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Nota das editoras

A tradugao do termo “mulheres de cor” foi intensamente
discutida durante o processo editorial desta publicagao.
Encaramos o trabalho de edigao como possibilidade de
interven¢io no sistema cultural e no contexto de refle-
x40 brasileiros. Por isso, achamos necessdrio oferecer as
leitoras e aos leitores deste volume algumas informacoes
adicionais sobre o termo e seu uso.

Consultamos Adrian Piper sobre a recep¢ao do texto
a época de sua publica¢io e discutimos as implica¢oes do
termo no contexto brasileiro, jd que possui trajetéria e
histdria distintas no Brasil e no contexto estadunidense.
O uso da expressao no texto original é estratégico e visa
reverter seu sentido pejorativo, resignificando-a positiva-
mente. A tradugao de “women of color” por “mulheres
negras’ nao recobre o espectro de mulheres abordadas
por Piper no ensaio (negras, latinas, chicanas, asidticas,
indigenas), como a primeira nota de rodapé da autora
deixa claro.

Na sociedade estadunidense, a expressao “people of co-
lor”, embora presente em registros juridicos que datam do
fim do século XVIII para distinguir os 100% africanos

€ as pessoas mestigas, nao era de uso comum pela po-
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pulagdo branca. Os termos mais comuns para referir-se
a populagao negra e mestica apdés a Guerra Civil e até
meados do século XX eram “colored” ou negro. Nos anos
1960, com o fortalecimento do movimento pelos direitos
civis, lideres negros, como Malcolm X, passaram a adotar
o termo “black”, devido as implicagdes negativas que “co-
lored” e negro carregavam, tanto pelo uso desses termos
no periodo da escravidao quanto pela segregacio racial
conhecida como Jim Crow, em que uma série de leis foi
adotada no sul dos Estados Unidos com a finalidade de
segregar e privar a populagao negra de seus direitos.

No fim dos anos 1980, o reverendo Jesse Jackson, ati-
vista na luta pelos direitos civis, passou a usar o termo
African-American em vez de “black”, por considerar que
aquele carregava um sentido mais positivo, simultanea-
mente evocando e celebrando a heranga africana. E nesse
mesmo momento que a expressao “pessoas de cor” come-
ca a ser usada de forma generalizada para designar tanto a
populagdo negra quanto qualquer pessoa nio branca e de
origem nio europeia, como latinos, chicanos, indigenas e
asidticos. A reapropriagio e valoriza¢ao da expressio tem
cardter politico e expressa solidariedade entre os diversos
segmentos da populagdo discriminados com base em sua
etnia ou raca.

Nos meios feministas, a expressio “mulheres de cor”
surge durante a National Women’s Conference, em
Washington, em 1977. Insatisfeitas com o infimo espago
dado as mulheres negras na agenda daquele evento, um
grupo de feministas negras organizou a propria agenda, a
qual se juntaram imediatamente outras mulheres mino-
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rizadas. Essa coalizacio transformou o que originalmen-
te era “Black Women’s Agenda” em “Women of Color's
Agenda”, evidenciando a solidariedade e a colaboragao
entre mulheres minorizadas. Ao se autonomearem mu-
lheres de cor, conferindo ao termo um caréter positivo, as
feministas ressignificaram politicamente uma expressio
cujo emprego original possufa conotagdes negativas, da
mesma forma como a populagao LGBTQI ressignificou o
termo “queer” nos anos 80 do século XX como um termo
de orgulho e dignidade em vez de uma ofensa.

Atualmente, entretanto, a populagao negra vem rei-
vindicando o uso do termo “black” em vez de “pessoas
de cor”, por considerar que a naturalizacio da expressio
tende a apagar a complexidade da discriminagao racial
nos Estados Unidos. Como observa Rachelle Hampton
em artigo publicado na revista Slate, “usar pessoas de cor
ao discutir a histéria da escraviddo ou a brutalidade po-
licial achata as especificidades do racismo antinegros na
América. Usar pessoas de cor ao se referir ao genocidio
das populagoes nativas e indigenas na América ofusca as
histérias particulares de violéncia colonial” (“Which Peo-
ple?”, 13/2/2019).

No Brasil, a expressao ainda guarda conotagio pejo-
rativa e nao chegou a ser oficialmente utilizada. Nossas
autoridades, inclusive o IBGE, nao adotam o termo “pes-
soa de cor”, optando pelas palavras negros, pretos, pardos,
amarelos e indigenas. Na atual classificagio do IBGE,
pessoas negras sao divididas entre pretas e pardas.

Contudo, mesmo no contexto brasileiro, existem abor-
dagens que questionam a circulagio predominantemente
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negativa do termo. Tatiana Nascimento aborda a questio
no artigo “Quem nomeou essas mulheres ‘de cor’? Politi-
cas feministas de tradugao que mal dao conta das sujeitas
negras traduzidas”, publicado na revista Translatio de ju-
nho de 2017. A partir de uma reflexao sobre a politica de
tradu¢io feminista académica, Nascimento levanta ques-
toes referentes a invizibilizagao das mulheres negras por
meio de operagdes acriticas. No artigo, a autora utiliza a
expressao “mulheres de cor” em acep¢do positiva dentro
de um contexto de discussdo sobre pés-colonialidade.

Se no Brasil o termo “women of color” tem sido evita-
do por sua conotagao fortemente negativa, salvo excegoes
importantes, como atesta a posi¢ao critica de Nascimento,
em outros contextos verifica-se o uso do termo em acep-
¢ao positiva, visando demarcar posicoes tedrico-criticas
no 4mbito do debate sobre feminismo negro, intersec-
cionalidade e decolonialidade. E o caso de Mapping the
Margins: Intersectionality, Identity Politics and Violen-
ce Against Women of Colour, de Kimberlé Crenshaw, e
“Rumo a um Feminismo Descolonial”, de Maria Lugo-
nes. Chandra Talpade Mohanty, no livro Feminism wi-
thout Borders — Decolonizing Theory, Practicing Solida-
rity, compara o uso do termo “women of color” e “Third
world women” numa perspectiva sociopolitica de constru-
¢ao de aliangas em contextos de opressao.

O presente volume manteve a forma “mulheres de
cor”, mais préxima do original, seguindo a orientagio
da prépria autora, para quem era fundamental nao apa-
gar a histéria da disputa que se dd também no campo da
linguagem e da qual seu ensaio é parte. Agradecemos a
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autora, Adrian Piper, e também a Lauro Maia, Luciana
Mesquita e Rane Souza com quem dialogamos ao longo
do processo de preparagdo deste volume.

Ana Bernstein e Laura Erber, 2020
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A Triplice Negacio de Artistas Mulheres de Cor’

Vivemos tempos interessantes para ser uma mulher
artista de cor (doravante denominada AMC). Nesse
pais, forcas de censura e repressao estao ganhando
forga e convic¢do, enquanto em outros paises essas
mesmas forgas estao sendo anuladas ou diminuidas.
Ninguém deveria se surpreender com esses desdobra-

! Vamos comegar com uma reflexdo sobre a terminologia. Nao gosto da
expressio que estd atualmente na moda, “pessoas de cor”, para se referir
aos americanos de ascendéncia africana, asidtica, hispinica ou de povos
nativos americanos. E sintaticamente incomoda. Ela também soa exces-
sivamente gentil e eufemistica, como se houvesse algum fato social feio
sobre uma pessoa que precisamos simultaneamente identificar e evitar,
através da realizagdo de elaborados circunléquios gramaticais. Além dis-
so, descartar termos anteriores, como “negro”, “preto”, “mesti¢o” ou “afro-
americano”, como fora de moda ou depreciativos, implica que h4 alguma
palavra neutra, politicamente correta, que possa ter sucesso em denotar o
referido grupo, sem assumir as conotagoes depreciativas e insultuosas que
a propria sociedade racista atribui a tais grupos. Tal palavra nio existe.
Enquanto os afro-americanos forem desvalorizados, as proprias palavras
inerentemente neutras cunhadas para denotd-los tornar-se-io eventual-
mente termos desvalorizantes. Finalmente, a expressao ¢ demasiadamente
inclusiva para os meus propdsitos neste ensaio. Quero falar especifica-
mente sobre mulheres artistas de ascendéncia africana, de forma a incluir
as hispano-americanas, asidtico-americanas e nativo-americanas que se
reconhecem publicamente e se identificam com sua ascendéncia afro-
americana e excluir aquelas que nao o fazem. O termo “de cor” parece
tanto etiologicamente quanto metaforicamente apto.
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mentos paralelos inversos. Os sociélogos sabem que
os grupos tendem a aumentar as pressdes internas
em relagdo a conformidade e homogeneidade com o
propésito de manter sua identidade contra pressoes
externas que compelem a dissolugido em um todo
maior. E, assim como a sociedade americana estd, na
atualidade, impondo um ethos masculino, euroétni-
co, cristao, heterossexual a todos nds, no intuito de
manter uma identidade exclusivamente americana
contra a incursio de outras democracias emergentes
na Russia e na Europa Central, o mundo da arte est,
da mesma forma, reafirmando uma estética mas-
culina heterossexual euroétnica a todos nds, com o
objetivo de resistir a incursio de gays, mestigos e pra-
ticantes de sexualidades fora da lei em seu santudrio! 2
Mais propriamente, vou argumentar que a ideologia
p6s-modernista tem a fungio de reprimir e excluir
as AMC do cinone histérico-artistico da convencao
euroétnica. Ao perceber, acertadamente, os artefatos
produzidos pelas AMC como concorrentes pela nar-
rativa de verdade e uma ameaca para a homogeneida-
de cultural da tradicio euroétnica, a esses artefatos é
negado seu status de direito como inovagoes relativas
a essa tradigdo através de rejeicoes ad hoc da validade
de conceitos como “verdade” e “inovagao”.

2 E evidente que essa explicacio ¢ compativel com tentativas de interesse
privado de deputados e senadores conservadores de encontrar algum bode
expiatdrio em territério nacional para substituir o comunismo estrangei-
ro, com o objetivo de desviar a atengao de sua ineficdcia em simplesmente
representar seus eleitores.
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Item, 1982: o financiamento do NEA (National En-
dowment for the Arts) para o Centro de Arte das Mu-
lheres de Washington foi interrompido apds protesto
do Congresso contra a Exposi¢ao de Arte Erética.

Item, 1983: Rosalind Krauss explica a seus colegas
no Simpésio de Critica da Arte do NEA que ela du-
vida que haja qualquer arte afro-americana de quali-
dade que nio seja reconhecida, pois, se esta nao estd
no seu foco de atencio, provavelmente nio existe.
Item, até esse escrito: nenhuma AMC ¢ convidada a
expor em qualquer Bienal do Museu Whitney. Isso
nunca aconteceu.

Item, 1987: Donald Kuspit publica em seu didrio fu-
til um ensaio de sete paginas dedicado a tese de que a
minha escrita constitui uma colecio de doencas men-
tais e que meu trabalho nao merece ser discutido.’

[tem, 1988: uma exposi¢ao coletiva de forga extraor-
dindria com trabalhos de artistas mulheres de cor é
inaugurada na Galeria Intar, em Manhattan, e nao
recebe atengao da imprensa local euroétnica, com

exce¢do da inteligente andlise de Arlene Raven, no
Village Voice.*

3 Donald Kuspit. “Adrian Piper: Self-Healing through Meta-Art” (Adrian
Piper: Autocura através da Meta-Art). Arr Criticism 3, set. 1987, pp. 9-16.
# Arlene Raven. "Colored” (De Cor). The Village Voice, 31/5/1988, p. 92.
O titulo da exposigao foi “Autobiography: In Her Own Image” (Autobio-
grafia: Em sua prépria imagem), com curadoria de Howardena Pindell.
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Item, 1989: Christina Orr-Cahall cancela uma re-
trospectiva de fotografias de Robert Mapplethorpe
na Corcoran Gallery.

Item, 1989: Jesse Helms protesta contra o financia-
mento publico do trabalho de Andres Serrano pelo
prémio de artes visuais do Southeast Center for Con-
temporary Art.

I[tem, 1989: Roberta Smith explica, em um filme, ao
entrevistador Terry McCoy, que o verdadeiro proble-
ma com a arte dos afro-americanos é que ela simples-
mente ndo é boa, que se o fosse estaria nas principais
galerias; que ela foi ao Studio Museum algumas vezes
e ndo viu nada que valesse a pena, que é tudo muito
derivativo, e dai por diante.’

[tem, 1990: o National Endowment for the Arts reti-
ra o financiamento para o catdlogo de uma exposicao

sobre a AIDS no Artist's Space.

Item, 1990: Hilton Kramer dedica dois ensaios no
New York Observer para protestar contra o atual in-
teresse em questoes de raca e de género que, segundo
ele, deixa a qualidade em segundo plano.®

> Conversa telefonica entre a autora e Terry McCoy, outono de 1989.

¢ Dennis Szakacs, da Southeastern Center for Contemporary Art (SEC-
CA), fez a seguinte declaragao: “Foram feitas tentativas para obter c4-
pias dos artigos de Kramer do New York Observer, bem como do préprio
Kramer. Uma pessoa da equipe do Observer explicou que eles nao esta-
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Em um ambiente intelectualmente mais sofistica-
do, essas asneiras receberiam exatamente o peso que
merecem, ou seja, nenhum. No mundo da arte desta
década — como podemos ver, um mundo nio exata-
mente superpovoado por mentes brilhantes” —, esses
disparates sao, de fato, perigosamente opressivos. Em
vez de serem reconhecidos e ridicularizados por aqui-
lo que s3o, nomeadamente, gestos teatrais obscenos
sem contetdo social redentor, eles legitimam e incen-
tivam ainda mais tais obscenidades entre aqueles que
sao naturalmente inclinados a elas e intimidam os na-
turalmente déceis em autocensura. Podemos esperar
que essas medidas repressivas aumentem em nimero,
gravidade e agressividade & medida que aqueles que
foram relegados as margens, em maior nimero, lo-
grarem €xito em conquistar acesso a vantagens sociais
e econdmicas, injustamente restritas, dentro da con-
venciao do mundo da arte euroétnica.®

vam equipados para lidar com tais pedidos, enquanto Kramer, em uma
conversa telefonica, reconheceu que os artigos existiam e concordou em
enviar copias. Depois de muitas semanas e vdrias mensagens sem retorno,
os artigos de Kramer ainda estdo por chegar”.

7 Nao sou elitista intelectual, mas acredito que o racismo, o sexismo, a
homofobia e a intolerincia geralmente envolvem déficits cognitivos e erros
elementares de raciocinio e julgamento. Ver “Two Kinds of Discrimina-
tion” (Dois Tipos de Discriminagio), para uma abordagem mais comple-
ta. Disponivel em: <https://philarchive.org/rec/PIPTKO>.

8 E tdo irdnico perceber que os argumentos de que nio h4 mais margens
sempre partem daqueles que estdo no centro. Assim como ¢ irdnico per-
ceber como os argumentos de que nio hd mais vanguarda geralmente sio
apresentados por aqueles que obtiveram as maiores vantagens econdémicas
por fazer parte dela. De uma forma geral, é muito engracado ver os de-
fensores da alianga de bronze negando que ela existe exatamente quando
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Ao mesmo tempo, por outro lado, algumas AMC,
recentemente, comegaram a receber alguma atencio
do mundo da arte euroétnica em uma escala bastante
moderada. Temos sido convidadas a integrar expo-
sicoes coletivas, galerias ou museus que antes eram
exclusivamente euroétnicas e recebemos alguma
atengdo critica para um trabalho que, durante dé-
cadas, passou despercebido, como se nio existisse.
Nenhum protesto contra a censura que as AMC de
fato sofrem jamais foi montado, protestos do tipo que
tém recebido, com bons motivos, a recente tentativa
de censura aos trabalhos dos artistas do sexo mascu-
lino Robert Mapplethorpe, Andres Serrano ou Da-
vid Wojnarowicz. Até muito recentemente, as AMC
eram ignoradas como uma questdo de ordem natu-
ral.” Nos tltimos anos, as AMC comecaram a existir
na consciéncia dos circulos mais progressistas e inte-
lectualizados do mundo da arte euroétnica.

percebem que os excluidos estdo prestes a agarrd-la. Sem duavida, isso é
pura coincidéncia.

? Minha experiéncia pessoal é de ter sido incluida em exposi¢oes “definiti-
vas” de arte conceitual em grandes museus no final dos anos 1960, até que
os contatos do mundo da arte que fiz entdo me encontrassem cara a cara,
descobrissem que eu era uma mulher e desaparecessem da minha vida; e
em exposi¢oes “definitivas” de Arte do Corpo e de arte de mulheres em
grandes museus no inicio dos anos 1970, até que os contatos que fiz depois
descobrissem que eu era “de cor” e da mesma forma desaparecessem da
minha vida. Apesar de praticamente nao ter tido nenhum contato com
os grandes museus desde aqueles anos, espero que a situacio melhore &
medida que todos aqueles individuos morram e sejam substituidos por
outros mais inteligentes.
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Alguns fatores podem ser citados para explicar a
recente visibilidade das AMC. Em 1987, sem alarde
e com considerdvel risco profissional para si mesmo,
Michael Brenson comegou a avaliar regularmente o
trabalho de artistas afro-americanos no New York
Times. O aparecimento desses comentdrios, apoia-
do pela autoridade de Brenson e do New York Times,
efetivou uma profunda mudanca nas convengoes da
escrita da arte euroétnica. Ao abordar a arte afro-
americana com a mesma atencio, respeito e padroes
criticos aplicados a arte euroétnica, Brenson, sozinho,
expos o racismo tdcito atrelado a invisibilidade da
arte afro-americana que prevalecia entre praticamen-
te todos os outros criticos euroétnicos.”” No mesmo
ano, Howardena Pindell compilou e publicou "World
Art Racism: a Documentation” (Racismo no Mundo
da Arte: uma Compila¢ao), que foi extraido para o
mais amplo consumo do mundo da arte no New Art

" Uma tentativa de manchar o mérito de Brenson, retratando-o como
sendo movido por autointeresse profissional apareceu recentemente na
revista Spy (J. J. Hunsecker. “Naked City: The Times” (Cidade Nua:
The Times. Spy, abr. 1990, p. 48). Esse artigo absurdamente feio e falso
saiu pela culatra ao revelar o racismo inerente ao préprio autor. Que a
propria escolha em tratar a decisio de Brenson de escrever sobre artistas
afro-americanos como causa para ridicularizd-lo por si prépria jd rebaixe
os artistas nio parece ter ocorrido a Hunsecker. Sejam quais forem os
reais motivos de Brenson, eles nao enfraquecem a importancia cultural e
histérica de suas acoes e suas consequéncias. Mas, como descrito na Spy,
eles pelo menos fornecem um contraste renovador para aquelas temdti-
cas puristas, tdo frequentemente professadas pelo politicamente correto
que, no entanto, nio conseguem desencadear qualquer a¢io politica com
alguma eficdcia.
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Examiner em 1989." Esse trabalho documentou as
duras estatisticas de exclusio dos afro-americanos de
galerias euroétnicas, museus e publicagdes. Os dados
estavam disponiveis para que todos pudessem ver. As
estatisticas eram tao incriminadoras e irrefutdveis que
efetivamente encerraram a perpetuagao da dissimula-
¢ao ou a racionaliza¢io de préticas que, na atualidade,
eram claramente identificadas como racistas. Ambas
as iniciativas tém suscitado, em muitos lugares, esfor-
cos enérgicos e conscientes de reparagio.”” Como o
racismo e o sexismo frequentemente andam juntos,
ambos podem ser combatidos por meio do estimulo a
exposicao de trabalhos das AMC.

Sinto-me encorajada por esse desdobramento re-
cente, mas também desconfiada quanto a seu signifi-
cado de longo prazo. Este coincide com exatidao com
o interesse pela diferenca e alteridade em outros cam-
pos, como a literatura comparada, histéria e antropo-
logia, cujo principal tema de investigagdo ¢ a pessoa,
nao o artefato. A preocupagao euroétnica com essas
questoes no mundo da arte demanda um nivel de au-
tocritica social e politica e o escrutinio de conven¢oes
arraigadas sobre avaliagoes estéticas que sao totalmen-
te salutares e necessdrios. Mas o objeto da preocupa-
¢ao definida por essas questdes nio é o artefato, mas

" Howardena Pindell. “World Art Racism: a Documentation” (Racismo
no Mundo da Arte: uma Compilacio). 7he New Art Examiner 16, n. 7,
mar. 1989, pp. 32-36.

2 E a agressio abertamente arrogante atinge outros, como alguns dos
itens anteriores sugerem.
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sim o seu produtor como “outro”. Nio a obra de arte,
mas sim o artista é que, muitas vezes, fornece o con-
teido e o tema de entrevistas, foto-imagens, conferén-
cias e ensaios criticos. Isso significa substituir relacoes
sociais por obras de arte como objetos de investigagao.
E, em uma arena tao mal equipada para investigar
relagoes sociais como o mundo da arte, isso signifi-
ca impor estereStipos raciais e de género apenas leve-
mente mais sofisticados, em vez de olhar para a arte.

Por exemplo, uma AMC que expressa raiva politi-
ca ou que protesta contra a injustica politica em seu
trabalho pode ser descrita como hostil ou agressiva;
ou uma AMC que lida com género e sexualidade em
seu trabalho pode ser representada como sedutora
ou manipuladora; ou uma AMC que escolhe focar o
préprio trabalho em vez de cultivar conexées politi-
cas no mundo da arte pode ser vista como exdtica ou
enigmdtica. Todas sao formas familiares de estereoti-
par o “outro” afro-americano. Quando a prépria arte
bloqueia a imposicio de tais esteredtipos, o especta-
dor euroétnico é confrontado com uma escolha: ou
explora o significado singular da arte em si — o que
naturalmente requer um esforco combinado de dis-
cernimento e vontade para a maioria de euroétnicos —
ou, ao contrario, impoe ao artista esses esteredtipos
repetidos. Para intelectos de dois cilindros, a tltima
alternativa é a mais popular.”®

% E nao se enganem sobre isso: para intelectos de dois cilindros, essas
sao alternativas mutuamente exclusivas. Uma caracteristica de identifi-
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E claro que essa tendéncia de concentrar-se sobre
o artista a custa do trabalho pode ser explicada de
forma diferente, como um subproduto reflexivo de
autoprote¢do, uma reagao geral a grande parte da arte
euroétnica contemporinea convencional, que obriga
o espectador a se concentrar no artista por puro de-
sespero, porque a propria arte ¢ muito chata. Mas,
para as AMC, esse foco na pessoa e nio na arte é
particularmente problemadtico.

Em primeiro lugar, porque transforma a artista em
pouco mais que um objeto enigmdtico, exdtico, que
fornece ocasido para autoanilise euroétnica. Eu sou,
afinal, nao um “outro” para mim mesma; essa é uma
categoria imposta a mim por euroétnicos que pre-
tendem referir-se a mim, mas que, de fato, denotam
as proprias construgoes psicossocioldgicas. Se optar

ca¢do de tais disfungdes cognitivas é a auséncia de qualquer atencio que
se sustente sobre o trabalho em si. Assim, por exemplo, Robert Morgan,
em “Adrian Piper”, Arts Magazine 63, n. 10, verao de 1989, p. 99, nio se
incomoda de maneira nenhuma em descrever o contetdo do trabalho. Ao
contrdrio, ele se concentra generosamente em oferecer conselhos profis-
sionais gratuitos como, ao fazer um trabalho diferente, que “nos contasse
mais sobre Adrian Piper ¢ como ela teria pessoalmente sofrido com o
preconceito racial e abuso (se este for realmente o caso)”, eu poderia ter
evitado ferir os sentimentos de “qualquer pessoa que tenha trabalhado em
guetos e que tenha lido o que escritores ativistas negros vém escrevendo,
e tenha tentado colocar em prdtica alguns métodos positivos para acabar
com a intolerncia na base do dia a dia”. Para todos vocés 14 fora que
cumprem essa descri¢ao, quero aproveitar essa oportunidade para pedir
desculpas por ferir seus sentimentos, por falhar ao nio dedicar meu tra-
balho a “ideias e construgoes autobiogrificas” que confirmem o quanto eu
“pessoalmente [tenha] sofrido com o preconceito racial e abuso”, e por ter
falhado de maneira mais geral em simplesmente cuidar da minha prépria
vida. Tant pis! (tanto pior, em francés).
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por explorar essas construgdes em meu trabalho, es-
tou investigando a psicossociologia euroétnica, nio
a mim mesma, o que apenas agrava o erro de reti-
rar o foco do trabalho e voltd-lo para mim. Esse é
o erro de uma mé consciéncia que busca desviar a
autoanilise, redirecionando-a para o artista, a custa
de toda a atencio ao significado sociocultural da for-
ma de autoexpressio escolhida pelo artista, ou seja, da
arte. Esse desvio, essa mudanca de assunto, é apenas
outra maneira de silenciar aqueles para quem a cen-
sura artistica tem sido um modo de vida. Os euro-
étnicos que tém um interesse genuino nas formas de
autoexpressao de artistas de uma cultura diferente
nao se debrucam intelectualmente sobre a alteridade
dos artistas por muito tempo. Eles trabalham fazen-
do a pesquisa necessdria sobre essa cultura e adquirem
a necessdria familiaridade com ela, que produzird as
percepgoes sobre as formas estrangeiras de expressao
cultural que pretendem buscar."

Em segundo lugar, o foco na alteridade do artis-
ta em detrimento do significado da arte falsamente
pressupoe um pano de fundo de homogeneidade eu-
roétnica contra o qual a pessoa possa ser identificada
como o “outro”. Isso perpetua o mito ideoldégico do
status de minoria do qual os racistas dependem para
exercer suas estratégias de desempoderamento. Os

" Christopher Isherwood, e seu envolvimento por toda a vida com a tra-
dugao, exposicio e pritica da filosofia Vedanta, proporciona um exemplo
paradigmdtico sobre o assunto, assim como Robert Farris Thompson e
seu envolvimento com a cultura africana e afro-americana.
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euroétnicos politicamente engajados fariam melhor
ao refletir sobre sua conivéncia com essas estratégias,
por exemplo, quando selecionam algumas artistas “de
cor” simbdlicas para expor em exposigoes coletivas
predominantemente euroétnicas, ou quando escrevem
a respeito em publicagdes de arte predominantemente
euroétnicas — contra a realidade de constituirem uma
parcela de 15% da populagao mundial enquanto con-
somem ou estocam 85% de seus recursos.

Em terceiro lugar, as AMC sofrem particularmente
com esse foco porque tém de lutar contra os estered-
tipos de género e raga simultaneamente. Criticos e
curadores bem-intencionados que pensam que é pos-
sivel fazer generalizagoes significativas sobre a arte de
todas as mulheres, de todos os afro-americanos, de
todos os da Europa Central, dos italianos ou dos ho-
mens gays estao privando a si préprios e seu publico
da experiéncia paradigmdtica que a arte supostamen-
te fornece: a elevagio da sua apreciacao das qualida-
des singulares e originais de um artefato inico em
relagdo cultural a seu produtor, seu espectador e a seu
contexto social.” Sempre que alguém desvia a aten-

15 As exposicoes “sé de pretos” sdo, nesse contexto, diferentes, por exem-
plo, de exposi¢oes s6 de russos ou sé de italianos. Enquanto exposicoes
s6 de russos funcionam sem problemas, para mostrar a singularidade de
artefatos para um publico aficionado e entusiasta, exposicoes sé de afro-
americanos, ao contrdrio, funcionam muitas vezes como forma de ma-
nifestar, para um publico resistente e defensivo, que artefatos originais e
tnicos produzidos por artistas afro-americanos realmente existem. Tenho
orgulho de ter exposto trabalhos na companhia dos escolhidos para todas
as exposicoes s6 de afro-americanos de que participei. Mas, claramente,
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¢a0o do meu trabalho para a minha identidade como
AMC, tenho o receio de que talvez nao esteja real-
mente vendo o meu trabalho.

Por essas razoes, o restante desta discussio serd
dedicado a uma anilise sistemdtica da negagio das
AMC pelo mundo da arte euroétnica em relagio a
trés dimensoes: “de cor”, mulheres e artistas. Quero
oferecer uma anilise sistemdtica que possa explicar
por que, por exemplo, ninguém sente a necessidade
nem mesmo de defender ou justificar a exclusio de
Betty Saar da exposi¢iao “Magiciens de la Terre”; por
que a exposicao “Autobiography: In Her Own Ima-
ge” (Autobiografia: Em sua prépria imagem) passou
praticamente despercebida pela imprensa euroétnica;
por que a repressio e censura artistica de PWAs'® ¢
vista como muito mais urgente e ameacadora do que
a das AMC; e por que, em geral, ainda nio estou
convencida de que a repressdo e censura artistica das
AMC seja uma coisa do passado.

a necessidade dessas exposicoes tem sido mais diddtica do que estética,
independentemente das qualidades estéticas valiosas que sio inerentes
aos artefatos expostos ou, até mesmo, dos motivos e interesses de seus
curadores. Que a acusacido de “guetificagio” seja, dessa maneira, aplicada
de forma assimétrica apenas a exposi¢oes s6 de afro-americanos assinala
a incapacidade do acusador de perceber e apreciar esse tipo de trabalho
em si. (Para ver isso, é preciso apenas considerar a provével rea¢io a uma
exposi¢do composta de uma maioria de afro-americanos, exposta em um
grande museu euroétnico, incluindo apenas uma pequena amostra de ar-
tistas euroétnicos. O conceito em si confunde a mente.)

16 Pessoas com AIDS. Esse termo foi cunhado na comunidade gay hd
alguns anos para evitar as conotagdes desumanizantes e vitimizantes de
expressoes como “HIV positivos” e “vitimas da AIDS”.
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O sucesso artistico no mundo da arte contempo-
rinea euroétnica é percebido por todos como a re-
compensa de um jogo de soma zero, em que a vitdria
de um jogador ¢ a derrota de outro.”” Por exemplo,
nem todos podem expor seu trabalho no MoMA.
Por isso, faz sentido considerar que, se vocé mostrar
seu trabalho 14, minhas chances de fazer o mesmo
serao diminuidas.

Logo, para que eu aumente as chances de expor
meu trabalho 14, preciso, antes de tudo, trabalhar ati-
vamente para diminuir as suas — através de puxadas
de tapete, fofoca pelas costas, intrigas, manipulagao
dissimulada, desonestidade, empdfia e ostensiva pro-
pagacao da mensagem “eu cheguei primeiro” etc.

Em segundo lugar, preciso trabalhar ativamente
para aumentar minhas chances: moldando meu tra-
balho de acordo com as tendéncias estabelecidas por
aqueles que jd exibiram no MoMA," cortejando os
poderosos, oferecendo subornos em uma variedade
de moedas e censurando meu impulso de protestar ao
testemunhar injusticas, de modo a nio antagonizar

70O texto cldssico sobre teoria dos jogos ainda parece ser o melhor. Veja
R. Duncan Luce e Howard Raiffa. Jogos ¢ Decisées (Nova York: John
Wiley and Sons, 1957). Especialmente o capitulo 4.

18 Discuto esse fendmeno com mais detalhes em “Relacoes de Poder em
Meio as Instituicoes de Arte Existentes”. Nesse texto, trato o fendmeno
como uma questido de persuasio institucional. Mas qualquer pessoa com
algum talento para andlise de mercado e que possa investir alguns meses
estudando cuidadosamente as principais galerias de exposicoes de Nova
York pode descobrir que tipo de trabalho produzir para responder a de-
manda do mercado, se esse for o motivo para alguém produzir sua obra.
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alguém que possa, de alguma forma, ajudar a fazer
com que meu trabalho seja exibido no MoMA. Devo
implantar estratégias semelhantes para conquistar a
representacio de galerias, vender trabalhos ou atrair
aten¢io significativa para a obra. Isso significa que
os artistas, individualmente, e seus aliados, veem uns
a0s outros como concorrentes profissionais, e as habi-
lidades dos outros, como ameagas a capacidade de
cada um de alcangar o madximo sucesso profissional.

“O méximo sucesso profissional”, por sua vez, é
definido pela admissao em um conjunto circunscrito
de instituicdoes — museus de arte, galerias, colecoes
e publicagoes de arte que constituem a convengao
euroétnica. O contetdo ideolégico dessa conven-
cao muda com as flutuacées da moda intelectual em
outros campos (como a estética iluminista, a filosofia
analitica ou o péds-estruturalismo continental). Mas
o compromisso ideoldgico subjacente A convengao
euroétnica, sob qualquer disfarce, é a sua prépria
perpetuagdo. No Renascimento, esse compromisso
se manifestou como crenca na capacidade dos ho-
mens de transformar de forma criativa o sensério e o
material a servigo do intelectual e do espiritual; isto
é, em transcender o mundo fisico natural associado
A mulher secular. No modernismo, esse mesmo com-
promisso se manifestou como crenga no progresso da
arte feita por homens da representagio concreta para
a abstragido intelectual. No pés-modernismo, mani-
festa-se na dissolugio da fé no progresso intelectual
e uma atitude correspondente de luto pelas glérias
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e conquistas passadas de todas as etapas anteriores
da histéria da arte euroétnica, que sao memorializa-
das e as quais ¢ conferido status iconico através da
apropria¢io em artefatos contemporineos do mundo
da arte.

Em praticamente todas as dreas em que as mulhe-
res tém conquistado acesso em ndimeros significati-
vos, o status desse campo e sua percepgao como fonte
significativa de oportunidade social tem diminuido:
se uma mulher pode fazé-lo, parte dai o raciocinio,
entdo o que hd nessa drea para se sentir superior? Por-
tanto, a primeira linha de defesa ¢ insistir veemente-
mente que uma mulher nio pode fazé-lo. A segunda,
quando isso ndo funcionar, é concluir que nio vale a
pena fazé-lo. Assim, nao por acaso, o advento do péds-
modernismo coincide com a aceitagio de mulheres
artistas euroétnicas no interior do santudrio daquela
tradicao. Seu sucesso forca uma escolha de inferén-
cia: ou as mulheres sio tao capazes de transcendén-
cia intelectual quanto os homens e justamente sio o
que ¢ necessdrio para trazer esse progresso a proxima
fase, ou, entdo, sua presenca mina completamente a
prépria possibilidade de progresso. E bastante clara
a inferéncia que foi escolhida. Nao por acaso, o pds-
modernismo euroétnico expressa uma visao recém-
pessimista, niilista e autoderrotista do status social
e intelectual da arte justamente quando as mulheres
comegaram a participar em nimeros significativos de
suas principais fileiras.
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A atitude de luto do pés-modernismo euroétnico
pressup6e que nossa chegada se deu ao fim da evolug¢io
artistica-histérica e, consequentemente, a impossibi-
lidade de mais inovac¢do inerente a ela. Isso signifi-
ca, particularmente, que as inovagdes que ocorrem
fora desse progresso, ou por aqueles que nio sao acei-
tos nele, nao sio reconhecidas como inovacées. Por
conseguinte, a categoria normativa de originalidade
contra a qual a arte dentro da tradigio euroétnica
¢ julgada ¢ substituida por categorias supostamente
descritivas de anomalia, marginalidade e alteridade.
Essas categorias esteticamente evasivas podem ser im-
plantadas para reconhecer a existéncia de tais inova-
¢oes, sem precisar creditd-las normativamente como
inovagoes de fato.

Em rela¢ao ao compromisso da conven¢io euroét-
nica a prépria autoperpetuagio e sua rejeigao a qual-
quer inovagdo origindria para além de si prépria, os
diferentes interesses que podem encontrar expressao
na arte das AMC — identidade, autobiografia, indi-
vidualidade, racismo, tradi¢ao étnica, questoes de
género, espiritualidade etc. — constituem ameaca de
alto calibre. Em primeiro lugar, essa obra nao tem um
passado idilico para lamentar. Ao contrério, oferece
uma progressao histdrico-artistica alternativa que
narra uma histéria de preconceito, repressao e exclu-
s20, e olha nio para trds, mas para a frente, para um
futuro mais otimista. Desse modo, compete com a
histéria da arte euroétnica como candidata a narrati-
va da verdade. Em segundo lugar, ela refuta a alega-
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¢ao hipdcrita pés-moderna euroétnica de que nao ha
verdade material objetiva sobre qualquer questao, por
apresentar testemunho objetivo da verdade do pre-
conceito, da repressao e da exclusao.” Em terceiro lu-
gar, desmente a postura pos-moderna euroétnica que
afirma a impossibilidade de inova¢io, por meio da
apresentacao de artefatos que sao, de fato, inovadores
em relacio a tradicao euroétnica — inovadores nao s6
quanto a escolha e a utilizacdo dos meios que empre-
gam, mas também quanto ao contetido sociocultural
e estético que introduzem. De todas essas maneiras,
a arte das AMC é uma ameagca inovadora para a in-
tegridade intelectual sistémica e para a homogenei-
dade da tradicao da arte euroétnica. Assim, devido
ao sucesso artistico ser definido dentro dessa tradicao
como um jogo de soma zero, essas ameacas devem
ser eliminadas tao rdpida e completamente quanto
possivel. Por conseguinte, as AMC sio negadas como
artistas pelo mundo da arte euroétnica.

A postura pés-modernista euroétnica de enluta-
mento, em combinagio com sua negagio das AMC
como artistas, fornece a prova mais segura (caso isso

Y Proponentes “de cor” do discurso pés-estruturalista muitas vezes pare-
cem ndo compreender as implicagoes autonegadoras de defender a ideia
de que a verdade objetiva nio existe, e que todos os discursos sio sus-
peitos, nem as implicacoes autoderrotistas de adotar o que equivale a
um discurso constituido por uma linguagem privada ininteligivel para
defender esses pontos de vista. Mas acredito que a maioria dos pds-estru-
turalistas euroétnicos capta essas implicagoes muito claramente. E por
isso que dio boas-vindas a seus companheiros “de cor” na academia com
tanto entusiasmo.
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ainda seja necessirio) de que o mundo da arte eu-
roétnica é alimentado principalmente pelo espirito do
empreendedorismo, mas no em termos de curiosida-
de intelectual, e que sua defini¢ao de sucesso profis-
sional ¢ distorcida para que esteja de acordo com isso.
Apenas um campo que tenha definido sucesso profis-
sional em termos econdmicos, em vez de intelectuais,
poderia afirmar com seriedade que a arte das AMC
nao tem nada de novo para ensini-lo. Enquanto his-
téria, literatura, antropologia, sociologia, psicologia
etc. vém lutando hd quase duas décadas para ajustar
ou modificar seus cAnones de modo a acomodar as
novas percepgoes e informagoes a serem selecionadas
a partir da experiéncia de vida daqueles anteriormen-
te excluidos desses campos, apenas o mundo da arte
euroétnica ainda tem problemas para reconhecer que
esses insights e informacoes realmente existem. Nesse
campo, se eles ndo existem em leiloes ou em grandes
colecoes, nao existem de fato. Criticos e curadores
que colaboram com essa ideologia sacrificam sua in-
tegridade intelectual por privilégios do poder de mer-
cado. Essa é a recompensa que o jogo de soma zero do
sucesso artistico euroétnico oferece, em tltima anili-
se, a todos os seus jogadores.

O mundo da arte contemporanea euroétnica é ad-
ministrado, principalmente, por homens euroétnicos.
Como em todas as esferas da vida, existem homens
bons e homens maus. Nessa arena, felizmente, os
maus sao fdceis de detectar. Seu comportamento e
seus pronunciamentos indicam que avaliam obras de
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arte de acordo com o valor de mercado, e nio o esté-
tico. Por exemplo, eles podem se recusar a reconhecer
o valor estético de um trabalho que nio esteja a venda
em uma grande galeria, ou podem escolher artefa-
tos para expor ou escrever sobre obras selecionadas
exclusivamente a partir dessas fontes. Similarmente,
podem defender o valor estético de artefatos extre-
mamente caros, mas com fundamentos conceituais
visivelmente instdveis. Ou podem ficar visivelmente
mais impressionados com o valor estético de uma
obra quando seu valor de mercado aumenta. Na ver-
dade, como lhes falta uma perspectiva histérica ou
sociocultural mais ampla, podem até acreditar que o
valor estético nao seja nada além do valor de mercado.
E, acreditando que apenas artefatos produzidos por
outros homens euroétnicos possam salvaguardar a
integridade intelectual e homogeneidade da tradicao
euroétnica, distribuem pagamentos principalmente
a outros homens euroétnicos proporcionalmente ao
exercicio das estratégias vencedoras do jogo de soma
zero anteriormente descritas.

Algumas mulheres e pessoas de cor pactuam com
a perpetuagio desse jogo, jogando de acordo com as
regras prescritas. Mulheres euroétnicas que compe-
tem umas com as outras ¢ com mulheres de cor pe-
las recompensas desse jogo isolam a si proprias das
AMC e aliam-se aos homens euroétnicos que distri-
buem essas recompensas e que sao seus destinatdrios
primdrios. Eles, por sua vez, aliam-se a agenda oculta
ideolégica de perpetuar a tradigdo da arte euroéeni-
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ca como um todo sistematicamente homogéneo do
ponto de vista intelectual. Isso é para concordar e
colaborar com a agenda renascentista, modernista e
p6s-modernista de negar implicitamente a legitimi-
dade — de fato, a prépria possibilidade — de artefatos
intelectual e espiritualmente transcendentes produzi-
dos por mulheres.

Dito de outra forma: ao aceitar subornos para
jogar o jogo de soma zero do sucesso artistico de acor-
do com as regras prescritas, algumas mulheres euro-
étnicas colaboram com a repressio da histéria da arte
alternativa para a qual a arte das mulheres em geral,
bem como das AMC, frequentemente dao expressao.
Dessa forma, as AMC sao negadas como mulheres
nao sé através das evidentes e mais brutais tentati-
vas de erradicagdo por parte de alguns administrado-
res masculinos do mundo da arte euroétnicos, mas
sempre que uma mulher euroétnica abre mao de sua
conexao como mulher em relagio as AMC com o
proposito de receber as recompensas disponiveis para
reprimi-las. E dolorosamente humilhante testemu-
nhar uma mulher euroétnica simultaneamente pros-
tituindo a si prépria e nos traindo dessa maneira.

Da mesma forma para homens de cor e sua ligagao
com as AMC. Todos os artistas “de cor” suportam o
fardo da erradicagao reflexiva da convencio euroétni-
ca, e da desvalorizacio reflexiva de seu trabalho como
resultado disso.?’ Recentemente, muito tem sido es-

2 Vide nota de rodapé de n. 9.
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crito sobre 0 assunto, e nao vou apresentar esses argu-
mentos.”’ Meu ponto aqui, como anteriormente, é o
mesmo. A medida que os artistas “de cor” competem
por colocagao, atengio e as recompensas para ganhar
0 jogo de soma zero do sucesso artistico euroétnico,
obedecem as regras desse jogo. Ao fazé-lo, agravam
sua repressao reflexiva pela conven¢io euroétnica,
isolando-se entre si e uns dos outros ao negar sua tra-
digao histérica por causa das recompensas prometi-
das pelo jogo.

Isso ndo tem nada a ver com o tipo de artefato —
abstrato ou representativo, em midias tradicionais ou
novos géneros — que qualquer desses artistas produ-
za. Uma defesa invulgarmente estipida da repressao
de artistas “de cor” defende que os artistas afro-ame-
ricanos sao naturalmente mais aptos a se expressar
criativamente na musica, em vez das artes visuais, e
que, portanto, suas tentativas na ultima midia sao,
invariavelmente, derivativas, superficiais ou decep-
cionantes. Ninguém que tenha estudado as estraté-
gias artefatuais®” de sobrevivéncia e prosperidade dos

! Patricia Failing. “Black Artists Today: a Case of Exclusion?” (Artis-
tas Negros de Hoje: um Caso de Exclusio?). Arz News, mar. 1989, pp.
124-131; Michael Brenson. “Black Artists: a Place in the Sun” (Artistas
Negros: um Lugar ao Sol). 7he New York Times, 12/3/1989, C1; Lowery
Sims. “The Mirror the Other” (O Espelho, o Outro). Artforum 28, n. 7,
mar. 1990), pp. 111-115.

22 [N.E.] Optamos por utilizar aqui o termo “artefatual”, j& que a autora
utiliza de maneira deliberada aos longo do texto as palavras “artifactual”
e “artifacts”, termos oriundos do campo da arqueologia e mais raramente
empregados no campo da arte contemporanea.
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povos colonizados sob o dominio hegeménico em
qualquer lugar poderia levar tal argumento a sério.
Mas, entio, ¢ claro que ninguém que apresentasse
esse argumento seria capaz de fazer o minimo de es-
forco intelectual necessdrio de pesquisa para refutd-
lo. O fato ¢ que, como outros povos colonizados, os
afro-americanos devem dominar duas culturas, e
nao apenas uma, para sobreviver como individuos
integros, e eles tém pleno dominio dessas culturas.
Eles contribuem profusamente para as artes visuais
com estilos e idiomas inovadores como fazem e sem-
pre fizeram na musica, na literatura e no cinema.

A tradi¢ao euroétnica sempre precisou desses re-
cursos criativos externos para florescer e, no pas-
sado, simplesmente usou-os sem permissio ou
reconhecimento.? Se essa tradicio hd muito tivesse
convidado seus produtores para a convengio euro-
étnica, poderia ter se armado melhor com estraté-
gias criativas de coesio e sobrevivéncia para suportar
os ataques da censura que continuam a ser dispa-
rados de dentro das préprias fileiras fundamenta-
listas. Nao ¢ de surpreender que a revisiao cega seja

% Um exemplo recente dessa espoliagio ¢ o tratamento dado ao grafite
pela convengao euroétnica. Ao contrdrio de outros meios de expressiao da
cultura hip-hop, como o rap, que recebeu aten¢io continua e incentivo
do meio musical, o grafite estava fora das ruas, nas paredes das grandes
galerias, no trabalho de vérios jovens pintores de talento euroétnicos, e
acabou descartado pelo mundo da arte ao longo de duas temporadas.
Agora que suas expressdes idiomdticas foram furtivamente incorporadas
ao cinone euroétnico, é novamente seguro minimizar sua originalidade e
importincia como movimento independente.
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praticamente inconcebivel na arte euroétnica contem-
porinea, enquanto em outras dreas do ensino supe-
rior seja a norma. Como um sistema intelectualmente
integral e homogéneo, a tradigdo da arte euroétnica
nao poderia, em hipétese alguma, sobreviver a uma
convengdo de avaliagdo que ignorasse as conexdes
sociais e politicas racistas, sexistas e esteticamente
irrelevantes que a mantém coesa. E por isso que re-
compensa tdo ricamente a todos nds por seguir as
regras do jogo de soma zero.

E muito dificil para qualquer um de nés nio jogar
esse jogo, até porque ele muitas vezes parece ser o
Gnico jogo possivel. Mas, de fato, isso nio é verdade.
Nao ¢é verdade que as recompensas euroétnicas do
jogo de soma zero sdo as Gnicas medidas do sucesso
artistico, nem as mais importantes em longo prazo,
nem mesmo as mais satisfatérias. H4 uma grande sa-
tisfagdo em afetar ou transformar o publico para sua
obra, e em fazer aquelas conexdes pessoais que per-
mitem que a obra funcione como um meio de comu-
nicagao. H4 uma grande satisfacio em aprender a ver
todos os recursos que estdo livremente disponiveis em
seu préprio ambiente como combustivel para a usina
da imaginacao artistica e, de fato, em ver o préprio
ambiente em geral dessa forma. H4d satisfacdo em
doar obras e em evitar ou recusar as influéncias cor-
ruptoras desses pagamentos; bem como em colher os
frutos de relagdes interpessoais auténticas como con-
sequéncia. Ademais, hd uma satisfacio enorme em
nao dar aos pagamentos importincia suficiente a
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ponto de estar disposta a seguir as regras para rece-
bé-los: em nao se importar o suficiente para adequar
seu trabalho em conformidade ou oferecer subornos
ou obter favores, ou mesmo em proteger sua posi¢ao
ao permanecer em siléncio diante de injustigas ou
prejudicando os outros.

Na verdade, a prépria concep¢ao de sucesso artis-
tico como a recompensa de um jogo de soma zero
¢ erronea, porque o preco de jogar de acordo com
essas regras ¢ a propria deterioragdo, em longo pra-
z0, da integridade estética das obras produzidas em
consonincia com ele.”* Aqueles que seguem as regras
desse jogo e ganham os privilégios do poder de mer-
cado podem, de fato, alcangar o sucesso artistico no
mundo da arte euroétnica. Mas o preco que pagam ¢é
a alienagdo dos préprios impulsos criativos e do pré-
prio trabalho como veiculo de autoexpressao; o vicio
em ter a confirmagao de seu valor mediante garantias
materiais e politicas superficiais e transitérias que sao
recrutadas para tomar o seu lugar; servilismo e trai-
¢ao daqueles que o veem temporariamente como alia-
dos; e desconfianca e rejeigao daqueles que poderiam
ter sido amigos. Nao parece valer a pena.

Considerando que o compromisso com esse jogo
¢ tao autodestrutivo e divisionista para todos aqueles
que tentam jogé-lo, ndo acredito que a triplice nega-
¢ao das artistas mulheres de cor vd chegar a um fim

% Vide nota de rodapé n. 18; ver, também, “A Paradox of Conscience”
(Um Paradoxo de Consciéncia), ensaio de Piper, de 1989.
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até que o jogo em si acabe. Ela chegard ao fim quan-
do o mundo da arte euroétnica parar de tentar negé-
las enquanto jogadoras e quando mulheres, pessoas
de cor e euroétnicos deixarem de tentar negar a si
mesmos € uns aos outros com o propésito de ganhar
acesso a ele.

Sugeri que o pds-modernismo ¢ definitivamente
uma tentativa de mudar, apressadamente, algumas
das regras, no intuito de preservar intacta a estatura
dos vencedores e suas recompensas. Esqueci de acres-
centar que ¢ evidente que essa tentativa estd clara-
mente fracassando. Enquanto quantidades cada vez
maiores de dinheiro, poder e discurso grandiloquen-
te ou verborragia estao sendo investidas em mais e
mais caricaturas empobrecidas e impotentes da arte
euroétnica, aqueles que foram excluidos desse sistema
tém inventado e cultivado as préprias linguagens, vi-
soes ¢ estilos de expressdo a partir dessa que é a maior
de todas as maes, ou seja, a Necessidade. Essa é nossa
forca e nosso consolo. E por isso que o mundo da
arte euroétnica precisa de nossos recursos e das nossas
estratégias — como tem precisado desde sempre —, de
modo a avangar para o préximo estdgio de desenvol-
vimento. Mas jd nao estamos tdo preocupadas com
outros assuntos a ponto de ignorar a expropriacao
desses recursos pela porta dos fundos nem para nos
consolarmos em sermos os poderes invisiveis por trds
do trono. A medida que sentimos a forga de nossa
coletividade e a importincia de nossas potencialida-
des criativas, ganhamos disposi¢do para abandonar
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o jogo de soma zero e reivindicar nossos papéis de
jogadoras em um tipo de jogo muito diferente. Um
jogo no qual as recompensas nao sejam por compe-
titividade, mas, sim, por cooperatividade. Nesse tipo
de jogo, ninguém precisa perder para que alguém
ganhe, porque as recompensas — autoexpresso, in-
tegridade pessoal e criativa, liberdade, desenvoltura,
amizade, confianga, respeito mutuo, conexao — nao
sa0 recursos escassos pelos quais qualquer jogador
precise ser atacado, negado ou sacrificado. Nem sao
as regras desse jogo — suporte mutuo, honestidade,
didlogo, partilha de recursos, receptividade, autorrre-
flexividade, aceita¢ao — de natureza tal a ponto que
seja necessdrio mutilar o “Eu” e barganhar os pré-
prios principios. Parece, em muitos aspectos, ser um
jogo mais interessante para se jogar. A inica questao
¢ se somos suficientemente sdbios para querer jogi-lo.
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