimiu através de um siléncio eterno uma imensa
pinfura sem dimensdo?¢”, 1961), Guy Debord e a Situationist International (1957), e
Untitled Guidelines for Happening, de Kaprow (c. 1965), enquanto um conjunto di-
ferente, mas importante, de coordenadas tedricas era proposto por Robert Morris
em “Notes on Sculpture” (Partes | e ll), em 1966.

No Caribe, apds a Segunda Guerra Mundial, a pressdo sobre a pintura, embora
igualmente defendida, era de cardter bem diferente. Aqui, um esvaziomento do
campo da criatividade deu lugar ao espetdculo publico: o carnaval de mdscaras
(que ficou conhecido em Trinidad simplesmente como “mas”), as bandas de per-
cussdo em metal e assim por dianfe. A Guiana produziu variagdes disso na déca-
da de 70, com suas pinturas cortadas em painéis quadrados e apresentadas em
desfiles durante a recém-inaugurada Semana da Cultura.® No Caribe atual, essas
divisdes estdo sendo sistematicamente problematizadas, em sintonia com o cres-
cimento global do interesse em prdaticas artisticas 'participativas', projetos criativos
que exigem o envolvimento de seu publico. Artistas visuais tém trabalhado com
designers de fantasias de carnaval, apresentando seus trabalhos em espacos in-
ternacionais para a pratica da arte contempordnea, como o artista meio-guianés

4 Para alguns exemplos na Guiana, v.: Creighton 1995 e Maes-Jelinek 1989.

5 Também vale a pena lembrar, em contraposicdo, que nos primeiros anos de independéncia politica no Ca-
ribe angléfono houve um conservadorismo persistente a esse respeito. Especialmente na drea da politica de
educagdo artistica, houve resisténcia ao encontro da pintura e do carnaval em qualquer contexto institu-
cional. Por exemplo, o grande projeto de M. P. Alladin, seu livro Man is a Creator (1967), prescrevia uma firme
divisdo entre essas formas de arte, pois seu autor, na qualidade de primeiro Ministro da Cultura de Trinidad e
Tobago, supervisionou a destinacdo de fundos oficiais para a padronizagdo da arte visual através do ensino
em estudios.



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicao Especial

Hew Locke e Marlon Griffith, de Trinidad, em obras como Up Hill Down Hall: An In-
door Carnival (Tate Modern 2014) e The Procession (Tate Britain 2022), e o grupo de
colaboradores de En Mas': Carnival and Performance Art of the Caribbean (Con-
temporary Arts Center, Nova Orleans 2015, e apresentacdes itinerantes).

Gracas a sua prdatica como artista em ambos os continentes durante a década
de 1960, deve-se considerar que Wiliams se empenhou em resistir ao movimento
concertado de abandono da pintura no Caribe em proceso de descolonizacdo,
ao tempo em que subvertia o alto modernismo de meados do século (cenfrado na
abstracdo) que se estabeleceu nos centros metropolitanos do Atldntico Norte. Os
termos em que o fez sdo complexos e especificos da geografia cultural do Caribe e
de seus intelectuais na didspora. Williams os sintetizou no ensaio “The Predicament
of the Artist in the Caribbean” (1968), uma reflexdo sobre o movimento de afasta-
mento da pintura e o impulso em direcdo a abstracdo. Ele o abriu com o argumen-
to de que “a arte estd sempre em primeiro plano; € a verdadeira vanguarda. As
artes visuais, por serem as mais simples e diretas, deveriam estar um pouco & frente
da literatura porque, com povos emergentes, hd o problema do analfabetismo, e o
contato direto € o nivel natural de comunicacdo nessa sociedade”. Para o Caribe,
a arte deveria ser "a tecnologia, a filosofia, a politica e a prdpria vida do povo™.
Escrevendo como um defensor da pintura que achava o proprio termo “abstrato”
um tanto inutil, Williams sublinhou, apesar disso, que “as artes da [nossa maior] ci-
vilizacdo do passado eram em grande medida ndo figurativas”, confessando-se
“preocupado com uma concepcdo prevalecente de que a boa arte, a arte que
funciona, deve falar, deve ser narrativa. NGo vejo necessidade de que a arte seja
narrativa porque, pensando no passado e no homem, a arte nunca foi muito ‘nar-
rativa’. E resumiu sua posicdo desta maneira:

Ndo pretendo pedir aos intelectuais caribenhos que considerem a abstracdo
como “alta arte”, "arte do futuro” nem qualquer coisa do género. Na verdade,
sequer penso em minhas pinturas como abstratas. NGo consigo realmente ver
a abstracdo. Abstracdo para mim seriam duas cores sobre uma superficie, sem
estrutura, sem forma e sem marca da mao humana. NGo acho que os pintores
pintem abstracdo nem que os escultores esculpam abstracdo. NGo estou muito
certo de compreender o significado dessa palavra.s

O tema da politizacdo da Revolta de Aubrey Williams durante a década de 1960
merece a atencdo de um projeto mais amplo de bolsas de estudo sobre o mo-
dernismo artistico que mapeie os movimentos da arte e dos artistas do Caribe,
assim como suas atitudes em relacdo ao modernismo artistico, levando em conta
suas diversas localizacdes ao redor do Atlantico (Wainwright 2011; Hucke 2013). O
gue se pode observar aqui em um relato mais focado é que a prdtica pictdrica
de Williams foi, na maior parte das vezes, um enfrelacamento de naturalismo e
abstracdo. Na época, teria parecido conservadora aos modernistas do Atlantico

6  Williams, Aubrey, "The Predicament of the Artist in the Caribbean", Caribbean Quarterly, 14:1/2 (Mar./Junho
de 1968): 60-61. Sou grato a Claudia Hucke por compartilhar comigo essa viséo em relagdo a suas pesquisas
sobre as visitas da Williams & Jamaica. Nos Estados Unidos, uma importante reacdo a essas questdes durante
a década de 1930 mostra uma complexidade compardvel no exemplo de The Life of Toussaint L'Ouverture,
série de Jacob Lawrence que consiste em quarenta e uma composicdes individuais em témpera sobre papel
executadas entre 1936 e 1938. Embora a série seja agora amplamente celebrada, tende-se a esquecer que
originalmente ela era parte da tentativa de fazer formas figurativas abstratas confra o pano de fundo da
hostilidade tanto ao realismo social quanto ao modernismo, um movimento que sujeitou Lawrence a criticas
estridentes, v. Ellen Harkins Wheat, 1986.
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Norte e seus proponentes, mas sua abordagem faz muito mais sentido agora que
sabemos como a arte se desenvolveu no final do século XX. Com efeito, Williams
estava implicado em um processo de abertura da comunidade artistica para a
valorizacdo das obras que dependiam mais das condicdes locais de producdo.
Fora dos centros histéricos do modernismo, houve uma mudanca radical de ati-
tudes diante da arte que ganhou destaque e comecou a moldar uma geografia
cultural mais transnacional. Entdo, com sua Revolta, em pelo menos dois sentfidos
ele virou de cabeca para baixo o anacronismo que passara a ser associado a
pintura e a figuracdo.

O contexto de producdo do Monumento 1763 de Philip Moore foi moldado tanto
pela influéncia de Wiliams como artista quanto pela prdatica artistica mais ampla
de Moore, por sua busca deliberada de novas abordagens, definicoes e materiais
para o que considerava uma expressdo auténtica na arte que fosse cultural e até
espiritualmente apropriada para o Caribe em seu senfido mais amplo. Como disse
Moore ao escritor Andrew Salkey em 1970 sobre a questdo de seu proprio desenvol-
vimento como artista, “eu rompi com a forma rigidamente anatémica de represen-
tar minhas figuras e comecei a expressar-me livremente, incentivado por um artista
guianés que tinha ido para Londres e voltado. Refiro-me a Aubrey Williams” (Salkey
1972:87).” Na verdade, Williams iniciou e coordenou o Monumento 1763, apds uma
licitacdo ganha pelo guianés Karl Broodhagen (1909-2002).8 Quando Broodhagen
se recusou a fazer certas alteracdes solicitadas em sua inscricdo e depois a reti-
rou, Philip Moore, que ndo participava dessa concorréncia, foi instado por Aubrey
Williams a substitui-lo. Essa solucdo acordada veio por decisdo do artista, arquedlo-
go e fundador institucional Denis Wiliams (nenhuma relacdo de parentesco), que
supervisionou o processo de execucdo do primeiro e Ultimo monumento publico
de grande escala da Guiana. Eve Williams, filha de Denis, registra que

O artista Philip Moore veio dos Estados Unidos para a Guiana para realizar esse
trabalho. Sua estdtua de bronze de cerca de quatro metros e meio, pesando
duas foneladas e meiaq, foi feita para a Guiana na famosa fundicdo britGnica
Morris Singer em Basingstoke, onde a obra foi supervisionada por Wiliams, Dire-
tor de Arte do Conselho de Histéria e Artes da Guiana. A maquete original que
Moore esculpiu em madeira também foi moldada em bronze e, mais tarde, foi
destaque na exposicdo da Guiana no Jamaica Institute durante o CARIFESTA
1976 (Williams 2012: 118).

Essa aparicdo na Jamaica dez anos apds a Independéncia identificou o Monumento
1763 com uma “escola nacional” de arte guianesa. O rétulo simplifica demais a geo-
grafia transnacional associada ao movimento do monumento e aos artistas que nele
colaboraram, conectando Estados Unidos, Guiana, Jamaica e Gra-Bretanha. No en-
tanto, o monumento foi criado sobretudo para servir & nacdo durante uma década
de otimismo inicial em relacdo d Republica Cooperativa da Guiana. Colocado na
Praca da Revolucdo (“Aos herdis da revolucdo de 1763 contra o trabalho forcado e o
sistema de plantacdo”, Ié-se em sua placa), foi descerrado trés dias antes do décimo
ano de independéncia da Gra-Bretanha, e o aniversdrio do levante de 1763 em 23 de

7 A enfrevista é transcrita em Salkey 1972.

8 Broodhagen obtivera do Governo de Barbados a encomenda do Monumento & Emancipacdo, popularmen-
te conhecido como "a estdtua de Bussa", descerrado em 28 de margo de 1985. O escultor chamou a estdtua
de Escravo em Revolta, em referéncia & maior revolta contra a escraviddo na ilha de Barbados, a de 1816.
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fevereiro foi escolhido como Dia da Republica. Al estava a comemoracdo de uma
histéria de luta continua, resisténcia e consequente emancipacdo da escraviddo que
marcou o inicio ostensivamente anticolonial da Guiana.

Meu proprio enconfro com o monumento foi em 2005. Eu o vi do chdo e I& percebi
que, escondido atrds da estrutura, havia um altar tempordrio repleto de velas e ovos
azuis que era vigiado ritualmente por um seguidor todo vestido de branco dos “es-
piritas” (da fé Batista Espiritual afro-sincrética do Caribe). Era agosto, més em que as
cerimdnias de libacdo sdo mais frequentes e, também, considerado o més que marca
o periodo histérico de uma visita de Cuffy e seus seguidores & drea, na esperanca de
sucesso na negociacdo com os colonizadores.’ Tais oferendas e libacdes ao pé do
Monumento 1763 ndo sGo incomuns e assinalam sua dupla importéncia para as co-
munidades nacional e religiosa.® O foco das crencas religiosas afro-sincréticas no mo-
numento condiz com a filosofia pessoal de Philip Moore, baseada na pressuposicdo
da natureza divina do individuo implicita no conceito rastafariano de “godmanliness”.
Isso se deve a sua filiacdo aos jordanitas e & estrutura pan-africana que ele promoveu
em suas tentativas de “representar o homem africano em todas as suas esferas; com
isso, refiro-me aos africanos que vivem na Africa e aos descendentes de escravos no
Caribe, América, América Latina, Canadd e Gra-Bretanha, em qualquer lugar para o
qual tenham vigjado e onde tenham se estabelecido” (Salkey 1972: 88-89).

Se a Revolta de Williams foi uma obra de autoidentificacdo, tal prdtica ressurgiu
com o monumento de Philip Moore, sé que de uma forma que apontava, ndo
para uma imagem do individuo, mas sim para o que pode ser chamado de eu
“elemental”: uma forma espiritual do ser humano com a qual todos os guianeses
podem identificar-se. Isso representou para o artista e seus pUblicos um desafio e
tanto. Como disse ele ao escritor visitante Andrew Salkey em 1970, “estamos ten-
do um pequeno debate pelo fato de a imagem do Cuffy nGo ser muito correta,
vocé sabe”."" Com isso, referia-se a busca do que poderia servir como “simbolo”
nacional adequado para a Guiana, o que o levou a protestar que “Nenhum
verdadeiro nacionalista veneraria Cuffy menos se ele fosse retfratado, como eu
acho que deveria ser, como um homem forte, duro, mal arrumado, de cabe-
leira embaracada [...]. Se tivermos que embelezd-lo, é porque temos vergonha
dele, vergonha do que € nosso, vergonha de nosso passado” (Salkey 1972: 98-99).
Salkey relatou que, em 1970, Moore tirou do bolso da camisa um “camafeu” com
a efigie de Cuffy que havia esculpido. Ele poderia muito bem ter sido um prototi-
po da mesma imagem repetitiva em argila pintada que Moore doou d Burrowes
School of Art da Guiana, baseada nas técnicas de modelagem que ele mesmo
ensinou quando trabalhava em Princeton [figura 3]. A mencdo de Moore ao “pe-
queno debate"” aludia a divergéncia entre o gosto da elite e o gosto do povo da
Guiana em suas atitudes diante da figuracdo. Isso ficou ainda mais claro quando
o Monumento 1763 foi feito seis anos depois: a opinido verbalizada na imprensa
mostrou desaprovacdo, ao passo que os espiritas, que se colocaram fora desse
debate, comecaram a abracd-lo, como ainda hoje fazem.

9 Porsuaiconografia, essa combinacdo de elementos foi explorada em pinturas por Stanley Greaves, com suas
referéncias aos monumentos cobertos, figuras publicas e signos de obeah.

10 V. também Williams 1990.

11 Salkey chamou a atencdo para um editorial de Carl Blackman, infitulado “Is that you, Cuffy2"” (E vocé, Cuffy2),
no qual perguntva: “Que espécie de homem era Cuffy, o lider da maldita Rebelido de Berbice e, agora, o
primeiro herdi da Guiana?2” (Salkey 1972: 98).
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Il. 4: Philip Moore, casa-modelo (detalhe), s.d. Acervo Burrowes School of Art.

Criticos e comentaristas tiveram dificuldade em sintetizar o significado da obra de
arte de Moore e acabaram tergiversando sobre seu valor. Stanley Greaves, por
exemplo, escreveu:

O Monumento foi uma obra visiondria, caracteristica do artista e escolhida para
simbolizar o espirito revoluciondrio que o Governo estava estimulando. No en-
tanto, surgiu uma controvérsia nacional, pois a populacdo em geral sentiu que
a imagem deveria ter sido mais realista. Oufra opinido expressa foi que sua no-
tureza “africana” atdvica ndo permitia que outros grupos raciais o aceitassem
como um simbolo verdadeiramente nacional. A figura central simbolizava o es-
pirito de Cuffy (Kofi), que havia liderado um longo levante de escravos contra
os holandeses em 1763. Esse prenunciou um evento semelhante, idéntico em
muitos detalhes, porém maior em escala, encenado por Toussaint Louverture no
Haiti contra os franceses em 1791 (Greaves 2010: 180).

O advogado e polimato guianés Rupert Roopnaraine escreveu para explicar a
questdo do “realismo™:

E verdade que a rejeicdo popular do “Cuffy” [0 monumento], como passou a
ser conhecido e odiado, também tem a ver com a sina da arte publica ndo
representacional na regido como um fodo. NGo queremos saber de Henry Moore
nem de Barbara Hepworth. Nos queremos que nossos monumentos sejam realis-
tas, tdo reconheciveis quanto nossos vizinhos do lado (2012: sp).

O que Greaves e Roopnaraine querem dizer com “realista” € menos claro do que
aquilo que tém em mente como o publico “popular” da arte no Caribe. Quem é
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esse "nds” em “Nbos queremos que Nossos monumentos sejam realistas2” No Caribe,
hd linhas difusas entre monumentos e outras formas de memaria histérica, inclusive
em formas culturais como o carnaval ou a musica, assim como na encarnacdo
ritual do passado. A escultura de Moore, independentemente de seus esforcos
para abandonar o naturalismo ou o “realismo” em favor de uma figuracdo mais
ambigua, geralmente foi identificada como africana. Isso parece ter contribuido
para incitar dois publicos etnicizados — o indo-guianés e o afro-guianés — em suas
reacoes ao monumento. Em 1976, houve ressenfimento enfre os descendentes de
indianos pelo fato de o dinheiro publico estar sendo canalizado para longe de
sua comunidade. A frustracdo pelo adiamento da inauguracdo de um monumen-
to (projetado por Denis Williams) em memodria dos Mdartires de Enmore — 0s cinco
operdrios indo-guianeses mortos pela policia num protesto em 1948 — descerrado
por Burnham em 16 de junho de 1977, no 290 aniversdrio do evento, foi alimenta-
da por especulacdes de que verbas reservadas para o monumento de Enmore
haviam sido gastas no Cuffy. Em geral, apesar de tentar defender o monumento
de Moore, adiante Roopnaraine argumenta que o produto final nunca foi como o
artfista pretendia. Ele ressalta a producdo de outra maquete para um monumento
que nunca foi produzido, o qual incluia uma “roda de revolucdo (e reconciliacdo)
eterna” composta da xicara, do coqueiro e do sol, simbolos dos principais partidos
politicos na época da independéncia da Guiana. E também relata que as “muitas
decepcdes” de Moore chegaram ao ponto de fazé-lo colocar o Monumento 1763
sobre um plinto,'? numa medida para protegé-lo contra possiveis ataques a bomba
em decorréncia das tensdes evidentes.'> Roopnaraine continua: “Philip Moore ndo
pretendia que Cuffy fosse para o céu [...]. Tragam-no & terra para que pPossamos
compartilhar de seu poder” (2012: sp).

E poder é a palavra-chave. A visdo de mundo de Moore estava muito em desacor-
do com as circunst@ncias sociais em torno da encomenda da obra, tanto quanto
sua expectativa de ter a palavra final quanto ao modo como a escultura seria
apresentada. Porém as inovagdes que Moore fez através do esquema estético de
sua figura e o programa iconogrdafico que propds nas placas do monumento ndo
foram totalmente desvalorizados. Com efeito, 0 monumento mantém uma espé-
cie de agéncia propria entre os espiritas. Uma obra de arte moderna, cumprindo
0s objetivos conceituais do modernismo, ndo satisfez o gosto da “populacdo em
geral”, mas encontrou abrigo e emprego dentro de uma comunidade religiosa,
um nexo entre gosto e crenca as margens da nacdo. Isso é fascinante ndo apenas
por sua conjuncdo de valores estéticos e religiosos (que a apresentariam como
uma curiosidade do Caribe ou da construcdo de uma nagdo pods-colonial), mas
também pelo modo como constitui uma declaracdo sobre as variedades do mo-
dernismo artistico. A obra de arte foi alvo de relativo alheamento e acrescentou
uma forca disjuntiva as correntes que giravam a seu redor.

Podemos colocar a leitura acima ao lado de outra que ndo é sé mais uma na
mistura de interpretacdes. Comumente atribuida ao monumento pelos publicos
atuais (em geral, em tom afetuoso de brincadeira e com uma explicacdo discreta
dos &ngulos obliquos de visdo necessdrios), essa outra leitura vé na figura do Cuffy
um propdsito deliberadamente onanista. Seu corpo tenso inclina-se para trds com

12 Projetado por Albert Rodrigues, o plinto fem 5,5 metros de altura e cinco placas de latdo.
13 V.também Stanley Greaves, “Meeting Denis - A Mind Engaged”, em Williams e Williams 2010: 180.
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pernas ligeiramente dobradas, agarrando um objeto ambiguo, mas sugestivamen-
te fdlico, em um &ngulo insuspeito. A boca estd aberta, com os Idbios projetados
para fora em um circulo bem definido. A aparente excitacdo e poténcia sexual da
figura encontra uma metonimia na dgua que flui a seus pés antes de cair em uma
série de piscinas rasas. A sensacdo especialmente vivida do monumento como
uma declaracdo procriadora e ireverentemente autogratificante, pode ser obtida
do escritério do diretor da National Gallery of Guyana, Casa Castellani. Essa sala
j& pode sido o quarto do Presidente Forbes Burnham em sua residéncia oficial na
capital. O fato de mais tarde o edificio ter sido destinado a abrigar a colecdo de
arte da nacdo parece posicionar a representacdo visual no centro da vida politica
nacional. Porém a figura esculpida que ele descerrou em 1976 pode ter se mastur-
bado mais visivelmente do ponto de vista fisico que tinha Burnham. Como é muito
dificil ver nesse aspecto um pretenso objetivo da encomenda do monumento, essa
leitura caracteriza a recusa da arte em conformar-se inteiramente ds ambicoes
propagandistas de um lider politico. Ela ndo afeta em nada a presenca do histori-
cismo grandioso sugerido no paralelo de Greaves com o sucesso alardeado da re-
volucdo negra no Haiti. A impossibilidade de se alegar a predomindncia de algum
ponto de vista da escultura, estando ela no centro de inUmeros dngulos de visdo,
provavelmente a ajudou a a obra de arte evitar a injuncdo de indecéncia publica.

Conflito e visualizagcao

No contexto guianés de recordag¢do de histérias de escraviddo, aos conflitos e tfrau-
mas do passado colonial acrescem-se os atritos e discord@ncias decorrentes de uma
pratica de visualizacdo. As abordagens da questdo da “semelhanca” do Cuffy fei-
tas por Moore afravés do Monumento 1763 e a linguagem de seu comportamento
corporal permitiram ao artista tomar uma posicdo voltada simultfaneamente contra
a opressdo colonial (escraviddo nas plantacdes), o gosto estético privilegiado e o
poder burocrdatico e politico-partiddrio pds-colonial. O fato de Moore ter criado uma
versdo tridimensional de Cuffy € fundamental para sua tentativa de manter reunidos
esses multiplos pontos de vista, em um ambiente de discorddncia quanto a como
ver o passado no presente. Tornou-se uma ocasido para testar o modernismo em
circunstancias especiais que ele raramente encontrou na metrépole do norte.

O discurso em torno da memorializagdo da escraviddo e da resisténcia na Guiana
condensou-se repetidas vezes no levante de 1763, o que colocou processos de
visualizacdo em primeiro plano. Quando a pintura Revolta finalmente foi mostrada
ao publico em 1970, abriu-se uma oportunidade politica para Cheddi Jagan, lider
de oposicdo pelo Partido Popular Progressista. Um relatério do The Sunday Chroni-
cle (domingo, 15 de fevereiro de 1970) revelou como o “Dr. [Cheddi] Jagan disse
que foi o governo em exercicio (mas ndo no poder) do PPP que insistiu em que
o0 quadro Revolta, de Aubrey Williams, fosse exibido e, depois disso, abrigado na
Public Free Library; que, durante os primeiros anos da Semana Anual de Histéria e
Cultura, foi o PPP que retirou Cuffy de seu desconhecido lugar de descanso para
as valorosas pdginas da histéria da Guiana [...]" (Salkey 1972: 95).'* Com tamanha
importancia politica continuamente colocada na figura de Cuffy e na funcdo da
arte no estimulo ao debate puUblico, torna-se mais f&cil ver o que levou & encomen-

14 O artigo é longamente citado em Salkey 1972.
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da da escultura de Moore. O significado escultdrico no espaco urbano da Geor-
getown da década de 70 havia se tornado um tema vivo. Jagan afirmou que a
remocdo da estdtua da Rainha Vitéria dos gramados dos tribunais de justica “tinha
valor terapéutico para a nagdo e para o individuo” (Salkey 1972: 95).

Mas, embora essa motivacdo ou vontade politica de atrair a rebelido de 1763 para
as “valorosas pdaginas da histéria da Guiana” possa ter sido bastante clara, nenhu-
ma das duas obras de arte parecia capaz de cumprir esse objetivo. A escultura de
Moore ofendeu uma visdo popular da semelhanca de Cuffy, assim como a pinfura
Revolta ofendeu uma visdo da elite em sua expectativa de certos padroes para
a arte na Guiana. A situacdo ndo melhorou em nada com o processo pelo qual
a pintura enfrou em competicdo com a escultura. A busca de modos adequados
de figuracdo tridimensional que pudessem deslocar a estatudria dos colonizadores
j& estava adiantada, tendo em vista que o préprio meio da pintura ficou estigma-
tizado por suas conotacdes de gosto hegemaonico europeu. O artista e educador
guianés Stanley Greaves lembrou recentemente a ocasido em que ele e um pe-
queno grupo de contemporéneos (Emerson Samuels e Michael Leila) receberam
permissdo para ver a Revolta:

Parecia [...] mais um estudo que uma pintura acabada, pelas seguintes razdes.
A parte esquerda do quadro era ocupada pela grande silhueta de um escravo
com grilhées rompidos nos pulsos segurando uma ldmina ensanguentada de
uma maneira obviamente improbabilissima. A silhueta em si confradizia a mo-
delagem nas calgas, dispersando a unidade visual. As imprecisées no desenho
das figuras eram evidentes na representacdo do pequeno grupo, incluindo os
feridos e mortos, a direita, sob o braco que o escravo erguia empunhando a
faca. Os problemas de escala eram evidentes na relacdo entre o grupo e a
figura dominante. Estes foram agravados pelo achatamento do espaco pictd-
rico e por uma perspectiva distorcida, ndo condizente com a pintura da figura
em um género naturalista (Enfase minha).'®

O ostensivo menosprezo as qualidades formais do quadro teria conftribuido para
a recusa burocrdtica de sua exposicdo publica, encorajando a Royal Agricul-
tural and Commercial Society, que ficara com a custdédia da obra em 1960.
Evidentemente, o espirito de rebelido que impeliu Cuffy e seus seguidores a vio-
|éncia desesperada e & luta armada mobilizada fora completamente dissolvido
sob a avaliagcdo estética normativa dos guianeses cultos que viram o quadro.
Greaves recomenda que as composicoes de figuras pintadas transmitam *“uni-
dade visual”, evitem contradi¢cdes, demonstrem precisdo com relacdo a esca-
la, & perspectiva e assim por diante. Acima de tudo, ele deplora a qualidade
“inacabada” de Revolta. Essa abordagem indica como a justificativa da recusa
se baseava no valor estético, mascarando a oposicdo ideoldgica da insituicdo
a sugestiva mensagem anticolonial da pintura. Greaves nos propicia uma jane-
la para esse episddio histérico ao recitar padrdes artisticos e fazer suas eternas
ressalvas sobre a pintura; uma volta aos valores estéticos dominantes que pre-
miavam o ilusionismo e o naturalismo.

15 Comunicagdo de Stanley Greaves, lida em voz alta em sua auséncia em “Aubrey Williams: Now and Coming
Time”, conferéncia realizada na Universidade de Cambridge para celebrar a vida e a obra do artista (26 de
abril de 2014)
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A escrita sobre arte que se debruca sobre o Caribe como a de Greaves tende a
priorizar a producdo estética conduzida dentro das instituicdes de arte. Preocu-
pada com as biografias e as realizacdes de personalidades artisticas renomadas
e com a forma “apropriada” de representar o passado, frequentemente lamenta
o estado da infra-estrutura artistico-institucional caribenha. Embora eu veja aqui
um debate fascinante sobre a qualificacdo da obra de arte de Williams para ser
vista como obra de arte — sobre como, neste caso, ele se saiu no testemunho de
uma cena histérica —, tal debate nos desviaria do objetivo de entender a escra-
viddo e aresisténcia em relacdo as prdaticas de visualizacdo e materializacdo de
uma forma mais ampla. Na verdade, precisamos ir mais longe; precisamos ir além
de tentar julgar até que ponto um objeto pode vir a ser considerado “arte” (se é
que isso & possivel). Eimprescindivel colocar a comemoracdo visual moderna da
escraviddo na devida perspectiva: ela se tornou uma questdo principalmente,
mas ndo exclusivamente, institucional e monumental. O que vem a ser negligen-
ciado sdo 0s processos cotidianos mais amplos da mediacdo material, ou seja,
toda uma esfera da cultura que inclui as praticas de mostrar e significar através
da manipulacdo da forma fisica.

Como Cuffy e seus seguidores articulavam materialmente seus objetivos e expe-
riénciase Como podemos resgatar as emocoes que eles sentiaom por meios es-
téticos ou performativos, seus efémeros atos de significacdo no dmbito da per-
cepcdo visual? O fato é que o registro material que serve de auxilio nesse modo
de investigacdo ndo estd muito em evidéncia. Todavia, fazer novas perguntas
sobre 0s meios estéticos que foram empregados pelos proprios escravizados po-
deria fornecer as sementes de uma critica do registro histérico disponivel de re-
belides como a de 1763. Aparentemente, ndo hd imagens nem artefatos desse
evento que fenham resistido até os dias de hoje e, por isso, contradizer a auto-
ridade de um registro ausente implica abordar essa auséncia — seja ela textual,
visual ou material — e, ao mesmo tempo, ter que labutar com a significativa falta
de evidéncias. Um bom ponfo de partida seria admitir gue o servico ao poder
colonial pode encontrar continuidade se houver uma virada em favor do estu-
do de obras de arte que ndo leve em conta o campo material mais amplo. O
discurso das belas-artes, suas tradicoes e instituicdes de producdo, bem como
seus dominios de reflexdo e recepcdo aninham-se em relacdes com as prdaticas
visuais e materiais em geral. E isso, lamentavelmente, ndo foi explicado pelo
atual tratamento das controvérsias que cercam as obras de arte que celebram
a resisténcia a escraviddo.

A destruicdo da propriedade em que ficava a plantacdo pode ser considerada
um exemplo de prdtica visualizadora primdria que provém das mdos dos escravi-
zados. Além de constituir um meio eficaz de interromper ou retardar a producdo
de acucar, o fato de que os rebeldes se certificassem de que “o monte de fogo
brilha vermelho”'® — como acontece em Revolta - sinalizou a seriedade de sua in-
tencdo e seu grau de organizacdo. O ano de 1763 tornou-se cendrio de tal signifi-
cacdo incendidria (como havia acontecido no ano anterior na plantacdo Goed
Fortuyn, de Laurens Kunckler, na parte superior da colénia de Berbice) quando
em 28 de fevereiro todas as construcdes existentes em cinco plantagcdes ao lon-
go do rio Berbice foram incendiadas, excetuando aquelas em que os rebeldes

16 Referéncia ao poema The Hill of Fire Glows Red [1951], de Martin Carter, v. Carter 1997 e Robinson 2004.
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estabeleceram seu quartel-general. Em segundo lugar, hd a autoestilizacdo de
“Coffy, Governador dos Negros de Berbice, e o Capitdo Accara”, para citar as
palavras que abrem uma carta de negociacdo enviada aos holandeses, ditada
pelo analfabeto Cuffy a um jovem mulato. E um titulo que pode sugerir que ele
e os demais lideres rebeldes significaram sua posicdo através da indumentdaria
- independentemente de a comunidade escravizada so ter tido acesso ao que
havia de mais simples em matéria de roupa — assim como eles mesmos eram des-
tituidos de armas, a excecdo de espadas enferrujadas, pedacos de ferro, instru-
mentos agricolas e alguns revolveres e pistolas.

Independentemente de eles vestirem roupas militares ou cerimoniais, ou mesmo
se apropriarem dos uniformes dos colonizadores, sabe-se que Cuffy identificou
seu posto com a mesma clareza que identificou sua etnia. Dos dois maiores
grupos étnicos entre os rebeldes, sua origem se destacava da de seus oficiais,
Accara, Atta, Fortuyn e Prins. Essas diferencas étnicas entre os rebeldes podem
ter evoluido para uma divisdo tradgica quando os oficiais de Cuffy se voltaram
contra ele num derradeiro desafio a sua autoridade que culminou em seu suici-
dio. No entanto, na memoaria popular guianesa da revolta, o suicidio tem o sta-
tus apenas de uma alegacgdo intolerdvel (e de uma invencdo cruel do registro
colonial). Certamente, um fim vergonhoso de auto-sacrificio estaria em conflito
com a moralidade (cristd) do século XXl no Caribe. O que se pode supor, po-
rém, &€ que as diferencas étnicas entre os rebeldes poderiam ser marcadas por
praticas visuais e materiais de requisitos de apresentacdo pessoal — decoracdo
ou marcacdo capilar e/ou corporal — ou bens pessoais, como também por idio-
ma, parentesco ou filiacdo religiosa.

Seja qual for a forma que a diferenca material fenha tomado entre os rebeldes,
o amargo fim da luta de Cuffy ainda hoje é visto com incredulidade na Guiana,
onde até mesmo a mais leve insinuacdo de que a revolta acabou em fracas-
5O € sobrescrita pela comemoracdo patridtica e triunfalista de Cuffy. Ha outro
capitulo contextualmente impréprio na mesma narrativa. A memoaria colonial
de 1763, que dda destaque aos corpos brancos feridos e mutilados, jaz além dos
limites aceitos da memoria nacional guianesa. Ela foi enterrada, pouco perce-
bida fora dos arquivos,'” a ndo ser na iconografia da Revolta de Williams. De
acordo com um observador holandés, as estacas da cerca do primeiro bastido
de Cuffy ostentavam cabecas de vitimas brancas de um massacre em Peere-
boom. Tal exibicdo trazia vantagens tdticas, ajudando a causa dos rebeldes ao
aumentar o clima fatalista percebido por Van Hoogenheim que, por sua vez,
convocou uma reunido especial do Raad colonial em 6 de marco para fratar
do curso de acdo dos colonizadores. Ao mesmo tempo, Cuffy enviou duas peti-
coes de implorando aos holandeses que deixassem Fort Nassau. Até que, em 8
de marco, os relutantes preparativos dos brancos para a retirada foram acele-
rados por outra carta em que Cuffy advertia simplesmente: “Deixem a colénia”.
Finalmente, essa Ultima mensagem foi sublinhada pelo mau augurio de mais um
surpreendente indice visual do poder rebelde: a marca racial da mensageira
- a “amdsia” branca de Cuffy — e o estado em que se apresentava - violada,
desgrenhada e em farrapos.

17 V. também Kars 2020.
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A arte como meio nao confiavel

As contribuicdoes artisticas de Williams e Moore sdo testemunhos de duas controvér-
sias relacionadas a tentativas empreendidas por artistas de tracar paralelos entre
a resisténcia do século XVIIl ao sistema da escraviddo e as condicdes do passado
mais recente. Sua maior importancia € mostrar como as circunsténcias da visualiza-
cdo na década de 1960 eram diferentes das da década que se seguiu. A pintura
Revolta, de um artista residente em Londres que se voltou para a histéria da escra-
viddo a fim de instigar o sentimento anticolonial na Guiana Briténica, foi eficaz ao
provocar uma reacdo digna de proprietdrios entre as autoridades coloniais em
sua tentativa de decidir que tipo de arte era apropriado para exposicdo publica.
O Monumento 1763 de Moore, por sua vez, pertencia a um locus de celebracdo
politica na Guiana pds-colonial que investiu com muita energia em gestos publicos
de construcdo da nacdo.

Nesse trabalho posterior, nGo € mais o rebelde armado que confronta os escrava-
gistas e os fazendeiros, nem a apresentacdo de seu tema repete a interpelacdo
de Williams & cultura de elite e ao género de pintura da histéria europeia. Isso por-
que Moore se coloca inteiramente fora do dilema de mostrar algemas ou grilhdes
rompidos ou destravados, e habilmente embainha a arma da luta armada. Os
codigos formais desta revolta sdo mais obscuros: um elaborado sistema de marcas
corporais que se assemelham a uma armadura futurista; as maos que seguram
com confian¢ca os animais; uma boca silenciosa, mas moldada para sugerir a voz.
Assim € a tentativa de Moore de normalizar um modo de figuracdo fundamenta-
do em uma linguagem particular de motivos e proporcoes figurais que ndo tinha
nada que ver com naturalismo nem academismo. Foram-se o antagonismo em
relacdo ao dominio colonial e o apelo diddtico pela independéncia que emanava
da pintura Revolta, assim como qualquer informacdo de apoio, como caules de
cana-de-acucar ou colonos.

O impacto visual do Monumento 1763 dependia muito do abraco do artista a es-
pecificidade de meio propria da escultura, que ndo pressupde o ponto de vista
Unico préprio da pintura — contra para a obra de Williams —, trazendo a tona o que
o historiador de arte Alex Potts chamou de “instabilidades” de nosso encontro per-
ceptivo com obras de escultura moderna (2000: 8). Voltando & questdo do fogo,
enguanto o ilusionismo da pintura, como em Revolta, pode fransmitir prontamente
a imaterialidade do fogo, talilusionismo estd longe de ser uma qualidade dbvia da
escultura e, por isso, ndo estd presente na composicdo escultérica de Moore, na
qual aiconografia padrdo de revoltas e destruicdo — a casa em chamas € os cam-
pos de cana — estd fisicamente fora de questdo. Falando em termos mais prdticos,
para Moore era mais fdcil adicionar uma fonte que modelar chamas ou mesmo
manter um fogo aceso. Nesse Ultimo ponto, crucialmente material, as duas obras
de arte se separam, sugerindo a necessidade de localizar respectivamente cada
uma delas em um debate sobre a estética da historicizacdo da escraviddo.

A recalcitrncia das obras de arte, aquiidentificada por sua incapacidade de de-
sempenhar um papel confiGvel na memaria histérica, € algo com que é bem dificil
lidar para todos os envolvidos — intelectualmente, emocionalmente, politicamente.



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicdo Especial

Com a visualizacdo da escraviddo hd sempre a possibilidade de consequéncias
inesperadas e significados errantes, mas estes podem ser tomados como atributos
positivos se vistos pelas lentes do modernismo. No modernismo, as obras de arte
afirmam uma certa soberania por meio de seus materiais, afirmacdo essa que era
palpdvel nas obras de Williams e Moore. Nessas obras, em um sentido essencial, os
meios diversos de que os dois artfistas dispunham para fransmitir uma mensagem
historica comum se prestaram a resultados diferentes. Aceita essa abertura, deve-
ria entdo ser possivel aceitar que as operacdes de obras artisticas em relacdo as
lembrancas do passado possam ocorrer em um lugar carregado de controvérsia e,
ao mesmo tempo, em um locus estético dindmico, que compensa atencdo sériq,
uma vez que supera as circunsténcias contingentes de producdo da obra de arte
e sua recepcdo histérica original.

A sinfonia com essa complexidade em torno do status das obras de arte também
pode propiciar uma percepcdo mais agucada de como a arte pode ativamente
posicionar as pessoas em cujas vidas estd implicada. Aubrey Williams estava ocu-
pado em pintar, apesar da ascensdo de mais publico e também de tipos tempord-
rios de criatividade, como a producdo escultérica, por um lado, e a performance
teatral, por outro. Sua tentativa de recuperar o valor da pintura — quando esta esta-
va se fornando um meio artistico ultrapassado na Guiana — ocorreu paralelamente
a diminuicdo do status da pintura na metrépole do Atléntico Norte. (Nas palavras
de Michael Fried (1967), a pintura tinha chegado a estar “*em guerra” com o teatro
e a teatralizacdo na busca de um modernismo mais auténtico.) Embora Williams
pintasse em Londres, o envio de Revolta a Guiana foi uma prova de que essa guer-
ra tinha uma longa frente que se estendia até o Caribe. Ela teve, evidentemente,
resultados contraditérios para Williams. Moore tentou encontrar sua propria medida
de autenticidade artistica, a parte mesmo das que eram normativas na Guiana (o
representacionalismo europeu que ele evitava). Tal desejo sujeitou tanto o proprio
Moore quanto seu monumento a imputacodes publicas de fracasso.

Conclusao

No campo da visualizacdo da escraviddo, as hegociacdes dos artistas com o tema
delicado de um passado fraumadtico surgiram ao mesmo tempo que a experimen-
tacdo e exploracdo mais amplas da materialidade da arte. Obras de arte da Guia-
na gque contribuiram de modo crucial para a politica do anticolonialismo (especial-
mente seus usos do passado por meio da comemoracdo de um levante durante
a escraviddo) estdo ajudando a entender por que a arte visual do século XX foi
pressionada e mudada atfravés de uma prdatica de comemoracdo como essa. A
evocacdo a memoadria dos acontecimentos de 1763 em Berbice no século XX foi,
em grande parte, um pretexto para a tentativa de compreender as possibilidades
criativas e as limitacdes da arte e da figuracdo. O resultado foi um impacto des-
confortdvel na relacdo entre memdaria, pintura e escultura, em um clima politico de
fé inquestiondvel na arte como meio de intervencdo decisiva na histéria. A ques-
tdo do que conta como arte “aceitdvel” na reacdo a um passado inaceitdvel &,
evidentemente, uma preocupacdo sensivel no Caribe moderno. Assim, decidir o
que constitui “sucesso” ou “fracasso” nesse dominio tem que ser radicalmente pro-
blematizado. Precisamos levar em conta obras de arte que comemoram episddios
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de resisténcia a escraviddo, mas tfambém precisamos levar em conta a maneira
como esses episddios histéricos de resisténcia sdo avaliados. E notdvel que o ponto
de vista segundo o qual o levante de 1763 foi um triunfo tenha sido confirmado
pela condenacdo de exemplos de lembrancas artisticas desse episddio historico.

O imperativo de revisitar as histérias de escraviddo e resisténcia atinge seu grau mais
fascinante nos casos em que os artistas se envolveram com a amplitude interseccional
dos desafios que a visualizacdo pode trazer, do ideoldgico ao material. O processo de
enfrentamento da escraviddo como um tema afetivo, colocado nas maos de artistas
e diante de seus publicos, pode cairem um turbilhdo de controvérsias sobre valor esté-
tico e modos apropriados de representacdo. Em resumo, ele revela os limites da agén-
cia artistica. Mostrei como essa agéncia estd relacionada as agudas diferencas mate-
riqis que existem entre um tipo de arte e outro — entre a pintura e a escultura — quando
utilizados para revelacdo e elaboracdo da memdria histérica. Acima de tudo, essas
contestacoes materiais do passado fomam uma forma e uma substncia inacabadas
naqguele que €, contudo, um campo permanentemente discursivo e emocional.
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