A diaspora como objecto
John Peffer

A entrada espectacular de Barthélémy Toguo na Bienal da Arte
Africana Contemporanea Dak’art 1998 apresentava simultaneamente
a marca de uma abordagem & materialidade e ao conceito de Africa,
gue tem insuflado uma nova vida a cena artistica internacional. Uma
modesta escultura em madeira, portatil, com o tamanho aproximado
de uma cadeira, ao jeito daquele género de objectos maravilhosos
que facilmente se incluiam na bagagem dos visitantes durante e 1997, por Barthélémy
ap6s a era colonial, e que pelas dimensdes e pela técnica oq.

correspondiam aquilo que os europeus poderiam considerar cOmo  Madeira, 40 x 40 x 70 cm.
sendo arte. Mas o objecto de Toguo ridicularizava essa historia (Fig.  Fotografia: cedida pela

1). No momento da inauguracao o autor sentou-se em cima do  Coleccdo Francis Mary,
objecto e pOs-se a acariciar uma versdo mais pequena que  Bruxelas.

aconchegava nos bragos: a sua arte africana portatil assemelhava-se

mais a uma enorme rolha de champanhe francés do que a uma figura de um altar dogon.
Que estava ele a festejar (ou a fetichizar)? Na realidade, tratava-se de uma divertida
imitagdo de um carimbo de borracha utilizado para autenticar as autorizagdes de residéncia
temporaria em Franga, o tipo de autorizagdo altamente desejado pelos residentes das
antigas colonias francesas (mas que lhes era frequentemente recusado). Através da arte,
Toguo estava a reformular a carte de séjour como qualquer coisa de pouco manejavel — a
oficial mas ndo menos arbitraria barreira entre a terra-mde do mundo colonial e a
fantasmatica terra prometida da auto-suficiéncia econdomica, da fama e da realizacdo
intelectual no Ocidente. *!

Fig. 1 Carte de séjour,

Um dos métodos para compreender o significado de tal arte, caracteristica de um ndmero
crescente de artistas africanos contemporaneos que vivem no estrangeiro, consiste em
considerar a historia dos usos discursivos e da valorizagdo estética da ideia de uma diaspora
africana em arte. Isto é importante pois que aquilo a que se tem chamado “arte africana
contemporanea” pertence muitas vezes a didspora. Como resultado desta histéria de
amalgamas, os artistas africanos actualmente na Europa e na América, experimentando
novas formas de didspora, vivem simultaneamente como um privilégio e como um fardo a
sua crescente visibilidade nas realizacdes de elite da arte internacional. Muita da nova arte
procura deslocar a didspora de uma posicdo de sujeito-que-fala para passar a ser um
objecto-em-questdo. Detém assim a potencialidade de proporcionar uma visdo crucial da
actual condicdo global. No entanto, tal visdo tem as suas préprias fronteiras internacionais.

O tema da diaspora

James Clifford defendeu que pronunciar a palavra didaspora equivaleu a torna-la um tipo
especifico de tema da historia, um tema ainda ndo inteiramente incluido nos discursos
politicos do estado-nacdo. 2. A palavra didspora vem-nos dos antigo gregos, para os quais
“diaspora” (dispersdao, ou semear) estava associado a ideias de migracdo e colonizagao na



Asia Menor e no Mediterrdneo na Antiguidade, de 800 a 600 a.C. Na traducdo grega
alexandrina do Septuaginto (Deuterondmio 28:25) a palavra designava a dispersdo dos
judeus exilados da Palestina depois da conquista babilénica e da destruicdo do Templo no
ano de 586 A.C. como uma maldigdo: “Serds disperso por todos os reinos da terra.” [,
Assim, a conotagdo inicialmente positiva das sociedades que se disseminavam através e
entre diferentes geografias politicas e culturais transformou-se num termo de opressao e de
vitimizacdo, em que o eu é confinado dentro do territério do outro. Na era moderna, o termo
tem sido usado como auto-descritivo pelas comunidades de arménios, de sul-asiaticos, de
palestinianos, de irlandeses, e de outros. Mais notavel é o caso das comunidades africanas
no Novo Mundo posteriores a era do trafico esclavagista atlantico. Também elas perfilharam
decididamente a invocagdo biblica de Babildnia, deslocando o seu significado para uma
palavra de cddigo designando o Ocidente ou a América, a nova terra do cativeiro, da
corrupcdo moral e da alienagdo. ¥ E caracteristico de muitas, mas ndo de todas as
comunidades em diaspora a existéncia de uma histéria comum de expulsdo violenta de uma
terra-mde, uma projeccdo historica de pureza e de intemporalidade sobre a terra-mae,
sonhos de reatar com a terra-mae e de |4 regressar, um esforco colectivo de assimilagdo no
seio de culturas hostis, e marginalizagdo, muitas vezes prolongando-se por geragdoes, com
base em alegadas diferengas étnicas, religiosas ou raciais na nova patria.

Para muitos, a experiéncia comum de marginalizacdo na nova patria sobrepde-se a qualquer
experiéncia de ligacdo a terra-mde. Para alguns, a histéria de ser tratado como sendo
“outro” no interior é talvez o aspecto mais forte da identidade comum onde assenta a
construgdo de uma ideia de comunidade. Como Clifford observa: “As didsporas sao muitas
vezes delimitadas e definidas contra as normas das nagdes-estado.” [°! Na peugada de Paul
Gilroy, defende que o discurso da didspora constroéi “esferas publicas alternativas, formas de
consciéncia e de solidariedade comunitdria, que mantém a identificacdo fora do
espaco/tempo nacional de modo a viver no interior, com uma diferenca.” ®! No contexto
particular daquilo que Gilroy chama o “Atl&ntico negro”, ligando a Africa & América do Norte,
as Caraibas e a Gra-Bretanha, o termo “didspora” é um simbolo de “lutas politicas para
definir a comunidade local, como comunidade distinta, em contextos histéricos de
deslocagdo.” V]

A identificagdo com a terra de origem pode ser sede de ambivaléncia para muitas
comunidades em diaspora, para as quais o regresso em sentido literal pode na realidade ndo
ser desejavel. 8! Talvez com as duas maiores excepgdes histéricas do movimento “Regresso
a Africa” de Marcus Garvey e da coldnia americana da Libéria, o desenvolvimento de um mito
colectivo sobre a natureza da Africa e, especialmente a partir da década de 1960, a
reinvencdo de uma cultura afrocéntrica na diaspora ndo conduziram a qualquer migragdo em
larga escala de pessoas (excepto como turistas) de regresso ao continente. Naturalmente, a
ambivaléncia afro-americana quanto & definicdo de Africa como a sua péatria, enquanto
oposta ao local das suas raizes colectivas, ndo deve excluir um reforcado e activo interesse
pelas questdes do continente africano. Mesmo assim, apds varias geracdes de residéncia, e
mesmo de cidadania, e apesar da actual e dolorosa experiéncia de racismo estrutural que
vivem, os africanos do Novo Mundo na sua maior parte aspiram aos mesmo valores da
corrente dominante da cultura americana. Este aspecto largamente partilhado de uma
educacdo americana e de uma visdo do mundo comuns é eloquentemente evocado no video



a small world... (2000), realizado em colaboracdo por Sanford Bigger e Jennifer Zackin, que
justapGe filmes mudos caseiros em super 8 de familias judias e negras da classe média num
loop de 5 minutos e meio. As imagens das licdes de piano, dos passeios a Disneylandia, e
das férias na praia parecem mundanamente semelhantes e ocasionalmente trocam de lado
no ecra. Aquilo que é retirado da vista, e fica fora deste enquadramento doméstico do
quotidiano americano como uma aspiracdao comum da classe média, € a historia politica da
marginalizacdo das duas comunidades. [°!

E também possivel ler esta histéria em sentido inverso uma vez que, como uma longa
genealogia de comentadores tao diversos como W.E.B. Du Bois e Robert Farris Thompson
convincentemente demonstraram, a propria cultura americana de massas € sob muitos
aspectos definida pela experiéncia afro-americana e foi criada em grande parte pelas
contribuigOes culturais afro-americanas. A medida da repressao deste contributo na cultura
dominante pode também ter um papel definidor da experiéncia americana.

A Africa na América

Outro tipo de ambivaléncia quanto ao local de origem é o que estd contido nas ideias
primitivizantes e anacroénicas que reflectem mais os preconceitos dominantes da nova patria
do que qualquer experiéncia historica real da terra-mae idealizada. Especialmente no caso de
a migragdo historica ter sido o resultado de uma conquista da terra natal por uma forga
estrangeira, € comum entre os elementos da didspora a tendéncia para sentir o impulso de
melhorar a sorte dos seus compatriotas na terra-mde considerados mais atrasados. Sentem
gue a sua dramatica passagem do velho mundo ao novo, no centro da cultura do opressor,
se traduziu numa nitida melhoria em avangos praticos e em principios morais, € que € sua
missdo ajudar a civilizar tanto os seus irmdos provincianos como os seus concidadaos. (o],
No contexto americano, Alain Locke, o principal teérico da Harlem Renaissance na década de
1920, estava interessado em novas formas de criatividade agora possiveis gragas a matriz
cosmopolita de africanos, antilheses e negros americanos do Norte e do Sul que convergiam
para Harlem, em Nova Iorque, e para outros centros depois da Primeira Guerra Mundial.
Locke reconheceu que a crescente diferenciacdo de classes e de diferencas culturais tornara
mais dificil olhar o negro indiferenciadamente, e que a maior experiéncia partilhada destes
diferentes grupos consistia em se descobrirem uns aos outros na metropole. Era através da
“proscricdo e do preconceito... [que] estes elementos dispares [eram lancados] para uma
drea comum de contacto e interacgdo.” [*1]

Esta reunido de elementos dispares do mundo negro ndo era um fendmeno cujos efeitos
permanecessem isolados. Pelo contrario, “tal como ao judeu”, dizia Locke, “a perseguicdo
estd a tornar o negro internacional.”. 1*?), Um dos produtos deste novo cosmopolitismo da
didspora traduzia-se numa crescente consciéncia “de actuar como uma guarda-avancada dos
povos africanos no seu contacto com a civilizagdo do século XX.”. [*3] Na opinido de Locke, a
posicdo moral conquistada pelos africanos da didspora era uma situacdo que permitia
dominar os futuros acontecimentos no Novo Mundo, no Velho Mundo e em Africa.

Em relagdo a diaspora negra na América, Locke salientava em especial o papel da arte como
uma espécie de accdo criativa de um acesso-a-uma-maior-autoconsciéncia no seio da dupla
consciéncia enunciada por Du Bois em The Souls of Black Folk. Esta visdo de Jano era o



resultado de ver e viver em dois mundos simultaneamente: o mundo africano e o americano,
o0 mundo dominante (branco) e o mundo massificado, marginalizado e estigmatizado de uma
minoria (negra). A arte, para Locke, tinha de compor os valores complexos de um povo
marginalizado operando ao mesmo tempo a partir do interior da corrente dominante.
Igualmente critica era a caracterizagdo que Locke fazia do Harlem dos anos 20 como
compreendendo ja uma espécie de dupla composi¢cdo da didaspora com outras didsporas no
seu interior, incluindo africanos, caribenhos e pessoas das regides rurais do Sul. No periodo
gue antecedeu a actual formulagdo da ideia de uma moderna didspora negra, o seu local de
nascimento, Harlem, era ja um terreno hibrido.

Arte Africana Contemporanea e Diaspora

A grande ironia dos modernistas africanos da geragao anterior reside talvez no facto de que
foi a experiéncia de viverem em didspora, fora de Africa, que permitiu a muitos deles
envolver-se td0 empenhadamente com imagens e ideias da histéria de Africa. Isto devia-se,
entre outras coisas, ao acesso que tinham a colecgSes de arte da era colonial fora de Africa,
ao encontro com outras didsporas africanas num ambiente cosmopolita, e a experiéncia de
uma marginalizacao colectiva fora do continente. Provavelmente o modernista africano mais
famoso foi Alexander “Skunder” Boghossian, que viveu em didspora desde a década de 1960
até a sua morte no principio de 2003. Em 1955, Boghossian, que cresceu na Etiopia e cujo
pai era um arménio exilado, viajou para Londres para estudar na Slate School of Fine Art.
Posteriormente mudou-se para Paris e estudou na Ecole des Beaux Arts e na Grande
Chaumiére, permanecendo nessa cidade durante os dez anos seguintes, a ensinar, a fazer
arte, e a absorver a vida cultural e politica da década de 1960 em Franca. Boghossian
conheceu ai novos artistas e pensadores dos movimentos Negritude e Surrealismo e
despertou para um interesse que iria durar toda a sua vida pela arte etiope cristd e
vernacular depois de ver as coleccdes da Bibliothéque Nationale. Regressou a Etdpia em
meados da década de 1960, mudando-se depois na época da revolucdo para os Estados
Unidos, onde ensinou varias geragbes de jovens artistas na Universidade Howard, em
Washington, D.C. [, No entanto, apesar de ter vivido no estrangeiro durante quase
quarenta anos, Boghossian raramente é referido como um artista da didspora ou como
americano. [*® Pelo contrario, & semelhanca de outros expatriados da sua geracdo, como
Ernest Mancoba, Uzo Egonu, Gerard Sekoto, Ibrahim el Salahi, e Iba Ndiyae, a sua obra tem
sido habitualmente descrita como “arte africana contemporanea”. Apesar de considerar que
pode ter interesse incluir a obra de Boghossian (e a obra daqueles artistas) nesta categoria,
permitindo deste modo tornar mais complexo o significado de “arte africana contemporanea”
como algo sem uma geografia fixa, acho que pode também ser compensador analisa-la em
termos de como ela se relaciona com a ideia de didspora.

Ao ser qualificado como artista etiope, Boghossian pode ser visto como tendo sido um
veiculo, um portador e um conservador de cultura passivo, alguém que transportou dentro
de si as tradicdes passadas do seu povo. Como um artista da diaspora, por outro lado,
Boghossian foi um intérprete activo e aglutinador do oceano de simbolos culturais do
passado, tal como os encontrou nas suas viagens, para as geragdes presente e futuras.
Embora Boghossian apreciasse o estatuto de artista etiope influente, os seus objectivos
artisticos eram a antitese do provincianismo. A arte dele realcava aquilo que via como sendo



a conexdo essencial entre toda a arte e muUsica dos mundos culturais de Africa e da didspora
no seio do fluxo de uma civilizagdo mundial universal mais vasta e mais abrangente. !¢
Embora tenha sido em Paris que Boghossian comecgou a estudar seriamente a histdria da arte
etiope, sera que foi por ele proprio ser da Etidopia que, quando esta arte era nova para ele,
ela Ihe surgiu como algo familiar? Quando estudava em Paris, Boghossian estudava também
a propria cidade, a sua vida, o seu clima de debate intelectual e estético. Em Paris estudava
também a Africa, tanto a sua propria heranca etiope como a visdao pan-africana abracada
pelo movimento da Negritude. 7 N3o terd sido precisamente a sua propria mobilidade entre
zonas culturais que espicacou a perspicacia estética de Boghossian? Como ele préprio disse

uma vez: “Ninguém é profeta na sua terra.”. [18

Uma ponta por onde se pode comecar é o autdgrafo do artista, que
Boghossian muitas vezes assinava com caracteres amaricos e latinos -
indubitavelmente um sinal de que ele assumia uma espécie de
subjectividade dividida que ndo andava longe da dupla consciéncia que
Du Bois ha muito propusera. Ou considere-se, por exemplo, o seu
Cowboy USA (1972), feito depois da sua mudancga definitiva para os
Estados Unidos e do seu envolvimento com intelectuais ligados ao
movimento Black Power (Fig. 2). [*®) A imagem mostra S3o Jorge,

Fig. 2 Cowboy, USA,

herodi cristdo ortodoxo oriental (e etiope) matando um dragdo. Havera
nisto um sinal da identificacdo de Boghossian com os famosos cowboys
e soldados negros mais tarde cantados por Bob Marley como uma
referéncia histérica dos revolucionarios negros? Aqui, o dragdo, um
simbolo eclesiastico do mal pagdo e selvagem, é americanizado com
estrelas e barras semelhantes as da bandeira americana, a substituir

1972, por Skunder

Boghossian. Pintura a
6leo sobre pele de tambor
com cercadura metalica,
187 x 125 cm.

Colecgdo The Studio

as escamas. Adoptando o estilo da pintura tradicional etiope em  Museum deHarlem,

pergaminho, a imagem esta pintada numa pele de tambor, retirada do
respectivo instrumento, esticada como que para curtir, e transformada
numa insignia ou num escudo, também a fazer lembrar um artefacto
nativo americano. O tema de um modo geral é ameagador, mas a pele
de tambor foi atada a uma nova cercadura, uma roda metalica de bicicleta, que acrescenta
um ar de extravagancia a composicdo. Cowboy USA combina os papéis do guerreiro
simbdlico, do curandeiro nativo, do xama, do herdi mitico e do cruzado contra a injustica na
nova Babildnia, numa reformulacdo de tudo o que é mais poderoso na difusdo das culturas
do mundo.

oferta do artista.
Fotografia cedida por The
Studio Museum de

Harlem.

Muitos dos artistas da didspora, como Boghossian, mostraram uma tendéncia para repetir o
espaco de Africa tal como se encontra disperso no seio da civilizacdo universal da
humanidade, reorientando assim as presuncdes universalistas do modernismo ocidental.
Pode tomar-se uma posicao ainda mais radical, especialmente em relagcao a artistas
emigrados como Boghossian, e concordar com Rasheed Araeen quando disse que para esta
geracdo anterior “o movimento de artistas da Asia, da Africa e das Caraibas para o Ocidente
era também ndo entre culturas diferentes, mas um movimento dentro da mesma cultura
definida e construida pela modernidade”. 2°



Araeen afirma ainda que, tal como acontecia com o0s seus equivalentes modernistas europeus
como Pablo Picasso e Piet Mondrian, também eles emigrados nas capitais culturais da sua
época, “era essencial para eles transgredir ndo apenas as culturas que tinham deixado, mas
também as sua experiéncias de exilio.”. 2!} Assim, uma arte que mantém o seu olhar
simultaneamente sobre dois mundos ndo precisa de representar meramente duas
experiéncias diferentes de duas localizacGes geograficas ou culturais diferentes, colocando-as
lado a lado sem dizer muito mais. Pode também ser critica em relagdo aos dois lados da
moeda rotativa da identidade, sugerindo a sua intima (e muitas vezes dolorosa) fusdo. O
dilema da dupla visdo diaspdrica pode ser uma posicao desorientadora de onde se facam
exigéncias de caracter civilizacional tanto a antiga terra de origem como a nova patria. A
este propdsito Araeen estd muito proximo do espirito politico de Du Bois.

Identidade? Vao passear

Estd muito bem viajar, mas uma das consequéncias incontorndveis de nos deixarmos ir ou
nos deixarmos perder é que nunca mais podemos realmente voltar para casa como o0 mesmo
"alguém” que antes éramos. Durante a histéria da modernidade, a maior parte das pessoas
considerava a perda da “casa” uma tragédia; hoje, a arte sugere que por vezes pode ser
uma das pequenas necessidades da vida. '%?!

A arte dos artistas do século XX de ascendéncia africana que tiveram um papel pioneiro criou
um espaco visual de afirmacdo subjectiva a partir do interior da dupla visdo da diaspora. De
facto, essa arte deu forma plastica a esta dupla consciéncia. A arte desses artistas era uma
arte do gesto definidor de um lugar, como a marca na tela vazia que permite ao pintor
comecar a sua composicdo. Ao longo da década passada, uma geracdo mais nova de artistas
da diaspora africana, que atingiram a maturidade artistica na época a seguir a Guerra Fria,
tem colhido aquilo que foi semeado pelos seus predecessores - quer tenham ou nao
consciéncia disso - e estdo a pér em questdo a propria base da subjectividade. O que é que
mudou? Entre outras coisas, o velho pensamento dicotdmico sobre nos e eles, eu e os
outros, Africa e Ocidente, tornou-se mais dificil de justificar em termos simples. Por outro
lado, como Laura Bigman demonstrou, a composicdo social das diasporas africanas
recentemente chegadas aos Estados Unidos, depois dos anos 70, tinha um caracter diferente
das primeiras formas de migracdo, quer forcada quer voluntaria. [2*

Em termos relativos, esta nova didspora africana é muito mais reduzida do que a constituida
pelo trafico esclavagista atlantico, ainda que se tenha tornado altamente visivel na arena
publica. Bigman mostra que os seus membros “pertenciam tendencialmente a sectores mais
abastados e cultos nas sociedades de origem, em parte porque a lei americana funcionava
como um filtro, seleccionando aqueles que se revelavam mais susceptiveis de serem
assimilados pela sociedade americana.”. " A autora cita a Nigéria, a Africa do Sul, a Etidpia
e o Egipto como paises onde os Estados Unidos tém interesses estratégicos e onde o inglés é
uma das linguas oficiais - facilitando assim uma maior mobilidade entre paises. [*°! Estes
emigrantes seguiam, inicialmente, as passadas de muitos dos primeiros presidentes da Africa
pos-independéncia que tinham frequentado universidades nos Estados Unidos, como Nnamdi
Azikiwe e Kwame Nkrumah. Tencionando muitas vezes limitar-se a uma estada temporaria,
para frequentar uma instituicdo de ensino nos Estados Unidos e usar o diploma como um



instrumento para um emprego de elite ao regressarem ao pais, muitos deles viram-se sem
recursos, com poucas perspectivas em Africa, quando foi retirado o grosso da ajuda exterior
ao continente depois de 1989, ao ser oficialmente declarado o fim da Guerra Fria. Muitos
destes elementos da didspora sdo frequentemente criticos da cena politica nos seus paises
em Africa, gue se tornou progressivamente mais draconiana e tornou dificil o regresso as
suas familias. *®) N3o é mera coincidéncia o facto de quatro dos principais paises
fornecedores de emigrantes destacados por Bigman serem os mesmos cujos expatriados
estdo a ser actualmente promovidos como a proxima vaga na arte africana contemporanea.

Por que enumerar estes aridos dados socioldgicos? Porque, tendo sugerido uma irdnica
histéria de relagdes entre os modernistas da didaspora e a utilizacdo que fazem de imagens
africanas, é também importante destrincar o contexto social de producdo em que o actual
grupo de artistas africanos da didspora esté mergulhado. Como fendmeno paralelo, como
mudou a propria ideia de diaspora? Hoje em dia, o conceito de diaspora pode ver-se como
incluido entre um conjunto de palavras-chavao, como fronteira, crioulizagdo, transculturagao,
hibridismo, e outras, todas elas tentando descrever zonas de contacto intercultural e culturas
transnacionais. Como exemplo da disseminacao desta terminologia no interior do discurso
popular e académico, Clifford cita a definicido mdvel proposta na edicdo inaugural do jornal
Diaspora: “O termo que antes designava a dispersao judaica, grega e arménia partilha o seu
significado com um dominio seméantico mais vasto, que inclui palavras como imigrante,
expatriado, refugiado, trabalhador emigrante, comunidade exilada, comunidade ultramarina,
comunidade étnica...”. ¥’} Devido a crescente facilidade de acesso as viagens aéreas e as
telecomunicagdes, lugares geograficamente separados podem hoje, de maneira mais
completa do que antes, estar envolvidos numa comunidade vital Unica: partes de Nova
Iorque, por exemplo, podem considerar-se uma continuagcao da cultura transnacional das
Caraibas. 1?81 A ideia daquilo que é a didspora tornou-se consequentente mais difusa, e tem
contaminado outros discursos.

Na mesma medida em que as antigas e mais distantes conexdes geograficas vdo sendo
asseguradas, ha multiplas conexdes entre multiplas histérias culturais que se vao
combinando de novas maneiras no seio dos lugares méveis das didasporas de hoje. Entre os
mais jovens membros das comunidades da didspora, as praticas culturais e as formas de
auto-identificacdo sdo mais cosmopolitas e tém uma inflexdo mais globalizante como nunca
antes, especialmente para aqueles “cuja socializagdo inicial se realizou no interior de
correntes cruzadas de mais do que um dominio cultural, e cujas actuais formas de expressao
cultural e de identidade sao muitas vezes seleccionadas, sincretizadas e elaboradas de forma
auto-consciente a partir de mais do que uma heranga cultural.”. [?°! Isto tornou-se em parte
possivel, segundo Robin Cohen, porque, ao passo que anteriormente a cidadania de uma
pessoa nos estados modernos assumia precedéncia legal sobre outras formas de filiagcdo,
nesta “era da globalizagdo” as obediéncias da diaspora sdo mais abertas e mais aceitaveis.
[30] Deverd notar-se no entanto que, enquanto parte de uma cultura internacional de raiz
ocidental, os artistas da didaspora muitas vezes relacionam-se com a sua propria cultura
histérica como se ela fosse “outra”, primitivizando-a e tribalizando-a em termos que sejam
“senso comum” na nova patria. Estes artistas estdo aqui e agora e em parte alguma. Estdo
temporalmente presentes e portanto contemporaneos, mas estdao espacialmente sempre em
transito, sem uma base, e duplamente alienados. B3



A condicdo da didspora, note-se, ndo é caracteristica apenas de grupos marginalizados ou
das chamadas comunidades de cor residentes no seio do Ocidente. E crucial sermos claros
quanto a este ponto, uma vez que a vasta maioria dos movimentos populacionais
internacionais durante toda a época moderna, apesar da percepcdo popular em contrario,
tem sido europeia. Como nota Cohen:

"No periodo entre 1500 e 1914 qualguer coisa como 60 a 65 milhées de europeus
participaram em migragées internacionais, comparados com os cerca de 15 milhbes de
migrantes intercontinentais africanos e asiaticos [incluindo a migracdo forcada de africanos
através do tréfico de escravos]. Mesmo no periodo de 1945 a 1975, quando a Europa se
tornou uma zona de destino importante, o numero daqueles que deixaram a Europa para
irem para outros continentes constituiu cerca de metade do total global de migrantes
intercontinentais. Esta centralidade é, naturalmente, algo irdnica quando se sabe que os
movimentos nativistas e racistas que se multiplicaram nos paises europeus durante a década
passada procuram representar a Europa como um continente fora do tempo, estavel,
imperturbado, ameacado por hordas de imigrantes estrangeiros, especialmente os de pele

negra, castanha ou amarela.". 32

Nao é apenas “algo irdnico”, naturalmente, que aqueles cuja manifesta diferenca, e cujo
estatuto social como concorréncia econdmica, € tdo prontamente denunciada pela cor da
pele, sejam escolhidos pelos neotradicionalistas e nativistas como bodes expiatdrios do seu
proprio sentimento de desilusdo com o mundo moderno. Ndo foi a disseminagdo dos povos e
dos ideais culturais europeus durante a moderna expansdo imperial e colonial do ocidente
gue mostrou o caminho a posterior contra-resposta de africanos, caribenhos e outros, vindos
das ex-coldnias para o Ocidente? Ao contrario da presenca colonial em Africa, que procurava
refazer o mundo impondo a dominagdo politica ocidental e revendo os costumes locais, 3! a
resposta e o regresso dos subditos ex-coloniais para o Ocidente caracterizou-se sobretudo
pela insinuacdo de outro povo e de outras ideias a partir do interior. ** Iain Chambers
descreveu esta situacdo como uma desestabilizacdo da dicotomia colonial do nés e eles: “De
uma parte qualquer chegam os 'eles' que se recusam a continuar 'eles', mas que ao mesmo
tempo recusam tornar-se em 'nds' simplesmente; ou seja, que se recusam quer a renegar as
'raizes' ou 'rotas' que tornam um 'l3' também num 'cd'. %

Exactamente na mesma medida em que a viagem das linguagens visuais e verbais para fora
das fronteiras geograficas da Europa historicamente desprovincializaram a Europa,®® a
alteragdo semantica dos cédigos ocidentais alterou de modo permanente tanto as ex-colénias
como os antigos colonizadores, para o melhor ou para o pior. A este proposito, Salman
Rushdie observou provocatoriamente que o Inglés, “ja ndo uma lingua inglesa, cresce agora
de muitas raizes; e aqueles que antes colonizou estdo a abrir no interior da lingua vastos
territérios para si proprios.”. 3]

Se quisermos estender a didspora até aos seus limites teoricos, a condicdo pode ser lida
inclusive como um testemunho visivel da propria condicdo humana universal. Dessa
perspectiva, o fendmeno social da didspora, e a experiéncia da marginalidade, sao metaforas
universais da configuracdo psicologica do individuo, especialmente na crescentemente
dramatica interseccdo das culturas do mundo de hoje. Esta abordagem baseia-se numa



adaptacao aos estudos pods-coloniais de conceitos psicanaliticos lacanianos acerca da
natureza dividida da subjectividade humana, que é perpetuamente perdida numa viagem de
autodescoberta e de auto-invencao. Como Chambers escreve:

"O sentimento do migrante de ser desenraizado, de viver entre mundos, entre um passado
perdido e um presente ndo integrado, é talvez a metafora que melhor se adapta a esta
condicdo (pés) moderna. Isto pée em relevo o tema da didspora, ndo sé negra, mas também
judaica, indiana, islamica, palestiniana, e conduz-nos ao processo pelo qual as margens
anteriores agora se dobram para o centro.". 138

Noutra ocasido, Chambers desenvolve a ideia de que a arte € um lugar potencialmente
privilegiado para uma abertura no espirito da didspora das representacGes politicas e sociais,
especialmente dado o seu papel na desestabilizacdo e sequente reconstituicdo do significado
das imagens de todos os dias. E através da arte, afirma, que:

as ideias sobre noés proprios, sobre a nossa democracia, a nossa cidadania, a nossa
identidade, s&o historicamente radicalizadas e transmutadas em processos temporais. E aqui
gue elas se tornam questoes abertas e vulneraveis a jornada da interpretacao, a interrupgdo
de uma interrogacdo corrente, temporal... Qualquer narrativa... torna a histéria universal que
muitos de nés pensam viver, mais localizada, limitada, instavel. 1]

Duplo Privilégio e Duplo Fardo

Embora seja importante ter presente esta visdo profundamente metafdrica da condicdo da
didspora como uma espécie de atitude critica privilegiada, gostaria de contrapor que na
pratica quotidiana é precisamente devido a sua visivel diferenca racial que certas
comunidades da diaspora continuam a ser responsabilizadas por um desenraizamento social
que de facto é largamente partilhado. No seio do Ocidente, os membros da diaspora africana
sdo um testemunho visivel permanente da actual condicdo global (como o sdo outros do
Terceiro Mundo), e como tal estdo numa situagdo de certo modo privilegiada para a
representar, no discurso politico e social. Poderiamos ir mais longe e dizer que se espera
deles, por parte do publico em geral, incluindo os membros das suas préprias comunidades,
que representem - sirvam de ilustragao, representem fisicamente, defendam politicamente -
a actual condicdo de globalizagdo e de pds-modernidade. Foi devido a este oneroso fardo
racial de auto-representacao que Kobena Mercer e Paul Gilroy sugeriram, no contexto da arte
negra britdnica, que a longa histéria de expectativas em relagao a “responsabilidade social
do artista (negro)” tem de ser posta em causa. Ao passo que para Locke este fardo
tradicional pesando sobre os artistas negros era uma exigéncia, uma honra até, para Mercer
e Gilroy este peso representacional é visto mais como uma maldigdo: continuamente a
comecar desde o inicio, e a representar o mundo negro (da didspora) como se fosse
monolitico, na sua totalidade, permanentemente. [*°]

Em 1999, um grupo seleccionado de jovens artistas africanos, todos com menos de quarenta
anos, foi convidado a participar numa série de exposicdes e de simpdsios sob o titulo de “Cry
of My Birth” no Art Institute de Chicago. *!! Os organizadores pretendiam que o evento
abrisse novas maneiras de pensar a Africa e a sua arte naquilo que eles baptizaram como
esta “época pds-geografica”. Curiosamente, dos artistas incluidos - Siemon Allen, Ghada



Amer, Moshekwa Langa, Julie Meheretu, e Fatima Tuggar - nenhum vivia em Africa ha
muitos anos. Confirmando singularmente o estudo de Bigman, acima citado, dos quatro
paises cujos naturais dispdem de maior aceitagdo no Ocidente, os artistas de “Cry of My
Birth” eram apresentados como sendo “sul-africanos, egipcios, etiopes e nigerianos”, mas
ndao como membros da didspora, quando na realidade todos o eram. Trata-se de alguns dos
melhores artistas hoje em actividade, e a premissa da exposicao era potencialmente
desafiadora, e no entanto... era representativa de uma vasta tendéncia nas exposicoes de
arte contemporanea africana, que se repete crescentemente a partir de meados da década
de 1990. Estas exposigbes enquadram os artistas, por vezes apesar do manifesto contetddo
dos seus trabalhos, dentro dos limites do discurso identitario. 3! E privilegiam os membros
da didspora como representantes de Africa.

As criticas de Mercer e de Gilroy da representacdo negra poderiam adaptar-se a pratica do
presente grupo de artistas africanos contemporaneos. A arte deles é duplamente privilegiada
e duplamente sobrecarregada. A sua condicdao de transnacionais da-lhes um melhor acesso
as estruturas internacionais de formacgao e de exposicdo, e também véem em dois mundos, a
maneira ha muito proposta por Du Bois. A visdo do mundo que tém é assim privilegiada por
ser mais circunspecta. A sua visibilidade é também maior do que a de muitos artistas
residindo em Africa, uma vez que dispdem de um melhor acesso as plataformas de exposicao
permitidas pelo circuito (sobretudo orientado para o Ocidente) das bienais e das exposicoes
internacionais. ** Ainda assim, tém de carregar um fardo por a entrada deles no mundo da
arte se fazer em grande parte sob condicdo de enunciarem manifestamente, e literalmente,
uma qualquer versao da sua identidade africana na arte que produzem. Como resultado
disso, carregam igualmente o fardo das expectativas do publico de que actuem através da
sua obra como interlocutores para toda a Africa, mesmo que eles proprios tenham uma visdo
critica sobre determinadas situagdes no continente.

Os Objectos da Diaspora

“O que agora se passa politicamente é como um espelho daquilo que
sempre se passou em mim proprio, porque sou um hibrido do
Ocidente e do Oriente”, diz Ghada Amer, uma artista de 38 anos,
nascida no Egipto, que viveu em Franca desde os 11 anos e se
mudou para Manhattan ha quatro anos. “E um choque de civilizagdes
gue manifestamente ndo se compreendem uma a outra. Toda a
minha vida vivi com essas contradicdes.”... "N@o quero que vejam a
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espaco aberto através da arte desta nova didspora é um espago de questionamento, um
espaco onde é possivel objectar contra as concepcgoes de identidade redutoras.

Ghada Amer, uma artista cujas pinturas e instalagbes se situam na vanguarda desta
tendéncia, desafia decididamente tanto a moderna versdao fundamentalista do isldo no seu
pais natal (Egipto) como a nocdo essencialista mais global de “trabalho de mulheres” (Figs.
3, 4). Amer recusa-se a desempenhar o papel do “outro” para o seu publico, ao mesmo
tempo que ndo questiona a existéncia do outro para além das projeccGes eurocéntricas,
como a duvidosa formulagdo de Samuel Huntington de um pretenso “choque de civilizacdes”.
[46] Em contrapartida afirma-se como um “hibrido”, o Unico interlocutor possivel entre
mundos, jogando assim nos dois tabuleiros. Amer estd bem consciente de como o
esteredtipo “artista mucgulmana” a ajudou a “conquistar um publico”, mas tem também
consciéncia de que tal plataforma acaba por ser uma armadilha - um jogo perigoso. 7!
Assim, invoca uma posigdo estratégica, delimitando provisoriamente o terreno intermédio da
subjectividade, o que permitiu que o seu trabalho artistico fosse uma critica das construgoes
populares ocidentais e islamicas/africanas sobre o género e a sexualidade. Depois de ter
vivido em Paris durante cerca de vinte anos, Amer devia ser considerada uma artista
francesa mais do que qualquer outra coisa, apesar de ainda nao lhe ter sido concedido a
nacionalidade francesa. [*®! Mas a arte que realiza, como a sua personalidade publica, é
hibrida e reline multiplas tendéncias/movimentos artisticos, incluindo o minimalismo, a arte
conceptual, o expressionismo abstracto, a arte feminista dos Anos 60, a arte feminista bad-
girl dos anos 80, e a sensibilidade do texto-imagem da arte islamica. 1*°!

Tem sido proposto um nuUmero aparentemente inesgotavel de variacbes e de abordagens
criticas por artistas africanos que adoptaram a didspora como objecto da sua arte: Yinka
Shonibare com a sua homenagem e maliciosa recontextualizagdo dos tecidos estampados
holandeses do comércio africano; Meshac Gaba com o seu extravagante Museu de Arte
Africana Contempordnea, que usa a irrisdo conceptual para desferir alfinetadas na ideia
“Magiciens de la terre” do artista ingénuo africano, e nos artistas que a promovem; Rotimi
Fani-Kayode com a sua sensual adesdao ao olhar apaixonado pelo masculino, no contexto de
uma pratica fotografica visando reconfigurar intelectualmente o ritual sagrado yoruba; e
ainda outros exemplos que o catalogo da exposicdo Looking Both Ways ("Das Esquinas do
Olhar") ilustra.

Até que ponto estara uma arte semelhante também a “aderir a marginalidade”, como
acontece no fendmeno descrito por Gayatri Spivak, em que estudantes de cor em ascensao
aprendem a falar (apenas) para e sobre si proprios de uma maneira que confere poder mas
gue em Ultima analise limita aqueles que supostamente se representam a si proprios? (Um
exemplo corrente: em qualquer mesa-redonda, espera-se de um estudante afro-americano
que dé a perspectiva “da comunidade”, mas ndo é ouvido sobre mais nada). E muito
frequente (seja qual for o lado da mesa em que nos encontremos) interiorizarmos isso
inconscientemente como um dever, tanto quanto como se nos fosse imposto. [*) Nesta
perspectiva, sera o hibridismo ou a didspora o novo essencialismo para a identidade, e sera o
artista pos-colonial o novo “outro”? Serd que aquilo que ha s6 uma década aqueceu a cena
contemporanea, e desarrumou as ideias antiquadas ou rigidas de “nds” e de “o outro”,
comecou agora a esfriar numa nova lingua franca para a arte, como Gerardo Mosquera



recentemente sugeriu? *) O plblico hoje em dia espera que os artistas anunciem a sua
“fronteiridade” do mesmo modo que a geracdao anterior tinha de representar uma
“africanidade” que validasse o seu trabalho para um publico internacional. 53 E, tal como ja
afirmei, este puzzle pode parecer hoje tdo urgente porque o proprio Ocidente € uma zona de
fronteira tao entrecruzada.

A arte marca a fronteira

Se voltarmos ao ponto onde comegdmos, a carte de séjour, vemos
gue Toguo esta criticamente consciente quer do caracter ilusério do
sonho de realizacdo no centro europeu, quer das muito reais
recompensas que esperam aqueles cidadaos africanos que sabem
mexer-se dentro do sistema e encontrar nele um lugar para si. [°3 0
carimbo de visto de Toguo, convertido numa habil peca de escultura
africana em madeira, funciona a varios niveis ao mesmo tempo. Por
um lado, desacredita o preconceituoso sistema internacional de
controlos fronteiricos, que perpetuamente aponta o africano (negro)
como suspeito e potencialmente criminoso, como oposto ao
emigrado trabalhador e idealista que ele ou ela provavelmente sdo.  Fi9 4 Private Rooms,
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sempre fantastico, primitivo, feito a mao, e facilmente transportavel.
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elite da arte contemporanea, cuja carte de séjour de acesso a

corrente dominante € um método estético circunspecto que se inspira na moda das
instalacGes de arte e propSe uma critica da construcdo identitaria. A escultura de Toguo é a
marca da fronteira politica e econdmica entre a Europa e a Africa, que é confundida
demasiadas vezes (e por razBes puramente ideoldgicas) com uma fronteira entre mundos
culturais mutuamente incompativeis. De maneira inteligente, o objecto artistico de Toguo
situa-se literal e seguramente no meio dos dois - mas €& um canhdo disparando
perigosamente rajadas simbdlicas nos dois sentidos. Ndo sera a propria arte uma espécie de
visto de residéncia temporaria entre mundos politicos, geograficos e temporais supostamente
distintos?

A chave aqui talvez seja uma nova énfase na mobilidade do local de enunciacdo, tanto
guanto o objecto de enunciacdo. Lembro-me de ha dez anos me ter chamado a atengdo uma
entrevista entre Thomas McEvilley e Tamessir Dia na qual o artista falava de pinturas que
nao podia expor na Costa do Marfim (onde vivia), com medo da censura oficial, mas que iria
mostrar em Veneza e em Nova Iorque. 541 3 algum tempo que Rotimi Fani-Kayode referiu
gue as suas fotografias, devido ao conteldo decadente ocidental que |hes é atribuido, ndo
seriam provavelmente muito bem recebidas se fossem expostas na Nigéria. [°*! A plataforma
internacional que permite a esta recente geracdo de artistas africanos expor as suas obras
abriu-lhes a possibilidade de serem criticos quanto ao modo como a Africa é vista tanto no



seu pais como no estrangeiro (seja qual for um e outro). Embora o panorama histérico tenha
mudado, e a retorica de “civilizar os nossos irmdos e irmds africanos” tenha sido limada,
estes artistas representam uma continuidade da didspora com as ideias propostas nos anos
20 por Locke, e antes dele por Du Bois.

A questdo crucial nos nossos dias € a seguinte: serda a arte como uma carte de séjour
simbdlica de uma abertura radical, ou serd antes um certificado de dependéncia da fronteira?
Estes artistas que tém a diaspora como objecto, e como objeccdo, estdo, com o seu trabalho,
em posicdo de comentar o mundo, hoje, de maneiras que podem ser bastante
esclarecedoras - para todos nds. Quanto aqueles que trabalham ainda no continente
africano, mas que ndo fazem ainda parte da elite critica transnacional, e aqueles cuja arte
visa outros objectos além da “africanidade” ou da didspora, a luta por uma imagem continua.

John Peffer

*0O presente texto foi originalmente publicado em Laurie Ann Farrell (ed.), Looking Both Ways. Art of the

Contemporary African Diaspora, Nova Iorque, Museum for African Art, 2003.
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Recentemente, foi curador de duas exposicdes sobre a arte da Africa do Sul, e colabora com artigos e recensdes em
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[1] Era o caso na Africa do Sul da era do apartheid. Aqueles que gozavam de liberdade de circulagdo, que estavam
relativamente libertos de uma geografia étnica e da casa-prisdo da raga, que podiam entrar nos seus carros ou num
avido e ir para qualquer parte dentro ou fora do pais sem receio de perder a sua identidade ou sem que o seu
passaporte/bilhete de identidade fosse investigado, tinham também mais liberdade para exprimir as suas opinides
do que a maioria da populagdo. Para a maior parte da populagdo, a liberdade de existir era considerada como uma
contradicdo da liberdade de circular, o que talvez fosse o aspecto mais sufocante do apartheid.

[2] Ver James Clifford, “Diasporas”, in Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Cambridge,
Mass.; Blackwell, 1997. De notar que a tese para a Segunda Bienal de Joanesburgo desenvolveu-se em parte a
partir do texto de Clifford. Ver Okwui Enwezor, "Introduction. Travel Notes: Living, Working, and Traveling in a
restless world", in Enwezor et al.; Trade Routes: History and Geography. 2nd Johannesburg Biennale
(Johannesburg: Greater Johannesburg Metropolitan Council, 1997). Ver também Robin Cohen, Global Diasporas: An
Introduction (Seattle: University of Washington Press, 1997). Clifford e Cohen analisam uma vasta gama de
formagdes e teorias da didspora que vai para além do ambito do presente artigo.

[3] Ver The Oxford English Dictionary, 2@ ed., vol. IV, 1989, Cohen (Global Diasporas, pp. 1-6) defende que a
historia e a metafora do cativeiro de Babildnia,, tradicionalmente visto como um lugar de opresséo, pode também
ser visto como criando um espago cosmopolita para o florescimento da criatividade religiosa e cultural que deu
forma a posteriores definigdes de judaismo. Cohen observa que desde muito cedo a ideia de um povo judeu foi um
produto desta disseminagdo de pessoas e de ideias, que inclusive “por volta do século IV A.C. havia ja mais judeus a
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viver no exterior do que no interior da terra de Israel.” Por extensdo, a dispersdo de qualquer cultura de diaspora no

inteior de paises alheios pode entender-se como sendo simultaneamente definidora dessas culturas dispersas e



como contendo um enorme potencial criativo.

[4] Cohen (Global Diasporas, p. 31) afirma que os termos “didspora africana” e “diaspora negra” ndo eram
habitualmente utilizadas até a década de 1950. No entanto, ja no século XIX, varias permutacdes combinando um
“etiopianismo” afrocéntrico com um tom biblico entre os africanos das Américas prometiam uma quase imaginaria
“patria” (algures) no continente africano.

[5] Clifford, “Diasporas”, p. 250

[6] Ibidem, p. 251.

[7] Ibidem, p. 252. Ver também a analise incisiva e anti-racista de Paul Gilroy da histéria e discurso do Atlantico
Negro como uma contracultura da modernidade (cf. Paul Gilroy, The Black Atlantic: Modernity and Double
Consciousness, Cambridge, Mass.; Harvard University Press, 1993).

[8] Clifford faz esta afirmacdo referindo-se a experiéncia judaica (“Diasporas”, p. 248); é igualmente relevante
quanto a didspora africana.

[9] Ver Edwin T. Ramoran, “Sanford Biggers”, in Thelma Golden, Freestyle, catdlogo de exposicdo (Nova lorque; The
Studium Museum em Harlem, 2001).

[10] Uma identificacdo ambivalente da didspora com a terra-méae pode assumir muitas formas histéricas diferentes,
desde a manifestacdo de afronta colectiva contra a invasdo da Etidpia pela Itdlia fascista em 1935, a oferta de
assisténcia técnica benévola aos paises africanos recentemente independentes na década de 1960, até aos
continuados efeitos historicos do colonialismo e do terror dos colonos na antiga colonia americana da Libéria.

[11] Alain Locke, (ed.), The New Negro, 1925 (reeditado por Simon & Schuster, 1997, Nova lorque), pp. 5-6.

[12] Ibidem, p. 14.

[13] Ibidem.

[14] Vale a pena lembrar que a Howard University, onde Skunder Boghossian comegou a ensinar nos anos 70, é a
mesma universidade onde Alain Locke tinha sido professor de Filosofia.

[15] As notaveis excepcoes a esta tendéncia sdo a inclusdo de Boghossian na exposicdo The American Experience:
Contemporary Immigrant Artists organizada em 1985 por Independent Curators Incorporated, e na exposigao
Ethiopian Passages: Dialogues in the Diaspora no National Museum of African Art, em 2003. Tanto quanto sei, o
trabalho de Boghossian nunca foi incluido numa exposicéo de arte contemporanea da didspora arménia.

[16] Numa recente entrevista em video relacionada com a exposicdo “Ethiopian Passages”, colocaram-lhe a seguinte
pergunta: “A exposicdo esta organizada em torno de ideias de movimento, negociagdes de identidade e experiéncias
de didspora. Como acha que estes temas se reflectem no seu trabalho?” Boghossian respondeu: “Isso é uma
pergunta a que sempre me foi dificil responder: como vejo eu a minha identidade no meu trabalho? Sei quem sou.
Sei onde estou... Gosto de ser um etiope na América... uma cultura abengoada com todas as culturas do mundo.” Ver
entrevista com Elizabeth Harney em www.nmafa.si.edu/exhibits/passages/video.html. Tratava-se claramente de
uma pergunta orientada, que procurava enquadrar previamente a resposta do artista de acordo com a concepgédo
curatorial de Harney. A resposta de Boghossian é particularmente interessante, pois que ilude a definigdo mais
estreita de uma identidade que é negociada a favor de uma autoconsciéncia que abarca o que ha de melhor naquilo
que o mundo da cultura pode oferecer.

[17] Negritude, “o somatdrio total de valores culturais do mundo negro-africano”, na definicdo de Léopold Senghor,
era uma filosofia humanista e um movimento cultural fundado em Paris na década de 1960 por artistas e
intelectuais da Africa francofona e das Caraibas. Inspirava-se em parte no exemplo anterior de W.E.B. Du Bois, no
panafricanismo e no movimento americano New Negro.

[18] Boghossian citado na obra de Cynthia Jaffee McCabe, The American Experience: Contemporary Immigrant
Artists (Nova Iorque; Independent Curators Incorporated, 1985), p. 44.

[19] Ver Elizabeth W. Giorgis, “Skunder Boghossian: Artist of the Universal and the Specific”, em
www.the3rdman.com/ethiopianart/boghossian.html

[20] Rasheed Araeen, “A New Beginning: Beyond Postcolonial Cultural Theory and Identity Politics”, Third Text 50
(Primavera 2000), p. 10. Italicos do original.

[21] Ibidem, p. 11.



[22] Kobena Mercer, “Art and the Experience of African Cities”, in Pep Subiros et al., Africas: The Artist and the City,
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