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Atualização do sensível
Política e arte nas colagens de Gê Viana
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Politics and art in the collages of Gê Viana
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Resumo

A proposta do artigo é analisar as obras
da artista maranhense Gê Viana, em
particular a série Atualização traumática
de Debret. Trata-se de colagens a partir
dos trabalhos do artista francês que
retratam o cotidiano da vida e da
escravatura no Rio de Janeiro das
primeiras décadas do século XIX.
Procuramos abordar a obra de Viana a
partir das reflexões de J. Rancière. O
que pretendemos argumentar é que a
artista faz política nos termos de
Rancière, isto é, re-elabora a memória e
o arquivo da escravidão, construindo um
mundo sensível distinto daquele original
e abre, assim, espaço para o dissenso e
desentendimento. Para fazê-lo, ela
opera embaralhando as posições de
governantes/governados; além das
distinções entre público e privado.

Abstract

This article aims to analyze the works of
the Maranhão artist Gê Viana,
particularly the series Traumatic Update
of Debret [Atualização Traumática de
Debret]. These are collages based on the
works of the French artist that portray the
daily life and slavery in Rio de Janeiro
during the first decades of the 19th
century. We seek to approach Viana's
work from the perspective of J.
Rancière's reflections. What we intend to
argue is that the artist engages in politics
in Rancière's terms, that is, she re-
elaborates the memory and archive of
slavery, constructing a sensitive world
distinct from the original one and thus
opening space for dissent and
misunderstanding. To do so, she
operates by blurring the positions of
rulers/ruled; in addition to the distinctions
between public and private.

Palavras-chave
Teatrocracia, Paradigma, Política,
Rancière, Byung-Chul Han.

Key-words
Gê Viana, Jacques Rancière, Art and
politics, Democracy.

DOI: https://doi.org/10.53000/simbolica.v2i00.5511

1 Introdução

A arte de Gê Viana nasceu de suas experiências como mulher afro-
indígena do interior do Maranhão, que se deslocou para a capital do estado,
onde foi afetada pelo urbano, pela cultura de rua e por seus festivais (Viana,
2020, 2023, 2025). De tal encontro nasceram as suas obras, colagens e lambe-
lambes, que estão nas ruas, à mercê dos(as) passantes apressados(as) ou que
flanam, que estranham e, muitas vezes, desaprovam a arte anônima das ruas,
sob o sol forte da ilha de São Luís ou a chuva dos meses iniciais dos anos



Atualização do sensível
Karina Borges Diaz Nery de Souza | Sabrina Miranda Areco

SIMBÓLICA - Revista de Filosofia da Cultura | v.2, 2026 | e026004

2

anunciando a sua efemeridade. A arte das ruas foi sua primeira professora,
afirma Viana (Osório, 2020):

A pixação foi o primeiro contato de arte que pude ter no meu
bairro. As pessoas em sociedade compartilham ideias,
interesses comuns e divergem. Eu vejo a pixação sempre fora
desse corpo preso do comum. É da nossa natureza esse
querer divergir. Quando eu saio para pixar já é colocada aí uma
ação performática em conjunto, mas é tudo às escondidas. Não
existe um protagonismo nos nossos corpos. A marca é deixada,
isso que importa.

Tal marca deixa um desentendimento sobre o que é bonito ou feio e, por
isso, é política. Pois só há política quando a ordem, vista como natural, é
rompida. O filósofo argelino Jacques Rancière diferencia política de polícia.
Esta última é a que organiza a ordem, partilha o sensível, o que e quem deve
ser visto e ouvido, define lugares a serem ocupados no comum. Já a política
subverte tal partilha e a redesenha, fora da universalidade. Ela é dissenso:

Proponho reservar a palavra política ao conjunto das atividades
que vêm perturbar a ordem da polícia pela inscrição de uma
pressuposição que lhe é inteiramente heterogênea. Essa
pressuposição é a igualdade de qualquer ser falante com
qualquer outro ser falante. Essa igualdade, como vimos, não se
inscreve diretamente na ordem social. Manifesta-se apenas
pelo dissenso, no sentido mais originário do termo: uma
perturbação no sensível, uma modificação singular do que é
visível, dizível, contável (Rancière, 1996, p. 372).

A política é democrática quando é capaz de desfazer o comum construído
pela polícia. E é nesse sentido que podemos analisar a obra de Gê Viana. Este
artigo propõe-se a pensar duas obras da artista, que são intervenções de
colagens em obras do francês Jean-Baptiste Debret. Entendemos tais
intervenções como uma aposta contracolonial (Santos, 2015), sem, no entanto,
impor uma interpretação de seu trabalho. O que seria contracolonizar se o
sentido já está dado? Como pensar sobre a relação entre produção e recepção
da arte em tal perspectiva?

A ideia que pretendemos discutir, a partir da contribuição de Rancière
acerca da partilha do sensível e da diferença entre política e polícia, é que a
arte de Gê Viana contribui com o remodelar da partilha do sensível ao
problematizar a memória colonial e escravocrata, inserindo novas experiências
individuais e coletivas, a partir de sua vida no Maranhão e seu lugar como
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mulher afro-indígena do século XXI. Além disso, ao intervir sobre as obras de
Debret, que são pretensamente reproduções realistas da vida cotidiana, Viana
permite refletir sobre a relação arte-público e a questão da recepção de uma
obra. Ela foi, ao seu modo, também receptora da produção do artista francês
do século XIX e atuou com uma radical autonomia. Estaria, assim, próxima das
ideias de Rancière sobre a recepção da arte.

Jacques Rancière aposta em uma arte cujo sentido não está na intenção
do(a) artista. Ou ela abre para o pensamento e para a democracia ou fecha na
desigualdade entre o(a) artista e o(a) expectador(a). A democracia pressupõe a
igualdade como ponto de partida. Ela, porém, parte também de uma distância,
ou seja, de algo que não seja dado de antemão pelo artista nem pelo
espectador. A interação do receptor com a obra deve ser ativa, o que instaura a
igualdade entre as duas partes do processo, e, também, é remodelada pelo
tempo e lugar vivido. Este artigo se debruça sobre duas colagens de Gê Viana
sobre quadros do pintor francês e as analisa a partir das considerações de
Jacques Rancière sobre política.

2 Debret e Gê Viana

Gê Viana nasceu no Centro do Dete, um povoado do interior do Maranhão.
Centros são origens de povoados, comunidades formadas por um posseiro
(Dete, nesse caso), que buscava terra livre de dono para sair da servidão1,
deixar de pagar foro ou por ter sido expulso da terra em que vivia. Geralmente
era um caçador-coletor, pois sabia sobreviver nas matas, antes da primeira
colheita. Na primeira colheita, familiares e amigos chegavam para habitar e
fazer sua roça. Gê Viana é, portanto, atravessada pelas histórias negras
diaspóricas e indígenas de criação de liberdade. A sua arte, conta ela,
começou quando pegava barro no quintal da avó para transformar em outra
coisa, ou nas colheitas, nas ruas e nos festivais. Desde a brincadeira até a
performance, a partir de memórias de sua família, de suas experiências, no
quintal ou nas ruas, a arte para Gê Viana não está separada da vida vivida.

Nunca pretendeu ser artista, comenta. Quando se mudou para São Luís,
festivais de performance e dança a incitaram a pensar o seu próprio corpo
como um lugar e um “campo de ação” (Oliveira, 2025). Já na graduação em
Artes Visuais, na Universidade Federal do Maranhão, usou a fotografia e a
videoarte como instrumentos para pensar a performance, em suas relações
com a dança e o teatro. Em 2017, fez a série Paridades, baseada no fato de
que sua mãe, como era costume na região, colocava-a, quando criança, para
descansar em um buraco forrado na terra. A escuta de memórias como essas a

1 Termos comumente usados por posseiros no interior do maranhão, ver: Andrade; Santos,
2009, p. 40.
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faz querer vivê-las, diz, e isso é devir (Oliveira, 2025). Essa série a ajudou a
elaborar a relação da arte e a sua identidade. As memórias de sua família
remetiam à identidade indígena, mesmo sem mencionar a palavra indígena,
que é mais ligada à universidade, comenta. Eles falavam de povo do mato,
índio. Outros falavam de parte da família que veio do Ceará.

O mangue é também uma grande influência para a artista. Afirma que a
tecnologia rizomática do mangue a faz entender a multiplicidade de relações de
existência, dos devires das relações, “a invenção de biomas” (Oliveira, 2025).
Ela chama seu trabalho de bioma de imagens e seus processos criativos de
seivas. Estas remetem às conexões das suas colagens que se podem ver nas
ruas de São Luís. Relacionam-se também à experiência que antecede à
imagem (Oliveria, 2025).

Em 2025, participou da exposição Debret em Questão – Olhares
Contemporâneos (2025), no Museu do Ipiranga da Universidade de São Paulo
(USP), junto com 20 artistas contemporâneos(as) que também fizeram
releituras do trabalho do francês. Foi quando Gê Viana apresentou as duas
colagens que serão analisadas neste artigo. Jean-Baptiste Debret, por sua vez,
viveu no Brasil entre os anos de 1816 e 1831. Veio para o país depois de ter
vivenciado episódios da Revolução Francesa, como a expansão do movimento
radical jacobino entre 1793-1794. No momento da Restauração monárquica
dos Bourbons (1815-1830), juntou-se a um grupo de artistas e profissionais que
a pedido da corte portuguesa organizou uma Academia de Belas Artes na
Corte. Logo tornou-se o artista oficial da missão, tendo como atribuição mostrar
a força e legitimidade do regime. Ficou até a abdicação do trono por D. Pedro I
(Leenhardt, 2013). Pertencendo a uma tradição artística denominada de pintura
de história, que consistia no retrato de eventos de importância nacional, Debret
pintou nobres e símbolos que ajudaram a constituir uma identidade imagética
da Corte brasileira. Ao lado dessa atividade oficial, produziu as obras que
registram o cotidiano carioca permeado pela violência escravista. Essa pintura
de gênero, de orientação documental, foi apresentada ao público apenas em
1834, quando no retorno à França publicou Viagem Pitoresca e Histórica ao
Brasil. Ao romper com o imaginário idílico europeu sobre o Brasil, imagem que
o Brasil império queria promover (Hanek, 2025), Debret teria atuado como um
denunciador da violência escravocrata.

No cenário francês, o livro tinha apelo comercial devido ao interesse
europeu pelo pitoresco e exótico. Mas esse interesse era já delimitado por
relatos de viagem anteriores, abundantes no mercado editorial: penas, colares
e pinturas dos povos originários. Sua reprodução de povos indígenas, no
Volume I de Viagem Pitoresca…, era de segunda mão, apoiado em outros
relatos. O que há de original é justamente o registro do cotidiano carioca, o que
se afastava, portanto, daquela identidade imagética consolidada sobre a
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população do país. Daí o estranhamento com a obra, que chegou a ser
recusada pela Biblioteca Imperial.

Apenas na década de 1940, o livro foi publicado no Brasil, pela Livraria
Martins e com tradução de Sergio Milliet. Antes disso, seu trabalho foi objeto de
restrita atenção até a década de 1930, quando o modernismo brasileiro buscou,
na tradição e história, elementos estéticos próprios. Mais tarde, foi
transformado em uma referência visual importante do Brasil do século XIX,
presente em várias iniciativas editoriais de divulgação e debate. Suas obras
foram incluídas nos livros didáticos, passando a fazer parte do imaginário
traumático do país.

O tempo de Gê Viana, por sua vez, é marcado pelo fortalecimento de
movimentos políticos que colocaram a democracia, como forma de governo,
em questão. Isso ocorre em instâncias diversas: instituições golpeadas em
diferentes partes do mundo; crise de legitimidade com o fortalecimento do
pensamento autoritário; individualismo assumindo papel de referência central
da vida política, sem a mediação de coletivos como partidos e movimentos que
ajudam na construção de um referencial utópico e coletivo. Estamos falando de
um tempo crítico, de crises combinadas e sucessivas de alcance mundial. As
imagens circulam abundantemente pelas redes sociais, onde também
discursos políticos apelam por uma adesão rápida e absoluta. No Brasil, a
partir dos anos de 2010, ruiu o apoio às alianças políticas que tentaram
articular os setores subalternizados e excedentes no processo de
modernização capitalista (Singer, 2018). O ódio à democracia, no país,
retomava naquele contexto com o fortalecimento de uma posição política que
se recusa a fazer qualquer esforço em relação aos interesses dos setores
subalternizados, operando através de um discurso radical de direita articulado
com o apoio irrestrito às políticas neoliberais.

Mas, o que há de novo? Rancière (2005) indicou a persistência desse ódio
à democracia. O Ocidente se caracteriza por uma oposição de fundo à
democracia real, enquanto se construiu a democracia formal (nos termos de
Marx, fundamentada em uma igualdade abstrata e jurídica) e liberal. As
Constituições elaboradas durante a Revolução Americana e Francesa
encarnam essa abstração e foram o mote dos documentos constitucionais
subsequentes. Tratava-se de limitar e dirigir a participação política, sobretudo
através do instrumento da representação política. A associação entre
capitalismo e democracia foi possível em razão desta limitação, de modo que
se pode falar de democracia eleitoral ou mesmo de elitismo competitivo como
sinônimos dessa forma de governo.

Apesar disso, nos anos de 1990 há uma reelaboração novo um novo do
discurso anti-democrático e uma nova fase repressiva. Isso ficaria evidente na
relação entre a escola e o ideal republicano na França: “Tratava-se no passado
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de transmitir o universal do saber e o seu poder de igualdade. O que se trata
de transmitir hoje [...], é simplesmente o princípio do nascimento, o princípio da
divisão sexual e da filiação” (Rancière, 2005, p. 44). Seria como se o caráter
desigual da democracia estivesse sido revelado, em um contexto no qual
também havia poucos antagonismos a enfrentar especialmente após a queda
do Muro de Berlim. Praticamente todos os governos se definem como
democráticos e há um desgaste, por isso a ideia de democracia como dissenso.
Rancière (2005) identificou tal desgaste, mas se colocou na disputa pelo seu
significado contrapondo-se àqueles(as) que o identificam como uma forma de
governo (Pallotta, 2014). A democracia, para o autor, pode ser entendida
também como forma de vida, e essa experiência desafia os limites da forma de
governo. A noção de Rancière, a partir da polêmica com Platão, é que a
democracia é a própria instituição da política, o que impede qualquer
distribuição pré-determinada de poder. Democracia não significa que todos
estão no comando, mas sim que não existe um conjunto preestabelecido de
instituições, grupos e indivíduos (Rancière, 2005; Vihalem, 2018).

Na esfera da vida estão os elementos que constituem o sensível, isto é,
aquilo que é apreendido pelos sentidos. A arte estaria nesse domínio, mas
como elaboração acerca do sensível. A discussão de Rancière sobre arte e
estética, nesse sentido, está articulada com a ideia de que a definição de arte
depende da criação de um regime estético. Trata-se de uma esfera mais ou
menos delimitada, cujas fronteiras dependem da constituição de um discurso
que define certas criações como artísticas. Como tal, é tanto impreciso como
marcado por um tempo histórico particular e pela relação entre arte e
interpretação. Mais ainda, aquilo que é estético não necessariamente seria
definido como arte. São experiências com certo nível de diferenciação, não-
hierarquizadas, e que em conjunto conformam o que Rancière (2004) chama
de comum.

A política, para o filósofo, é a luta de fazer vir à tona o que não é visto e
nem dito. Por isso a disputa pelo comum, incluindo a própria definição de arte e
dos valores estéticos. Para Pallotta (2004), a reflexão do autor conduziu à
expansão do domínio da política, tratando como tal “objetos que não eram
considerados como parte de um mundo comum de discussão coletiva”. O
alargamento implicou em dois resultados: primeiramente, reconhecer a
qualidade de iguais a sujeitos que a lei considerava inferiores (mulheres,
trabalhadores manuais, entre outros), e, em segundo lugar, reconhecer o
caráter público de espaços onde dominava o poder da riqueza (o espaço das
relações de trabalho). Sujeitos e espaços são reconhecidos como políticos,
antes excluídos, e o reconhecimento dependeu de um litígio, de uma
desestabilização da cena política dada.
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3 Gê Viana e a partilha do sensível

Em Sentem para jantar (2021), Gê Viana trata como político um jantar. A
esfera trivial das refeições é problematizada, o que implica em pensar sobre a
ausência de fronteiras entre público e privado, político e não-político. Na obra
de Debret, podemos pensar em um cerimonial na mesa de jantar que aproxima
senhores(as) e pessoas negras escravizadas: estão no mesmo cômodo, uma
criança negra que está no chão é alimentada por uma mulher que move o
tronco com um pedaço de comida na mão até alcançar o pequeno. Essa
aproximação entre escravos e senhores pressupõe hierarquia, mas não escapa
muito da forma particular de dominação que pressupunha relações cordiais
entre os escravos e escravizados, ainda que o pintor não deixe de mostrar que
quem se senta são os brancos.

Figura 1 - Gê Viana; Sentem para jantar. Lianza, 2021.2

O título da obra do século XIX é Um jantar brasileiro, e a de Viana coloca
os(as) escravizados(as) sentados(as) à mesa. O quadro na parede indica que
eles têm história, têm passado, mas o celular na mão da criança que passa
pela sala de jantar mostra presente/futuro. Têm móveis, mesa farta. Vários

2 Série Atualização traumática de Debret; impressão em jato de tinta com pigmento natural de
colagem digital sobre papel Hahnemuhle Photo Rag 308 g/m2; 29,7 x 42 cm; tiragem 100 + 7
PA.
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aspectos da cena indicam o tempo presente, mas as roupas remetem ao
período escravocrata. A colagem em questão rompe lugares fixados aos(as)
negros(as), causando aquilo que Rancière denominou de desentendimento.
Ela é, portanto, profundamente política, pois embaralha a partilha do sensível,
uma determinada ordenação social dos modos de fazer, modos de visibilidade,
de dizer, de ver e sentir (Rancière, 2009).

Figura 2 - Um jantar brasileiro, de Debret. Hanek, 2025.3

3 Foto: Cecília Bastos/USP Imagens.
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Figura 3 - Levantamento do mastro. Festa do Divino Espírito Santo, de Gê Viana, 2020. Hanek,
2025.4

Aplicação do castigo de açoite (1834) é subvertida de maneira ainda mais
radical. Em Debret, o castigo é mostrado em um espaço público, aplicado
também por uma pessoa negra, assistido por esfarrapados e tristes vigiados
pela força da ordem. Essa obra é convertida em uma festa. Tal como na obra
que tratamos anteriormente, a composição original é mantida: a posição dos
sujeitos, a utilização do espaço e da cena. O pelourinho torna-se, na obra de
Viana, em um mastro da Festa do Divino Espírito Santo. Ricamente adornado,
esses mastros servem para indicar o local da festa e, também, a presença do
Espírito Santo. É o ponto central do festejo. Não há representante da ordem na
colagem de Viana, todos estão ali para o ritual, a partir de um ato de vontade.
Do lado direito, duas pessoas estão acomodadas em uma cadeira tão
confortável que permite que fiquem deitados. Em Debret, nessa posição, estão
duas pessoas exaltadas e machucadas pelos castigos. A marcação temporal
não parece tão central nessa colagem, pode-se ver também objetos
contemporâneos (a bicicleta), mas essas festividades são também momentos
de retomar tradições e, por isso, nessas festas os participantes se vestem para
mimetizar o passado.

4 Foto: Cecília Bastos/USP Imagens
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Figura 4 - Aplicação do castigo de açoite, de Debret. Hanek, 2025.5

A mistura entre as esferas público e privado, na primeira obra, explicita
também a subversão da distinção entre governantes e governados. Não há
senhores na sala de jantar. Na segunda, a expansão do político para a festa é
evidenciada. Tal formulação da artista sobre a obra de Debret implica em
colocar como dito/público/visível o que se esconde, isto é, também as
celebrações e festas que mesclam fé e cultura, como forma de tensionar o

5 Foto: Cecília Bastos/USP Imagens
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comum6. O processo democrático implica a ação de sujeitos que, trabalhando
no intervalo das identidades, reconfiguram as distribuições do privado e do
público, do universal e do particular.

Mas como retratar a experiência escravocrata? Era a obra de Debret uma
peça de denúncia? Se ele pode ser tratado assim em seu contexto e nas
apropriações de seu trabalho no século XX, o debate contemporâneo feito na
América Latina impõe novas leituras. A experiência escravocrata e o
colonialismo têm sido objeto de reflexão na América Latina, desde os estudos
ensaísticos sobre o processo de formação do país passando por abordagens
que ganharam espaço recentemente e que podem ser agrupadas sob a
denominação geral de pós-des-coloniais. As condições particulares de
produção da arte se alteraram, as experiências vividas da artista ocorrem em
um momento em que o trauma escravocrata tem sido enfrentado seja no
domínio do pensamento social e político, seja na esfera da arte. Por isso, os
registros e arquivos são explorados, abertos para atualização, tensionados de
modo a criar novas experiências. Também os traumas da democracia
vivenciados no século XXI deverão ser enfrentados, mas a proposta de Gê
Viana foca na outra esfera, ou seja, aquela que Rancière tratou como forma de
vida.

Gê Viana diz que “existe uma certa facilidade em reorganizar um arquivo
problemático: ele já carrega uma violência explícita, um universo dado para
desmontar, reordenar, tensionar vestimentas, narrativas, gestos” (Oliveira,
2025). A transformação do pelourinho em um mastro do Divino Espírito Santo é
um devir que ocorre não apenas na tela, mas, segundo a artista, é o quilombo
(onde ela viu a festa e a dignidade) a origem da seiva de seu trabalho artístico.
É no quilombo que está a transformação da cena da abjeção àquela da
dignificação da vida. Ela teoriza, assim, que só é possível atualizar Debret a
partir de sua experiência com quilombolas carregando instrumentos, radiolas
de reggae (paredões de caixas de som) de objetos religiosos (Oliveira, 2025).
Atualizar Debret, a partir do trauma, é dignificar aqueles(as) retratados(as)
anteriormente de forma indigna, mas não apenas isso. A sua arte produz
política no nível da partilha do sensível, no modo como redistribui o que pode
aparecer como imagem, como arquivo, como corpo e como cotidiano. Ela
provoca um desentendimento.

Mas o que é o trauma? Segundo Jean-François Lyotard, o trauma não é
simplesmente uma ferida que se recorda ou que se esquece. A partir de Freud,
o autor vai pensá-lo como um choque que o aparelho psíquico não foi capaz de

6 A Festa do Divino Espírito Santo é uma celebração de origem católica, ocorre entre maio e
junho e se encerra no domingo de Pentecostes. No Maranhão, a Festa se distingue pela
presença das caixeiras, mulheres que tocam instrumentos musicais que são chamados de
caixas do Divino; e também por fazer parte das celebrações anuais dos terreiros de tambor de
mina, que são as casas de culto afro-maranhenses.
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registrar, de inscrever simbolicamente. O(a) atingido(a) não se dá conta do
impacto, porque este excede a capacidade do aparelho de apreendê-lo. Esse
excesso não dá margem à representação, pois está demais para ser
processado.

Esse modelo ilumina a estrutura do trauma escravocrata que subjaz à série
Atualização Traumática de Debret. A escravidão é um excesso que jamais foi
plenamente inscrito na memória coletiva brasileira, em parte porque as formas
disponíveis de inscrição, como os livros didáticos, as imagens dos álbuns de
Debret circulando nos séculos XX e XXI, a própria historiografia oficial
operaram como o que Lyotard denomina "política do esquecimento",
representando o passado de modo a pacificá-lo, a dar-lhe uma forma
gerenciável, que permite dizer "foi assim" e seguir em frente. Nesse sentido, a
memória do memorial é politicamente seletiva, pois esquece pela
representação. Ela subordina o passado ao futuro, organizando o que
aconteceu a serviço de uma narrativa coesa e voltada para a sobrevivência do
coletivo. Ao serem incorporadas aos livros didáticos do século XX, por exemplo,
as imagens de Debret, como arquivo que retratava a violência escravocrata de
modo perturbador, foi domesticado e convertido em ilustração histórica, em
memória.

Lyotard coloca que representar um trauma em imagens, em palavras, é
uma forma de fazê-la esquecer. Representar o que deveria permanecer
irrepresentável é convertê-lo em recalque ordinário: "Que massacre! — diz-se
então — que horror! Sem dúvida, houve muitos outros... Invocam-se enfim os
direitos do homem, grita-se: 'Nunca mais acontecerá!', e pronto, tudo está
arrumado" (Lyotard, 1994, p. 38). Os quadros de Debret, ao circularem como
imagem documentária da escravidão, fazem o mesmo, torna o horror tolerável
porque nomeado e arquivado.

Gê Viana, ao intervir sobre esses quadros, não apenas inverte a narrativa,
ou seja, não somente troca a cena da sujeição pela cena da dignidade. O que
torna sua operação distinta, à luz de Lyotard, é que ela parte de uma
experiência que não foi representada, que permaneceu como afeto, que é a
memória vivida dos quilombos, das festas do Divino Espírito Santo, do barro no
quintal da avó, do mangue e sua tecnologia rizomática. Ela ativa uma memória
que não é a do memorial. A "seiva" do trabalho da artista, o quilombo como
origem da transformação do pelourinho em mastro do Divino, é o material que
não teve inscrição no arquivo colonial, que permaneceu fora do comum. Ao
trazê-lo à imagem, Viana atualiza, ou seja, torna presente o que nunca esteve
presente como representação.

Para Lyotard, a tarefa da escrita, da psicanálise, da verdadeira história não
é superar o trauma, mas velar o Esquecido. Em sentido próximo, Octavia E.
Butler (2017), em Kindred, recusa a representação pacificada. Dana, a
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protagonista do livro, é obrigada a habitar o passado escravista e a negociar
com a violência cotidiana da plantation. O corpo de Dana traz para o presente a
marca do passado. Tanto em Butler quanto em Gê Viana, o passado da
escravidão não está encerrado. Em Kindred, ele amputa o braço de Dana,
lembrando que se esquece dessa ferida aberta. Nas colagens de Viana, da
série Atualização Traumática, o arquivo de Debret também é reativado como
litígio no presente.

A arte de Gê Viana mantém aberto o trauma como litígio, como
desentendimento no presente, que é a operação que Rancière reconhece
como política. Assim, a atualização traumática de Viana é, ao mesmo tempo,
um ato político de perturbação da partilha do sensível e um ato de memória
que luta para lembrar que esquece, que preserva a ferida como resistência ao
apagamento definitivo, como litígio.

E, em Rancière, política é litígio. O desentendimento não é um mal-
entendido linguístico nem um simples conflito de opiniões. Ele incide “sobre a
própria situação dos que falam” (Rancière, 1996, p. 13). Trata-se de um litígio
que não se reduz à heterogeneidade de regimes discursivos, mas que atinge a
própria constituição do comum. O que está em jogo não é apenas a
argumentação, mas o argumentável, ou seja, a existência ou não de um objeto
comum entre X e Y, e a capacidade dos interlocutores de apresentá-lo como tal.
Na situação descrita por Rancière, X não reconhece que os sons emitidos por
Y sejam palavras. Aqui, o conflito não é sobre o conteúdo do discurso, mas
sobre a própria condição de quem fala. A política começa exatamente quando
há disputa sobre quem conta como ser falante, sobre quem possui logos e não
apenas voz (phoné). O desentendimento é, portanto, uma disputa acerca da
divisão do sensível, de quem é visível, quem é audível, quem participa do
comum.

Em Gê Viana, o desentendimento aparece como fratura de regimes de
imagem. Ao tomar imagens de arquivo colonial e articulá-las por recorte,
colagem, fotomontagem, sobreposição e deslocamento, ela faz a imagem
como um campo de disputa, onde documento e ficção coexistem sem que um
reduza o outro. Ela não está reivindicando pertencimento à sociedade branca,
o que podemos intuir pela ausência de pessoas brancas na colagem. Ela
instaura uma igualdade e a coloca na cena.

4 Criação/recepção

Mas o que significa essa igualdade? Seria aquela abstrata e sem existência
igualdade de todos?
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Em O Espectador Emancipado, Rancière (2010) conta que foi convidado
por um grupo de artistas a uma reflexão sobre o espectador a partir de livro O
Mestre Ignorante, onde fala de Joseph Jacotot, um pedagogo que, no início do
século XIX afirma que um ignorante pode ensinar a outro ignorante o que ele
mesmo não sabe. Jacotot, expulso durante a Revolução Francesa, teve que
dar aula na Holanda sem saber a língua. A solução foi dar a seus alunos um
livro bilíngue e pedir para que escrevessem em francês o que haviam
entendido. O resultado foi, segundo ele, surpreendente, pois seus alunos
escreveram textos dignos dos melhores escritores da língua francesa. A partir
dessa experiência, passa a defender que a emancipação se dá pela igualdade
das inteligências, criticando a reforma pedagógica de seu tempo que mesmo
quando buscava a emancipação, recolocava a hierarquia entre os(as)
professores(as) ativos(as) e conhecedores(as) e os(as) alunos(as) passivos(as)
e ignorantes. Mesmo quando supunham que os(as) alunos(as) também eram
inteligentes, era sempre uma inteligência de ignorante, que não sabia de que
modo superar sua ignorância.

Tanto a educação, quanto a estética são emancipadoras quando
reconfiguram a ordenação feita pela partilha do sensível. Portanto, é preciso
compreendê-las dentro de um sistema de relações a priori que definem o seu
modo de apresentação.

Em relação aos espectadores de arte, Rancière aponta um paradoxo: não
existe teatro sem espectadores(as). Além disso, ser espectador(a) é percebido
platonicamente como não conhecedor(a), pois permanece diante de uma
aparência. É o contrário, também, de atuar, pois permanece imóvel em seu
lugar. Ser espectador(a) é estar separado(a) ao mesmo tempo do poder de
conhecer e de atuar. A dedução que Platão faz deste paradoxo é que o teatro é
uma ilusão que gera passividade, pois aqueles que assistem saem como se
tivessem agido. O teatro então seria um mal que se deve erradicar em
benefício do conhecimento e da ação, a ação conduzida pelo saber. Uma
comunidade justa não admitiria o teatro. Comunidade governada por um
padrão de medida que define as atitudes de seus membros. O padrão
geométrico da comunidade que define lugares apropriados a cada função
exercida por cada tipo de alma. As de ouro podiam governar, as de bronze, os
artesãos, não tinham tempo nem para a política nem para o teatro. Apenas o
coro e a dança comunitária serviriam como educadoras. A arte verdadeira pode
educar de modo apropriado a ocupação de cada um na sociedade em
oposição ao simulacro da arte que é aparência destinada a iludir.

Os(as) críticos(as) de Platão tentam sair desse paradoxo, conservando,
porém, as premissas. Há um mal no(a) espectador(a) e faz falta um teatro sem
ele. O teatro seria o lugar da ação, em que os(a) espectadores(as) seriam
ativados(as) pela inteligência dos(as) atores/atrizes ou pela energia
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desencadeada pelo espetáculo. O poder renunciado pelo(a) espectador(a)
seria, assim, retomado.

Duas grandes fórmulas opostas derivam dessa inversão, afirma Rancière
(2010). A primeira diz que é preciso arrancar o(a) espectador(a) do
embrutecimento produzido pelas imagens ilusórias. Propõe que se mostre ao
público algo inabitual a qual procuraria dar sentido, como um cientista, e assim,
buscar ações para mudar sua condição. A segunda corrente pretende superar
a distância mesma. O(a) espectador(a) não é mais um(a) observador(a)
racional, mas será arrastado(a) a tomar posse de suas energias vitais. A
primeira é a de Bertold Brecht, a segunda de Antonin Artaud. Para um, o(a)
espectador(a) deveria se distanciar para melhorar sua visão. Para o outro, deve
suprimir toda distância, inclusive a do olhar, para uma participação vital. Ambas
pretenderam suprimir o teatro, retomando, assim, as considerações da crítica
platônica. Platão opunha a comunidade democrática, ignorante e passiva à
comunidade coreográfica guiada pelo ritmo matemático da ação comunitária.
Para os reformadores, o teatro é uma forma comunitária exemplar. É uma
assembleia do povo, diz Bertold Brecht. É o ritual purificador, para Antonin
Artaud. O teatro seria a coletividade vivente em oposição à ilusão mimética.

O teatro faz uma autocritica, a de tornar passivos(as) os(as)
espectadores(as) e trair sua essência de ação comunitária. Coloca-se a missão
de inverter seus efeitos, devolvendo aos/às espectadores(as) a possessão de
si. A performance se torna mediadora do mal do espetáculo e a virtude da
verdade teatral. Quer ensinar aos/às espectadores(as) os meios de deixarem
de ser passivos(as) e tornarem-se agentes de uma prática coletiva.

Em sentido parecido, para Guy Debord, afirma Rancière(2010), a essência
do espetáculo é a visão, a exterioridade, a contemplação, a aparência
separada da verdade. O espetáculo seria a verdade furtada, organizando um
mundo coletivo cuja realidade é esse despossuimento.

Os(as) críticos(as) de Platão propunham, assim, a verdade do teatro contra
o simulacro do espetáculo. Porém, repunham a mesma desigualdade, aquela
mesmo entre o(a) mestre(a) e o(a) ignorante. Os(as) pedagogos(as) que
estabelecem hierarquias possuem a mesma convicção dos reformadores
teatrais. Ambos compartilham a ideia de separação entre os(as)
espectadores(as) passivos(as), ignorantes e os(as) artistas e pedagogos(as)
ativos(as), que possuem um olhar e um saber, definindo uma determinada
partilha do sensível. A mesma lógica da transmissão do idêntico: o que o(a)
aluno(a) deve aprender é o que o(a) professor(a) ensina. O que o(a)
espectador(a) deve ver é o que o(a) artista o faz ver. O que deve sentir é a
energia que ele causa.
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Diz-se que o(a) artista não quer mais instruir o/a espectador(a) ou que
utiliza a cena para passar uma mensagem, que só quer produzir uma forma de
consciência, uma energia para ação. Mas supõe sempre que aquilo que vai ser
percebido, compreendido, é aquilo que ele supôs em sua performance. Supõe-
se também que o(a) mestre(a) saiba a distância correta entre a ignorância e o
saber e o meio de suprimi-la.

Essa visão supõe uma continuidade entre o trabalho do(a) artista e a
reação do público, como se as formas sensíveis de produção da arte tivessem
continuidade com as formas sensíveis de quem as recebe. Modelo pedagógico
de eficácia da arte.

Em A Partilha do Sensível, Rancière (2009) coloca que o poder político das
imagens de mudarem nosso olhar se dá quando seus efeitos e sentidos não
pretendem ser emancipados. Conceitua a imagem pensativa como aquela que
encerra o pensamento não pensado, não atribuível à intenção de quem cria.
Não há como evitar a distância estética que separa os efeitos das intenções. A
arte política é aquela que tem conhecimento que seu efeito passa pela
distância estética.

A emancipação se dá através de um terceiro elemento entre o(a) aluno(a) e
o(a) professor(a), como um livro que ambos desconhecem, como a arte é uma
outra coisa, um terceiro elemento, entre o(a) artista e o(a) espectador(a). Este
terceiro elemento é criticado pela ideia debordiana da mediação como uma
ilusão de autonomia feita pela dissimulação. O rechaço da mediação, ao
terceiro, é a afirmação de uma essência comunitária do teatro. A emancipação,
ao contrário, é a capacidade dos(as) anônimos(as), que se faz através de
distâncias irredutíveis e se exerce por um jogo de associações e dissociações.
Não é o poder de todos(as), como alguma coletividade, mas de cada um.

A arte política produz dissenso, o conflito entre vários regimes sensoriais,
que não precisam ser reduzidos a um. A política da arte é, portanto, a atividade
que reconfigura os quadros sensíveis em que se dispõem os objetos,
rompendo a evidência de uma suposta ordem natural que define os modos de
fazer, de dizer e de ver.

Dito isso, pergunta-se por que a colagem de Gê Viana instaura uma
igualdade no seio mesmo do litígio? Nos quadros de Debret não há litígio, não
há algo em comum que instaure qualquer igualdade. As colagens o instauram,
ao mesmo tempo que à igualdade de cada um com cada um, ou seja, a
democracia. Sua arte não é democrática apenas por ser colada nas ruas da
cidade, mas por não pretender explicar nem formar comunidade, por apostar
no pensamento de cada um que passa pela rua ou pelas exposições.

Sem representar e substituir uma narrativa por outra, ela produz um
intervalo em que a evidência do arquivo colonial perde o chão e o sensível se
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reordena. Ela reorganiza o regime de visibilidade que naturalizou a violência
como imagem histórica (Veras, 2020). A Revista Continente formula esse
procedimento ao dizer que a artista “fagocita” a historicidade de Debret para
produzir uma atualização traumática, inserindo outras narrativas no interior do
quadro colonial (Veras, 2020). Em termos rancierianos, isso mexe na partilha
do sensível porque o arquivo deixa de ser evidência pacificada e volta a ser
litígio no presente.

5 Conclusão

A arte política produz desentendimento, ou seja, o conflito entre vários
regimes sensoriais. A política da arte é, portanto, a atividade que reconfigura os
quadros sensíveis em que se dispõem os objetos, rompendo a evidência de
uma suposta ordem natural que define os modos de fazer, de dizer e de ver.

Se no século XIX, os quadros de Debret incomodaram politicamente por
serem fiéis à configuração do sensível da época (configuração esta que não
deveria ser retratada, para não destruir a imagem de paraíso tropical
construída pelo Império brasileiro), no século XX foram utilizados nos livros
didáticos, apaziguando tal configuração. O sensível organizado pela escravidão
e retratado por Jean-Baptiste Debret é reconfigurado pelas colagens de Gê
Viana, que instaura uma igualdade no regime do sensível. E, ao fazê-lo, insere
neles a democracia, a igualdade de cada um(a) com cada um(a).

Assim, a arte de Gê Viana, ao trazer o quilombo, o quintal de sua casa, o
barro, o mastro, as roupas do Brasil Império em pessoas negras, tal como
vemos na festa do Divino Espírito Santo do Maranhão, como um arquivo
contracolonial, faz pensar no desentendimento que existe pela existência de
quilombos no Brasil. Para usar o conceito de Nego Bispo novamente,
contracolonizar é provocar uma ruptura nos lugares fixados pela polícia colonial.

Por isso, a experiência da artista é perpassada por um trauma da
democracia, mas articulado com um movimento de reelaboração sobre a
história colonial que se faz presente em diferentes espaços culturais e políticos.
Ao colocar em cena imagens que não estão na memória compartilhada do país,
Viana não encerra o significado da sua obra, não representa nem apazigua. A
releitura de Debret pode ser inserida nesse movimento amplo, no qual passado
e trauma não se apagam.
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