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Resumo

Marronismos, bricolagens e canibalismos: percursos de artistas e apropriacdes de

Aimé Cesaire na Martinica contemporanea

Os percursos de artistas martinicanos (artistas plasticos, atores, diretores de teatro), cujas
obras ou trajetorias artisticas sdo afetadas por Aimé Césaire (1913-2008) — poeta,
ensaista, dramaturgo e politico martinicano que foi um dos fundadores, nos anos 30, do
movimento literario da negritude — sdo o ponto de partida deste trabalho. Aimé Césaire
foi o politico mais importante da Martinica pds-departamentalizacdo e, na ilha, € seu autor
mais conhecido. O percurso literario do autor revela influéncias do movimento
surrealista, que pode ser considerado um dos catalisadores, juntamente com sua
experiéncia de estudante negro procedente de uma colénia francesa na Paris da década de
30, do movimento da negritude. Autor de uma obra em que a critica anticolonialista é
acompanhada pela valorizacéo do legado africano na constituicdo da cultura martinicana,
0s versos, trechos de pecas e textos politicos de Aimé Césaire constituem o elemento
predominante em muitas das criacGes e reflexdes estéticas destes artistas. No caso dos
artistas pesquisados, esta influéncia se insere em um contexto em que a arte parece ser,
ao mesmo tempo, um meio de autoconhecimento que passa pela compreensao,
formulagdo e expressdo de uma ‘“caribeanidade” ou da “consciéncia de ser negro”,
inclusive enquanto resisténcia cultural as formas estéticas europeias, dominantes até a
implementacdo da politica cultural elaborada por Césaire nos anos 70, que foi
fundamental para a formacdo de uma identidade cultural martinicana. Assim, seguindo
0 percurso sugerido pelos proprios artistas através de suas obras, busco compreender de
que modo estes resolveram “fazer cultura martinicana” através de artefatos e como o
proprio Aimé Césaire aparece como artefato simbolicamente relevante neste processo,
bem como, através da elaboracgéo destes artefatos e performances, estes se constituem, ao

mesmo tempo, como “martinicanos” e “artistas”.

Palavras-chave: Aimé Césaire — Artistas — Marronismos — Martinica



Abstract

Marronismes, bricolages and cannibalisms: artists’ paths and appropriations of

Aimé Césaire in contemporary Martinique

The paths of martinican artists (visual artists, actors, theater directors) whose works or
artistic pathways are affected by Aimé Césaire (1913-2008) — martinican poet, essayist,
playwright and politician who was one of the founders, in the 30’s, of the literary
movement called “Negritude” — are the starting point of this work. Aimé Césaire was the
most important politician in Martinique during the period that followed the
departmentalization, and is the most well-known author on the island. The author’s
literary path reveals influences of the Surrealist art movement, which can be considered
to have acted as a catalyst (together with his experience as a black student from a French
colony in Paris in the 30’s) for the “Negritude” movement. Author of works that show
anti-colonialist criticism accompanied by the acknowledgement of the importance of
African legacy on the constitution of martinican culture, the verses, plays’ passages and
political texts by Aimé Césaire are the prominent element in many of the creations or
esthetic reflections of those artists. In the case of the artists of this research, this influence
appears in a context in which art seems to be, at the same time, a means of self-knowledge
that includes comprehension, formulation and expression of a new “caribbeanity” or of a
“conscience of being black™ (even as a cultural resistance to European esthetic forms, that
were dominant until the implementation of the cultural policy elaborated by Césaire in
the 70’s, which was fundamental to build a martinican cultural identity). Thus, following
the paths suggested by the artists through their work, I try to reach a comprehension about
how they decided “to do martinican culture” by producing artefacts and how Aimé
Césaire himself appears as a symbolically relevant artifact in this process and, also, how
the elaboration of these artefacts and performances makes them, at the same time,

“martinicans” and “artists”.

Key-words: Aimé Césaire — Artists — Marronismes — Martinique
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Introducéo

Os percursos de artistas martinicanos (artistas plasticos, atores, diretores de
teatro), cujas obras ou trajetorias artisticas sao afetadas por Aimé Césaire (1913-2008) —
poeta, ensaista, dramaturgo e politico martinicano que foi um dos fundadores, nos anos
30, do movimento literério da negritude — s&o o ponto de partida deste trabalho.

A minha descoberta de Aimé Césaire deu-se de forma indireta, através dos
arquivos do antrop6logo Michel Leiris. Inicialmente interessada na relacdo entre os
movimentos artisticos de vanguarda, particularmente o surrealismo, e a antropologia,
iniciei uma pesquisa em seus arquivos etnograficos® em outubro de 2010. Sua trajetoria
de ex-integrante do movimento surrealista e etndgrafo me parecia exemplar para pensar
a relacdo que se estabeleceu na Franca entre surrealismo e antropologia no comeco do
século XX. Embora mais conhecido como africanista, Leiris realizou duas missdes? as
Antilhas francesas (em 1948 e em 1952). Nos arquivos, ha correspondéncias
administrativas referentes a estas missdes, relatorios de viagem, textos de conferéncias
(realizadas nas Antilhas francesas e na Associacdo de Estudantes Martinicanos, em Paris)
e notas de Leiris que serviram a redacdo de Contacts de civilisations en Martinique et en
Guadeloupe, livro de 1955. Nestas notas, encontrei registros sobre a trajetdria intelectual
de Aimé Césaire, que o etnografo conheceu em 1946 e com quem cultivou uma amizade

préxima por toda a vida®.

! Archives du Laboratoire d’anthropologie sociale (CNRS — EHESS — Collége de France)

2 Mantenho, aqui, a nomenclatura utilizada nos arquivos: 1¥® Mission, pour le Ministére de I’Education
nationale, du 26 juillet au 13 novembre 1948 et 2™ mission pour le département des Sciences Sociales de
I’Unesco, du 21 mars au 21 juillet 1952. Na primeira missdo, além das Antilhas francesas, o antrop6logo
viajou também ao Haiti.

3 Ha quatro correspondéncias de Aimé Césaire enderecadas a Michel Leiris nos arquivos. Entretanto, a
maior parte das correspondéncias entre os dois autores encontrem-se nos arquivos da Bibliothéque Doucet,
na Sorbonne, a qual ndo tive a oportunidade de consultar.
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Nascido em Basse-Pointe, comuna rural situada no norte da Martinica em 26 de
junho de 1913, Aime Césaire comecou sua carreira de escritor nos anos 30, durante um
periodo de estudos na Franca. Filho de pai funcionario publico e mé@e dona-de-casa, foi
através de uma bolsa de estudos que conseguiu partir para a Franca, uma das raras
possibilidades na época para um martinicano realizar os estudos universitarios. Sua
experiéncia em Paris em um periodo de efervescéncia cultural e politica, somada a
experiéncia de estudante negro procedente de uma col6nia francesa na metropole,
contribuiu para a formacéo do que mais tarde seria chamado de “movimento da negritude”
(Blérald 1981; Tomich 1979; Amselle 2011; Clement 2011, dentre outros).

Neste periodo, tornou-se amigo do estudante senegalés Léopold Sédar Senghor
(que, mais tarde, foi deputado na Assembleia Nacional Francesa e, apés a independéncia
do Senegal, em 1960, foi seu primeiro presidente), e do estudante guianense Léon-
Gontran Damas, que se tornaram autores expoentes da negritude. Foi através de Senghor
que Césaire adquiriu seus primeiros conhecimentos sobre a histéria e a cultura do
continente africano. Estas experiéncias, somadas a discriminacéo racial sofrida na Franca
por estudantes antilhanos e africanos, contribuiu para a formacdo de associacOes e
movimentos que tomaram a condi¢do de “negros” como o elemento unificador de uma
experiéncia comum.

Neste sentido, a fundacdo da revista L étudiant noir, em 1935, é significativa.
Editada pela Association des étudiants martiniquais en France, que Césaire presidiu entre
1934 e 1935, a revista, lancada com a colaboracdo de Senghor, sinaliza uma clara
orientacdo politica neste sentido, tornando-se um veiculo de ideias em torno da nogéo de
uma identidade negra comum marcada ja em seu titulo, bem como nos textos de seus

colaboradores, antilhanos e africanos.
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A revista faz parte de um conjunto de reflexfes iniciadas em publicagdes
anteriores, tais como a Revue du monde noir, de 1931, e Légitime défense. Esta ultima,
fundada em Paris por estudantes martinicanos, cujo Unico numero data de 1932, foi
diretamente influenciada pelo surrealismo e pelo comunismo, em um contexto de
questionamento dos valores da sociedade europeia, que contribuiu para a elaboracdo de
uma primeira critica ao colonialismo voltada para a incorporagdo dos hébitos e valores
europeus pela burguesia martinicana.

Além de trazer informagdes sobre esse contexto cultural de formacgdo de uma
intelectualidade negra em Paris, 0 que mais me instigou nas notas de Leiris foi a
descoberta dos desdobramentos do movimento surrealista no Caribe, que eu até entdo
desconhecia. Inicialmente, a adesdo ao movimento surrealista por parte dos fundadores
da revista Légitime défense, da qual Césaire e Senghor foram leitores, poderia ser
considerada um dos catalisadores da critica anticolonialista. Esta apropriacdo do
movimento surrealista realizada por estudantes martinicanos pareceu-me um movimento
particularmente interessante a medida que, em um sentido oposto ao da apropriacdo dos
objetos de ‘“‘arte primitiva” realizada pelos surrealistas, indicava uma apropriagdo
realizada pelos habitantes das colonias de conceitos e sensibilidades formadas no
Ocidente (como se fossem artefatos) para uma critica ao préprio colonialismo. A critica
ao colonialismo ja estava presente no movimento surrealista desde o seu surgimento.
Porém, agora se tratava dos “colonizados” falando por si mesmos, e se instrumentalizando
através dos artefatos-conceitos produzidos no/pelo Ocidente.

Meu interesse por esta apropriacdo do surrealismo aumentou ainda mais quando
li sobre a revista Tropiques, lancada por Aimé Césaire, Suzanne Césaire e Rene Menil
(integrante do grupo de Légitime défense), durante o periodo da ocupagdo vichysta na

Martinica. Na época em que as atividades do movimento surrealista cessaram na Europa
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— devido a guerra e, particularmente, & perseguicdo do governo de Vichy na Franca aos
integrantes do movimento surrealista —a Martinica se converteu em um pélo de produgéo
literaria surrealista. Soma-se a isso o fato da Martinica ter sido local de passagem de
artistas ligados a0 movimento surrealista durante a segunda guerra, tais como André
Breton, André Masson, Wifredo Lam e Pierre Mabille rumo ao exilio. Outros intelectuais
exilados, tais como Leévi-Strauss, também passaram pela Martinica neste periodo,
conforme podemos ler em Tristes Tropicos. Se o movimento surrealista havia
influenciado estes intelectuais martinicanos na elaboragdo de uma critica anticolonial e
de um olhar especifico sobre a Europa, que deu origem a um surrealismo caribenho de
contornos especificos, os surrealistas europeus também produziram uma leitura da
criacdo e das populagdes dos tropicos modulado por este encontro. O mesmo ndo ocorreu
com seus efeitos em outros contextos coloniais. Seria possivel conhecer alguns dos
desdobramentos estéticos e politicos desta descoberta de méo dupla? Foi guiada por estes

questionamentos que realizei minha primeira viagem a Martinica, em abril de 2011%,

Na Martinica de Aimé Césaire

O viajante que chegar a Martinica serd surpreendido com a onipresenca da
imagem de Aimé Césaire desde a saida do aeroporto que leva o seu nome. “Aimé Césaire”
é também o nome do teatro municipal que fica no centro da capital Fort-de-France, de
uma escola da periferia da cidade, de um parque® e, desde 2013, ano de seu centenario,

de um museu onde funcionava seu escritorio, localizado no segundo andar do prédio da

4 Devo sinalizar que a pesquisa foi realizada em francés, lingua oficial da Martinica e falada por todos os
martinicanos, e ndo na lingua créole, mais falada entre martinicanos.

5 Parc culturel Aimé Césaire, antigo Parc floral, onde se instalaram os primeiros ateliés do Sermac (Servigo
municipal de Acao Cultural), sobre o qual falarei no proximo capitulo.
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antiga prefeitura de Fort-de-France. Sobretudo na cidade, que governou por 56 anos,
cartazes com a foto de Césaire estdo em Varios locais: na sede da prefeitura, no antigo
palacio de justica, que hoje abriga a maioria dos ateliés de arte do Servico Municipal de
Acéo Cultural, em diversas esquinas.

A convite do diretor do Centre Césairien d’Etudes et de Recherches, cujo contato
havia localizado na internet, acompanhei a marcha que acontece anualmente, todo 17 de
abril, desde a morte de Césaire, até o seu timulo, organizada pelos militantes do PPM
(Partido Progressista Martinicano)®. Estava presente o prefeito de Fort-de-France — o
terceiro desde o ultimo mandato de Aimé Césaire e membro do PPM, partido que desde
sua criacdo governa a cidade —, marcando a solenidade do evento, que contou com a
presenca principalmente de militantes mais velhos do partido e a cobertura da imprensa.
A maioria das pessoas vestia camisetas com o emblema do PPM - um balisier, flor local
de um vermelho vivo -, e a foto de Aimé Césaire, com os dizeres “Merci Césaire” (Murray
1997; Wilder 2009). Algumas carregavam balisiers distribuidos antes do inicio da
marcha. Ao chegarmos ao cemitério, trés grandes coroas de flores foram colocadas no
timulo de Césaire, sendo a primeira pelo prefeito da cidade, enquanto o evento era
documentado pela imprensa local. Varios presentes se esgueiravam na tentativa de ver e
registrar esse momento. Observei que um trecho do poema Calendrier lagunaire de
Césaire estava escrito na lapide, e 0 mesmo foi projetado em um alto falante durante a
colocacdo das coroas de flores no timulo, indicando o roteiro prévio de algumas acdes, 0
que conferia solenidade ao ritual.

Apo0s a homenagem, muitas pessoas tiraram fotos em frente ao timulo e seguiram
para a sede do PPM, localizada na entrada de Trénelle, bairro popular erguido nos anos

50 que abrigou, por iniciativa do prefeito Aimé Césaire, familias oriundas de um éxodo

& O Partido Progressista Martinicano foi criado em 1958 por Aimé Césaire apés sua saida do PCF (Partido
Comunista Francés) em 1956.
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rural ocorrido no norte da Martinica, em um periodo de crise da cana-de-agucar. O terreno
onde hoje se localiza o bairro foi comprado na época pela prefeitura para alojar estas
familias. O envolvimento direto de Césaire com o bairro, o qual visitava regularmente,
além de receber pessoalmente em seu escritorio pessoas recém-instaladas que precisavam
de alguma ajuda mais imediata, contribuiu para um sentimento de fidelidade, admiragéo
e gratidao de seus primeiros moradores a Aimé Césaire, que se expressa na fala de seus
primeiros habitantes.

Na sede do partido, observei as fotos de Aimé Césaire coladas nas colunas e
paredes, além de frases retiradas de seus poemas ou discursos politicos. A maneira como
as pessoas falavam de Césaire o apontavam como um grande lider e uma referéncia. Os
mais velhos gostavam de dizer com orgulho que o conheceram pessoalmente nos tempos
de militdncia. Neste mesmo dia, foi inaugurada uma placa em sua homenagem e
apresentado um projeto de criagdo de uma fundagcdo. Um dos pontos do projeto era a
transformacao do escritorio de Aimé Césaire, localizado no prédio da antiga prefeitura de
Fort-de-France (prédio de dois andares transformado em teatro, o Théatre Aimé Césaire,
no qual a sala de espetaculos esta situada no primeiro andar e a sala de administracédo do
teatro, bem como o antigo escritorio, no segundo), em um local para visitacdo publica.

A primeira impressdo que tive apos este evento foi que o Aime Césaire lembrado
em Fort-de-France era sobretudo a figura politica, do qual os membros do PPM se
apresentam como herdeiros. Pelo tipo de apropriacdo realizada pelo partido, senti um
estranhamento em relacdo a imagem do poeta surrealista e militante anticolonialista
encontrado nos arquivos de Michel Leiris, nos estudos de sua obra literaria e em suas

biografias’.

7 Dentre outros, Kesteloot (1973), Toumsom e Henry-Valmore (2008), Fonkoua (2010), Bouvier (2010),
Davis (1997), e particularmente sobre o periodo surrealista, Rosemont e Kelley (2009), André Breton
(1943), Michel Leiris (1955).
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Acbes como esta demonstram um processo de transformagdo de Aimé Césaire em
uma iconicidade (Herzfeld, 1997) - que ndo cessa de produzir efeitos. Elisabeth Landi,
historiadora e conselheira municipal de Fort-de-France, responsavel pela Mission
Césaire, apresentou, em 2012, trés projetos neste sentido: além da transformacgéo do
antigo escritorio de Césaire em museu e local de visitacdo publica, a transformacéo de
sua antiga residéncia em centro cultural (a prefeitura ja realizou a compra da casa) e a
construcdo de uma estatua de Aimé Césaire na Place de la Savanne, praga central de Fort-
de-France®. A construgdo da estatua de Aimé Césaire daria a praca, conforme aponta
Landi, a primeira estatua de uma personagem da época pés-colonial. No local ha, até o
momento, duas estatuas: a de Pierre Belain d’Esnambuc, capitdo que tomou posse da
Martinica para o rei da Franca em 1635 e da Impératrice Joséphine, primeira esposa de
Napoledo I, nascida na Martinica. A estatua de Joséphine é particularmente emblematica:
€ uma estatua que teve sua cabeca “decepada” no ano de 1991, em um gesto que pode ser
considerado ao mesmo tempo um ato politico e uma intervencdo estética. A estatua
permanece até hoje na praca sem a cabeca, pintada com tinta vermelha na regido do
pescogo.

Além disso, uma ac¢do da prefeitura tem como meta a introducdo da histdria de
Aimé Césaire nos programas dos primeiros anos escolares. Para tanto, desde 2009 séo
distribuidos nas escolas livretos tematicos, em uma linguagem adaptada as criancas, que
dado énfase, a cada ano, a um aspecto da histéria de Césaire, passando, é claro, por sua
producdo literaria. Em 2010, o tema do material didatico foi “Césaire e Haiti”. No ano de
2011, o material foi dedicado a Césaire e Fanon, tendo em vista os 50 anos da morte deste
ultimo (que, dos intelectuais martinicanos que se destacaram no seculo XX, € o0 menos

divulgado na ilha). No ano de 2012 o material foi dedicado a histdria da negritude,

8 Até junho de 2013, apenas o museu havia sido inaugurado.
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narrativa contada a partir do encontro entre Césaire, Senghor e Damas. Em 2013, o tema
foi “Aimé Césaire ¢ o teatro”.

Estes episddios inserem-se em um processo de iconizacdo de Aimé Césaire
realizado por mdaltiplos agentes. Paralelamente a estas apropriacBes realizadas no
contexto politico partidario, descobri outras formas de producdo de iconicidades

(Herzfeld, 1997) que serdo o foco desta tese.

Uma conversa entre artistas

- Césaire, “nouveau ancétre”

- Artista. Politico por acaso.

- Por insisténcia.

- Convidava os artistas martinicanos que conhecia em Paris para voltarem a
Martinica.

- O que seria da Martinica, do cenario cultural da Martinica, se ndo fosse a politica
cultural colocada em pratica por Césaire?

- Césaire pagou bolsas de estudos para aqueles bailarinos estudarem na escola de
danga do Senegal.

- E a propaganda que a direita fazia, dizendo que autonomia era sindbnimo de
independéncia e que os martinicanos iriam perder os direitos sociais do Estado francés?
Césaire e 0 PPM eram pela autonomia, mas cerca de 70% das pessoas votaram contra. E
Césaire ficou do lado da maioria das pessoas.

- A miseria que era a Martinica antes da departamentalizacéo.

- J'’habite une blessure sacrée, j ’habite des ancétres imaginaires!
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- Nao, ndo se lia Césaire. Nos liamos no livro de historia “nossos ancestrais, 0s
gauleses”.

- Césaire teve que ir pro Panthéon, virar autor nacional, para poder entrar nos
programas escolares.

- Era como uma espécie de rei africano, falava com as pessoas na rua.

- O homem simples que era Césaire.

Estas foram basicamente as notas de campo que fiz naquele dia de maio de 2012,
quando escutei aqueles trés artistas a quem tinha sido apresentada conversarem sobre
Césaire. De certo modo, escutei muitas vezes frases e ideias semelhantes ao longo da
minha pesquisa com os artistas. Eles me falavam da “revolucdo cultural” que Césaire
havia promovido na Martinica, gragas a criacdo do Sermac — Servigo Municipal de Agédo
Cultural da prefeitura de Fort-de-France — no final dos anos 70, tivessem ou néo sido seus
frequentadores, concordassem ou ndo com a atual administragdo. Falavam de um periodo
em que a “descoberta da negritude” se dava através da pratica artistica. Falavam das
descobertas de espetaculos que vinham do Senegal, do Haiti, de Cuba, se apresentar
anualmente no Festival de Fort-de-France, trazendo maneiras de representar, cantar,
dancar, vestir-se, até entdo desconhecidas. Falavam do clima de “comunidade” que havia
no parque municipal onde estavam instalados os ateliés do Sermac, onde jovens de classe
média e da periferia frequentavam as oficinas gratuitas e aprendiam a percussdo no
tambor, o bélé, que até entdo era uma dancga que sé havia no campo, pintura, escultura,
teatro, fotografia, cerdmica, cestaria. E que ndo tinham hora para sair daquele espaco
sempre aberto no meio da cidade, mas a0 mesmo tempo proximo das periferias de onde
vieram tantos jovens timidos, curiosos, desafiadores, talentosos. Também nédo tinham

hora para sair no periodo de criagdo dos espetaculos multi-ateliés, criacbes conjuntas de
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espetéaculos para serem apresentados nos festivais de Fort-de-France, ou nos intercambios
com grupos internacionais de teatro convidados, como o Théatre de Liberté de Mehmet
Ulusoy, que mais de uma vez esteve na Martinica para criagdes conjuntas com o atelié de
teatro e de desenho e pintura, que entdo se empenhava na confeccdo de cenérios e
figurinos. N&o havia muito dinheiro. Entéo os cenarios eram feitos de sucatas e materiais
recolhidos da natureza, a0 mesmo tempo instigando a criatividade dos participantes da
cenografia e definindo um estilo. Também ndo havia muito dinheiro para o pagamento
dos animateurs (os professores dos ateliés) que aceitavam trabalhar pelo que a prefeitura
pudesse pagar, independente das horas trabalhadas, sé para estarem ali, fazendo parte
daquele acontecimento cultural novo na histéria da Martinica.

Os ex-alunos (stagiaires) também se lembram com saudade daquele tempo.
Muitos foram para Paris prosseguir os estudos em teatro, letras ou artes plasticas. Alguns
ficaram por l&. Os que retornaram, em sua maioria, se transformaram em artistas plasticos,
atores e atrizes, dancarinas e dancarinos, diretoras e diretores de teatro reconhecidos na
Martinica. Alguns trabalham ou trabalharam como animateurs no Sermac, outros
seguiram diferentes caminhos. N&o conheci esses artistas através do Sermac, mas o
Sermac esteve presente no percurso de muitos artistas que aparecem nesta tese. Atraves
da politica cultural implementada por Césaire, a “arte” aparece como uma forma de
fabricacdo de autenticidades que conecta uma série de valores que se forjaram no percurso
do movimento da negritude e das apropriacdes surrealistas na Martinica, tais como
“origens”, “resisténcia”, “desalienacao”, “identidade”.

Para os artistas que viveram este periodo, alem disso, a arte era um meio de
autoconhecimento que passava pela compreensdo, formulacdo e expressdo de uma

“caribeanidade” ou da “consciéncia de ser negro”, inclusive enquanto resisténcia cultural
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as formas estéticas europeias, dominantes até a implementagdo desta politica cultural,
fundamental para a formacéo de uma identidade cultural martinicana.

No periodo da pesquisa com os artistas — entre marco e agosto de 2012 e maio e
junho de 2013 — busquei conhecer aqueles que se consideram de alguma forma
influenciados por Césaire e/ou que se utilizam de seus conceitos, poemas, episodios
biogréficos, como artefatos em suas cria¢fes artisticas que, por sua vez, transformardo
estas ideias e conceitos em artefatos. Ao todo, realizei 29 entrevistas com 19 diferentes
artistas. Muitas vezes, as entrevistas funcionaram como uma forma de estabelecer um
contato inicial, que poderia ou ndo virar um contato mais proximo.

Conheci os trés artistas plasticos de quem mais me aproximei — René Louise,
Christian Bertin e Victor Anicet — de maneiras distintas. O primeiro, durante uma visita
ao local onde atualmente funcionam as oficinas do Sermac (Servico Municipal de Agéo
Cultural) de Fort-de-France, onde René Louise foi animateur por trés décadas. Assim
como eu, o artista estava fazendo uma visita ao local, e foi através dele que pude conhecer,
através de relatos de percursos afetivos (ndo apenas dele, mas de outros artistas a quem
ele me apresentou), um pouco mais sobre esta obra de Césaire que pode ser considerada
formadora de “identidades” e artistas. Christian Bertin foi um contato fornecido por uma
colega da UAG (Université des Antilles et de la Guyane) onde realizei um curso como
ouvinte em 2012. Ao saber de meu tema de pesquisa, ela me forneceu o telefone de um
artista que havia entrevistado para a sua dissertacao de mestrado “que eu ndo podia deixar
de conhecer”, visto que havia falado muito da influéncia de Aimé Césaire no seu trabalho
artistico. Finalmente, fui apresentada a Victor Anicet em uma palestra na UAG por um
amigo que trabalha nos arquivos departamentais. Através de seus artefatos, conceitos e
reflexdes sobre sua préatica artistica, pude perceber, ainda que parcialmente, alguns efeitos

do encontro entre Césaire e 0s surrealistas.
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Marronismo, bricolagem e canibalismo, assim, foram temas que emergiram de
conceitos elaborados pelos artistas e seu método de trabalho, onde “bricolam” em suas
obras “artefatos de historia” martinicanos, elementos encontrados no meio ambiente,
poemas de Aimé Cesaire, conceitos. Victor Anicet e René Louise fazem parte de uma
geracdo particularmente interessada na formacéo de uma identidade cultural martinicana
através da arte, o que indica uma influéncia dos debates surrealistas e modernistas de
Aimé Césaire. Christian Bertin, de uma geracao posterior, traz, em suas obras, um olhar
sobre a Martinica contemporanea no qual emergem historicidades paralelas, como a
escravidao, o periodo de formacdo das periferias de Fort-de-France nos anos 50 e a
influéncia do prefeito Aimé Césaire, as ambiguidades da relacdo com a metropole no
periodo posterior a0 movimento da negritude.

A tese estd estruturada da seguinte forma: no capitulo 1, busco mostrar o0s
desdobramentos do surrealismo na Martinica em seus efeitos na modulagdo de uma
sensibilidade estética e de um discurso politico. Particularmente nas Antilhas francesas,
com a adesdo ao movimento surrealista de Légitime défense e, posteriormente, a
apropriacédo do surrealismo pelo grupo de Tropiques, 0 movimento se mostrou como um
agenciamento presente na formacdo de uma primeira critica literaria ao colonialismo
europeu que, mais tarde, teria reflexos no conceito de negritude formulado por Aimé
Césaire e em seu discurso anticolonial.

No capitulo 2, trabalho com a ideia de Césaire como icone (no sentido de Gell,
1998) e iconicidade (Herzfeld, 1997), cotidianamente e performaticamente produzido
como resultado de diferentes tentativas de materializacdo. No capitulo 3, descrevo como
as ideias de autores como Césaire passam a ser apropriadas pelos artistas, atraves,
primeiramente, do trabalho nas periferias realizado pelo Sermac, que é apresentado a

partir das narrativas de alguns de seus primeiros integrantes.
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No capitulo 4, sigo os artistas e seus artefatos para compreender de que forma
realizam as apropriacdes de Césaire e seus conceitos. Assim, acompanhando o percurso
sugerido pelos préprios artistas através de suas obras, busco compreender de que modo
estes resolveram “fazer cultura martinicana” por meio do uso e producéo de artefatos, e
como o proprio Aimé Césaire aparece como artefato simbolicamente relevante neste
processo. Por fim, o capitulo 5 sera uma continuacdo do capitulo 4, no qual me
concentrarei nas obras do artista plastico René Louise, que aparecem como indices de
multiplas agéncias pelas maos deste “artista-xama”.

Através deste percurso, sugerido pela experiéncia com os artistas e seus artefatos,
pretendo, por fim, demonstrar como a transformacdo de ideias e memorias de

2 13

experiéncias foram transformadas em objetos que tém propositos “filos6ficos”, “anti-

29 ¢¢

coloniais”, “estéticos” ou “existenciais”.
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Capitulo 1: Caribe Fantasma

The most vital thing is to re-establish a personal, fresh,
compelling, magical contact with things.

The revolution will be social and poetic or will not be.
(Aimé Césaire, Calling the Magician:

A Few Words for a Caribbean Civilization)®

O titulo deste capitulo € uma apropriagdo livre de “Caraibe Fantdme: The Play of
Difference in the Francophone Caribbean”, um artigo no qual o especialista em literatura
caribenha J. Michael Dash (2003) analisa os impactos do surrealismo na producéo
literaria da Martinica no século XX. Porém, diferente de uma analise literaria, meu
propdsito é estender as implicag¢oes dessa “afetagcdo” compreendida sob um ponto de vista
etnografico. O propdsito do capitulo sera assinalar algumas convergéncias - sinalizadas
em multiplas redes politicas e estéticas as quais alguns personagens associados as
apropriacdes do surrealismo na Martinica estiveram vinculados - e ndo enveredar por uma
histéria do movimento e seu legado nas Antilhas Francesas. Tais convergéncias, como
tentarei demonstrar nos proximos capitulos, foram e permanecem sendo mencionadas por
“actantes” (Latour 2005) diversos, envolvidos na discussdo e produ¢ao do que chamam
“arte martinicana”. E sobretudo para compreendé-las no contexto no qual os artistas as
descrevem, que esse capitulo empreende um exercicio de contextualizacdo no qual o
surrealismo serd conhecido em relacdo a outros movimentos, projetos e debates

frequentemente citados como criticos, transformadores e relevantes.

**k*k

9 Césaire, Aimé. “Calling the Magician: A Few Words for a Caribbean Civilization” [published in Haiti-
Journal, 20 May 1944]. In: Fijalkowski e Richardson. Refusal of the shadow: surrealism and the
Caribbean. London, New York, Verso: 1996: 121
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O surrealismo ndo se restringe a um movimento estético da vanguarda europeia
vinculado aos questionamentos dos valores ocidentais, empreendido por um grupo
especifico de artistas no periodo do entre-guerras. A definicdo do movimento em termos
meramente estéticos tampouco daria conta de seu alcance, visto que, desde o inicio, 0
surrealismo buscou se afirmar, mais do que como uma forma de intervencao poetica,
como um projeto de revolucdo existencial. Neste sentido, a Déclaration du 27 janvier
1925 redigida por Antonin Artaud e assinada pelos primeiros integrantes do
movimento!! um ano apds o Primeiro Manifesto Surrealista, de 1924, pode ser tomada
como uma afirmacao deste projeto: “Le SURREALISME n'est pas un moyen d'expression
nouveau ou plus facile, ni méme une métaphysique de la poésie; Il est un moyen de
libération totale de I'esprit et de tout ce qui lui ressemble. Nous sommes bien décidés a
faire une Révolution”. Para Artaud, assim, a forma poética serviria como um instrumento.
E o que podemos ler ja no primeiro paragrafo da Déclaration: “Nous n'avons rien a voir
avec la littérature, mais nous sommes trés capables, au besoin, de nous en servir comme
tout le monde™*?.

Do mesmo modo que a literatura poderia ser um instrumento através do qual se
buscava uma revolucdo existencial, a relacdo desses artistas com conceitos, objetos,
formas musicais e estéticas criadas pelos entdo chamados “povos primitivos” — uma
categoria utilizada pela antropologia moderna — se transformou igualmente em um dos

elementos que poderiam ser utilizados como uma via de acesso a esta transformacao.

Aliado a certas concepcdes de primitividade — e, as vezes, associado a esta — a nogéo de

10 Fonte: http://melusine.univ-paris3.fr/Tracts_surr_2009/Tracts_I_2009.htm#par_23

11 Assinaram a declaracdo: Louis Aragon, Antonin Artaud, Jacques Baron, Joé Bousquet, J.-A. Boiffard,
André Breton, Jean Carrive, René Crevel, Robert Desnos, Paul Eluard, Max Ernst, T. Fraenkel, Francis
Gérard, Michel Leiris, Georges Limbour, Mathias Liibeck, Georges Malkine, André Masson, Max Morise,
Pierre Naville, Marcel Noll, Benjamin Péret, Raymond Queneau, Philippe Soupault, Dédé Sunbeam,
Roland Tual.

12 Fonte: http://melusine.univ-paris3.fr/Tracts_surr_2009/Tracts_I_2009.htm#par_23
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inconsciente também afetou autores vinculados ao movimento surrealista. A relagdo entre
inconsciente e primitividade foi frequentemente aludida nas experimentacoes,
intervencgdes e analises sobre novas formas e processos criativos de autores ligados a
publicacdo Documents (1929 e 1930). Como observou Benoit de L'Estoile, um novo
discurso em termos “primitivistas” resultou da descoberta de uma “arte primitiva”. Desse
modo, “le primitivisme combine des traits associés au discours évolutionniste, qui
subissent une inversion de sens (ainsi, ce qui était décriee comme ‘sauvagerie’ est valorisé
comme ‘originel” ou primordial), tout en pouvant s'allier avec 1'attribuition d'un caractére
positif de la difference” (2007:43).

Em sua andlise sobre o uso do categoria “primitivo”, Torgovnick (1990) o
descreve como parte de uma construgdo discursiva do Ocidente que, ao criar, através de
um tropos especifico, o “Outro”, estabelece um discurso sobre si préprio. Desse modo, a
definicio de “primitivo” modula e informa a imagem de modernidade (e,
consequentemente, a imagem que os “modernos”/ “ocidentais” fazem de si proprios), de
modo que os conceitos de “primitividade” e “modernidade” encontram-se indissociados.
Assim, “Euro-Americans begin as controlling subject, using tropes to describe the
primitive Other. But they sometimes end by adopting the tropes in their perception of
self” (Torgovnick, 1990: 11). O exemplo por exceléncia dessa postura é encontrado em
L’Afrique Fantome, que, segundo a autora, “provides a good example of Leiris’s tendency
to rewrite himself by rewriting his relationship to Africa” (Torgovnick, 1990: 105). A
“Africa” aparece, neste caso, como o locus privilegiado de representagio do “primitivo”.
Conforme a autora, “for Euro-Americans, then, to study the primitive brings us always
back to ourselves, which we reveal in the act of defining the Other” (Torgovnick, 1990,

11). Enquanto construgdo discursiva indossociavel da ideia de modernidade, “the
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primitive can be — has been, will be (?) — whatever Euro-Americans want it to be. It tell
us what we want it to tell us” (1990: 9).

“Moderno” e “primitivo”, enquanto dois poélos de uma mesma construgdo
discursiva, remete igualmente a “Grande Divisdo Nos/Eles” de que fala Latour (1994):
“A partig@o interior dos ndo-humanos define uma segunda partigédo, desta vez externa,
através da qual os modernos sdo separados dos pré-modernos. Nas culturas Deles, a
natureza e a sociedade, os signos ¢ as coisas sdo quase coextensivos” (Latour, 1994: 99).
Se, inicialmente, a afetacdo pelo “primitivo” aproximou o fazer etnografico dos anos 20
do surrealismo (Clifford, 1998), ela se desfez com a constituicdo da antropologia
moderna, ficando restrita aos movimentos de vanguarda e a arte moderna. Geiger (1999)
refletiu sobre a recusa da antropologia disciplinar em acolher o primitivismo, em seu
esforco de separar-se “das projecdes etnocéntricas da modernidade sobre os ‘povos
primitivos’ ou a primitividade” (Geiger, 1999: 191). Neste sentido, a imagem de primitivo
apresentada por Torgovnick seria semelhante a imagem da sociedade primitiva enquanto
“imagem espelho da sociedade moderna” apontada por Kuper (apud Geiger, 1999: 190)
que teria motivado o antiprimitivismo na constituicdo da antropologia moderna. O
“componente fortemente antiprimitivista na antropologia disciplinar” (1999: 187),
conduziu-a a um distanciamento da “relacdo com os primitivos que informara a arte
modernista — a saber, 0 questionamento dos valores da civilizagdo moderna” (Geiger,
1999: 6). Este componente estaria relacionado, ainda, a “quebra da mentalidade da
disciplina entdo vigente: diletante, generalista e exoticista” (Geiger, 1999:187). Desse
modo, a antropologia moderna — ou a0 menos um tipo de antropologia moderna —
buscava, em sua constitui¢do, estudar “eclementos nativos” em seus contextos, em busca
de seus “significados culturais para os nativos” (Geiger, 1999: 191). Entretanto, conforme

aponta o autor:
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A antropologia ndo é estranha a um corte caracteristicamente moderno, ou
antes, ao corte como elemento caracteristico da modernidade: o sentido de
ruptura, de destruicdo de um mundo tradicionalmente estavel, a mais-que-
imagem do “tudo que é solido desmancha no ar”. E com isso em mente que se
deve reconsiderar aguele aspecto do periodo inicial e ainda indistinto da
disciplina, de projecdo invertida da sociedade moderna na ‘primitiva’,
conforme desenhado e criticado por Adam Kuper. Dir-se-a que,
formativamente, congenitamente, a antropologia foi ‘modernista’. (Geiger,
1996: 198)

E neste aspecto modernista da antropologia que se encontra a “poténcia critica do
primitivismo” buscada pela arte moderna na antropologia (Geiger, 1999: 186), que
encontramos, no Brasil, na relacdo entre primitivismo e modernismo analisada pelo autor.
Assim, a nocdo de primitivismo afetou o modernismo brasileiro e potencializou a
elaboracdo de um discurso identitario.

Esta afetacdo pelo primitivismo produziu efeitos semelhantes no grupo de
intelectuais martinicanos que fundou, em 1932, a revista Légitime défense, diretamente
influenciada pelo movimento surrealista. Entretanto, suas caracteristicas, como o fato de
ter sido uma revista elaborada por intelectuais de uma col6nia produzindo na metrépole,
e com um dialogo direto com o movimento de vanguarda que acompanhavam in loco,
conferem a esta afetacdo um caréater peculiar. De certo modo, podemos dizer que 0s
autores engajados na publicacdo da revista foram afetados pelos afetos primitivistas dos
surrealistas. Partindo deste efeito, os integrantes da revista produziram um discurso
anticolonialista e identitario, através da tomada para si da ideia de primitivismo como
elemento potencializador. Se eles ndo tinham, na Martinica, “objetos primitivos”,
poderiam realizar o “mergulho surrealista no inconsciente” em busca por uma identidade
martinicana ainda desconhecida.

Para conhecer um pouco mais as marcas desses afetos, faz-se necessario
compreender de que modo os autores ligados a Légitme Défense conceberam suas

relagbes com o surrealismo e de que forma este movimento produziu desdobramentos no
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Caribe. E preciso conhecer alguns dos seus efeitos na modulagio de uma sensibilidade
estética e de um discurso politico. Particularmente nas Antilhas francesas, o surrealismo
foi um dos agenciamentos presentes na formacdo de uma primeira critica literaria ao
colonialismo europeu que, mais tarde, teria reflexos no conceito de negritude de Aimé

Césaire e em seu discurso anticolonial.

Légitime défense: surrealismo martinicano em Paris

O envolvimento de intelectuais martinicanos com o movimento surrealista se deu
jaem seu periodo inicial, quando, em 1932, um grupo de jovens martinicanos residentes
em Paris, formado por Etienne Léro, Thélus Léro, René Ménil, Jules-Marcel Monnerot,
Michel Pilotin, Maurice-Sabas Quitman, Auguste Thésée e Pierre Yoyotte, fundou a
revista Légitime défense. Com um tnico nimero — a revista foi proibida de circular e seus
integrantes perderam suas bolsas de estudos — Légitime défense é considerada o marco
inaugural do surrealismo martinicano. A critica ao racionalismo ocidental e ao
colonialismo, caracterizado, devido as influéncias marxistas da revista, como
imperialismo, volta-se sobretudo ao colonialismo “introjetado” pela burguesia
martinicana. Como podemos ler no artigo Généralités sur ‘I’écrivain’ de coulleur

antillais, de René Ménil:

On objecte que les petites Antilles francaises ont, pendant des siécles,
tellement assimilé les lecons de la civilisation frangaise qu’a I’heure actuelle
les noirs antillais ne peuvent plus penser que comme les blancs européens. Le
mal ne me parait le plus grand. Car je crains qu’il y ait la non pas une
hypocrisie consciente et machiavélique, mais une hypocrisie objective,
inconsciente. Au point de vue économique, il est trés utile a I’Européen que la
pensée du colonisé cadre exactement avec les vues colonisantes ou plus
exactement les serve. (Ménil, 1979 [1932]: 7)
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A critica ao assimilacionismo da cultura francesa pela burguesia martinicana
levou o proprio Ménil, em 1978, no texto de abertura da reedi¢do da revista (1979), a
definir o projeto de Légitime défense como “plus fanoniste avant la lettre que senghorien
ou méme césairiste” (Ménil, 1979: s/n). Este aspecto reaparece em outros textos da
revista, como Misére d’une Poésie, de Etienne Léro: “L’antillais, bourré a craquer de
morale blanche, de culture blanche, d’éducation blanche, des préjugés blancs, étale dans
ses plaquettes I’image boursouflée de lui-méme” (1979 [1932]: 10).

Assim, encontramos nos textos dos surrealistas martinicanos principalmente a
critica a introje¢do, pela burguesia local, dos “valores burgueses” da metropole, o que
inclui o preconceito, negacdo e desejo de distanciamento de tudo o que fosse considerado
negro, que mais tarde Franz Fanon, em Peau Noire, Masques Blancs (1952) sistematizara
a partir de um enfoque psicanalitico.

O surrealismo, sobretudo a partir do debate sobre a questdo do inconsciente que
introduz, tanto ¢ utilizado na elabora¢do desta imagem de “colonialismo introjetado”
quanto oferece uma possibilidade de “libertacdo” aos sujeitos coloniais. Assim, no
manifesto de apresentacdo da revista, seus autores declaram uma dupla adesdo ao

surrealismo e a0 comunismo:

Nous nous adressons ici contre tous ceux qui ne sont pas suffoqués pour ce
monde capitaliste, chrétien, bourgeois, contre a notre corps defendant nous
faisons partie. Le Parti Communiste (111 Internacionale) est en train de jouer
dans tous les pays la carte décisive de 1’Esprit (au sens hégélien de ce terme).
(...) Sur le plan concret des modes figurés de 1’expression humaine, nous
acceptons également sans réserves le surrealisme auquel — en 1932 — nous
lions notre devenir. (Léro et al, 1979 [1932]: 2)

A critica empreendida pelo surrealismo a racionalidade ocidental, voltada para a
sociedade europeia em geral e para a burguesia francesa em particular, foi, assim,
utilizada pelos surrealistas martinicanos em dois sentidos: a critica mais ampla a

sociedade europeia transformou-se em uma critica ao colonialismo europeu, nos termos
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apresentados; a critica a burguesia francesa aplicou-se a critica da burguesia martinicana,
uma vez que esta, “colonizada”, mimetizava seus valores. Este aspecto se refletia na
literatura, trazendo para o campo da arte um debate politico. Assim, em Misére d 'une

Poésie, Léro declara:

D’étre un bon décalque d’homme pale, lui tient lieu de raison poétique. Il n’est
jamais a son godt assez décent, assez empesé. — “Tu fais comme un négre”,
ne manque-t-il pas de s’indigner si, en sa présence, vous cédez a une
exubérance naturelle. Aussi bien ne veut-il pas dans ses vers “faire comme un
negre”. 11 fait un point d’honneur qu’un blanc puisse lire tout son livre sans
deviner sa pigmentation. (Léro, 1979 [1932]: 10)

Se o desejo inconsciente de imitagdo dos valores europeus, considerados “valores
brancos”, por parte da burguesia martinicana se fazia sentir em suas formas estéticas,
estes surrealistas passaram a reivindicar sua ‘“ndo-europeanidade” e “condi¢do de
negros”, reclamando para si a nogdo de primitivismo positivado oferecido pelo
surrealismo. Assim, para os intelectuais martinicanos, o surrealismo foi um instrumento
de liberagdo, no qual a propria “fantasia primitivista” (Foster in Lagrou, 2008: 224), que
considerava, dentre outros, que 0S povos nao ocidentais teriam um acesso mais livre e
privilegiado ao inconsciente, servia como legitimacdo do projeto de emergéncia de uma
identidade antilhana, livre das amarras coloniais. Este aspecto é acentuado também por
Dale Tomich (1979), que argumenta que, ao realizar uma inverséo do sistema de valores
através da positivacdo do primitivo e da condenacdo da civilizacdo ocidental, o
surrealismo apresentou-se como “um modo de libertacdo da mentalidade imposta por
esta” (Tomich, 1979: 364).

Assim, a adesdo ao surrealismo empreendida pelo grupo de Légitime défense, ao
incorporar o primitivismo, deu origem a um debate sobre a necessidade de criagcdo de uma

literatura martinicana vinculada a critica anticolonial e a questdo identitaria. Inicialmente,

seguindo a agenda comunista, o “proletariado negro” era visto como depositario desta
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“autenticidade” (Léro, 1979 [1932]: 12). Assim, a este “proletariado negro” (que, na
Martinica da época, talvez fosse melhor caracterizado pelos trabalhadores rurais das
usinas de acucar) foram projetadas as noc¢des de primitividade vistas como capazes de
constituir uma “auténtica literatura martinicana”. Em Misére d 'une poésie, de Etienne
Léro, fica clara a ideia de criacdo de uma nova poética inseparavel da ideia de revolugéo,
bem como de cria¢do de uma “identidade martinicana”. Assim, a arte como instrumento
da revolucdo (existencial e politica), tal como apresentada nos primeiros anos do
surrealismo, reaparece em Légitime défense introduzindo questdes especificas da
sociedade colonial caribenha. Nove anos mais tarde, na Martinica, a relagdo entre arte e
politica se acentuara com o surgimento da revista Tropiques, agora no contexto da

Segunda Guerra Mundial.

Tropiques: surrealismo como resisténcia na Martinica

Se Légitime défense pode ser considerada o marco inaugural do surrealismo
martinicano, foi com a revista Tropiques(1941-1945) que o surrealismo se consolidou na
Martinica. Tropiques se constituiu desde o inicio como uma revista de oposi¢do ao
governo de Vichy instalado na Martinica. Criada por Aimé Césaire®, Suzanne Césaire e
René Ménil, a revista teve 14 nameros, com uma interrup¢cdo em 1943 devido a censura.

Assim, configurou-se principalmente como um movimento literario de resisténcia
que, com uma influéncia do surrealismo, representava um projeto cultural de criacdo de
uma revista literaria que levava em conta o contexto cultural martinicano em suas

especificidades. Segundo Aimeé Césaire, um de seus idealizadores,

13 Aimé Césaire, na época, ndo exercia nenhum cargo politico. Assim como os fundadores do grupo, era
professor de literatura no Lycée Schoelcher em Fort-de-France.
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Nous ne voulions pas faire une revue de culture abstraite, mais, autant que
possible, appréhender dans le contexte martiniquais la réalité martiniquaise,
la bien situer. Nous voulions que cette revue soit un instrument qui permette
a la Martinique de se recentrer. (...) Nous pensions qu’un tel programme serait
de nature a aider les Martiniquais a acquérir une certaine conscience d’eux-
mémes. (Césaire, Aimé, “Entretien avec Jacqueline Leiner”, grifos da autora.
In: Tropiques: 1941-1945, Collection Compléte. Paris, Jean-Michel Place,
1978, p. IX).
No contexto da ditadura de Vichy, seus autores eram submetidos a censura prévia,
0 que fez com que tivessem que recorrer a diversos recursos estilisticos para driblar o
controle. O estilo surrealista foi um artificio constante. Mais do que um recurso estilistico,
0 surrealismo era, entretanto, concebido como uma arma politica nas maos dos
martinicanos, fazendo da revista “um projeto a0 mesmo tempo poético e existencial,
cultural e politico” (Berthet, 2008: 63).
O grupo de Tropiques havia sido leitor de Légitime défense e de outros autores
surrealistas, além de René Ménil ter sido coeditor da propria Légitime défense. Mais uma
vez, pelo contexto em que a revista foi produzida, em pleno regime de excegéo, acentua-

se a ligacdo entre poética e politica mediada pelo surrealismo nas Antilhas. Como mais

tarde explicou Aimé Césaire, em entrevista a Jacqueline Leiner:

Nous avions voulu faire une revue culturelle... Mais parce qu’on ne pouvait
rien faire d’autre! Il falait étre extrémement prudent; n’oubliez pas que nous
étions soumis a la censure, le culturel pouvait passer, a la rigueur, a condition
de faire trés attention! (Césaire in Leiner, 1978: VIII)

Assim, Césaire acentua que Tropiques era 0 Unico espaco de resisténcia possivel
para aqueles intelectuais naquele momento. Seus textos, de diversos colaboradores,
concernem dominios variados, como a poesia, a etnologia, a historia, o folclore antilhano,
ensaios e criticas literarias, ensaios sobre a fauna e a flora antilhanas. A propria busca
pela defini¢do de uma “antilhanidade”, que passava tanto pelas especificidades culturais

quanto historicas e geogréaficas da ilha, constituia uma forma de resisténcia a assimilacéo.
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Ndo é possivel encontrar, nos primeiros ndmeros, um didlogo mais direto entre
surrealismo e colonialismo, uma vez que a revista era produzida sob censura. Poemas e
textos sobre arte eram predominantes. Além da linguagem poética ser um instrumento
mais eficaz para driblar a censura, textos como “Naissance de notre art”, de René Ménil,
publicado no primeiro nimero, de abril de 1941 — que, ao debater sobre “arte martinicana”
discutia, igualmente, “identidade martinicana” — ndo eram vistos como potencialmente
ameacadores pelo regime. O mesmo se pode dizer sobre “Léo Frobénius et le Probléme
des Civilisations”, de Suzanne Césaire que, ao trazer a leitura do antropo6logo a respeito
das “civilizagdes africanas”, propde, sutilmente, elementos para a discussdo da questéo
da negritude martinicana.

Em Tropiques, destacam-se os textos de Suzanne Césaire, que talvez sejam os que
mais revelam a afetacdo primitivista, no sentido surrealista. A escritora Suzanne Roussi
Césaire (1915-1966) foi uma das idealizadoras e colaboradoras ativas da revista, onde
esta publicada a maior parte de sua obra literaria. Foi casada com Aimé Césaire, que
conheceu durante a faculdade de letras em Paris. Segundo o escritor Daniel Maximin,
“dans les années 30-40 a Paris, elle était de cette génération de jeunes femmes antillaises
conquérantes de liberté et d’égalité” (Maximin, 2009: 17) e foi a iniciadora de uma
importante linhagem de escritoras antilhanas. A onipresenca do nome de Aimé Césaire
na Martinica, somada a uma postura muitas vezes machista nos meios intelectuais e
sobretudo politicos na Martinica (onde, quando é aludida, geralmente é como “Mme.
Césaire, esposa de Aimé Césaire”) tém ocultado a breve mas brilhante contribui¢do

literaria desta autora, sendo um nome muito pouco mencionado na Martinica.

14 Sobre Suzanne Roussi Césaire: Wilks, Jennifer M. Race, Gender & Comparative Black Modernism.
Luisiana State University Press, 2008; Maximin, Daniel. “Suzanne Césaire, fontaine solaire”. In: Le grand
camouflage, Ecrtits de dissidence (1941-1945). Paris, Seuil, 2009. Ha também inimeras referéncias a
Suzanne Césaire em Martinique Charmeuse de Serpents, de André Breton.
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Em seu ensaio Misére d’une poésie. John-Antoine Nau, verdadeiro manifesto
canibalista contra a literatura doudouista de carater exotizante até entdo dominante na
Martinica, Suzanne Césaire se insurge contra a “Littérature de hamac. Littérature de sucre
et de vanille. Tourisme littéraire”, terminando por declarar: “La poésie martiniquaise sera
cannibale ou ne sera pas” (Césaire in Tropiques n. 4, 1942: 50). O canibalismo de Suzanne
Césaire aproxima-se a imagem de Deleuze e Guattari de um “fluxo descodificado,
desterritorializado, que corre demasiado longe” (Deleuze e Guattari, 2010: 501),
insinuando-se como uma linha de fuga do surrealismo europeu, ainda muito
territorializado, segundo os autores, na maquina desejante europeia. A definicdo do
martinicano como “homem-planta” trazida por Suzanne Césaire em “Malaise d’une
civilisation”, de 1945, evoca uma verdadeira imagem de rizoma (Deleuze e Guattari,
1995):

Qu’est-ce que le Martiniquais?

- L’homme plante.

Comme elle, abandon au rythme de la vie universelle. Point d’effort pour
dominer la nature. Médiocre agriculteur. Peut-étre. Je ne dis pas qu’il fait
pousser la plante; je dis qu’il pousse, qu’il vit en plante. Son indolence? celle
du végétal. Ne dites pas: “il est paresseux” dites: “il végeéte”, et nous serez
doublement dans la vérité. Son mot préféré: “laissez porter”. Entendez qu’il
se laisse porter par la vie, docile, Iéger, non appuyé, non rebellé —
amicalement, amoureusement. Opiniatre d’ailleurs, comme seule la plante sait
I’étre. Indépendant (indépendance, autonomie de la plante). Abandon a soi,
aux saisons, a | alune, au jour, plus ou moins long. Cueillette. Et toujours et
partout, dans les moindres représentations, primat de la plante, la plante
piétinée mais vivace, morte, mais renaissante, la plante libre, silencieuse et
fiere.

Ouvrez les yeux — Un enfant nait. A quel dieu le confier? Au dieu Arbre.
Cocotier ou Bananier, parmi les racines duquel on enterre la placenta.
(Suzanne Césaire, “Malaise d’une civilisation”, in Tropiques n. 5, 1942: 45)

A questfo da definicio da identidade martinicana, Suzanne Césaire respondia com
uma imagem de devir, rizomética até mesmo na relacdo com as raizes.

No segundo numero de Tropiques, de julho de 1941, um importante

acontecimento é anunciado em suas Ultimas paginas: a passagem pela Martinica de André
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Breton, André Masson e Wifredo Lam, evento que marca a historia da revista e do

movimento surrealista.

André Breton e a descoberta da Martinica surrealista

O viés surrealista, presente desde o primeiro nimero de Tropiques, se acentuou a
partir da passagem de André Breton pela Martinica em 1941, rumo ao exilio em Nova
lorque. Breton conheceu a revista por acaso, ao entrar em uma loja de Fort-de-France em
seu primeiro dia de passeio pela cidade, ap6s o confinamento no campo de concentracdo
de Lazaret. Em seu ensaio dedicado a Aimé Césaire, Un grand poéte noir, de 1943%,

Breton descreve este encontro:

C’est dans ces conditions qu’il m’advint, au hasard de 1’achat d’un ruban pour
ma fille, de feiulleter une publication exposée dans la mercerie ou ce ruban
était offert. Sous une présentation des plus modestes, c’était le premier
numéro, qui venait de paraitre & Fort-de-France, d’une revue intitulée
Tropiques. 11 va sans dire que, sachant jusqu’ou I’on était allé depuis un an
dans I’avilissement des idées et ayant éprouvé 1’absence de tous ménagements
qui caractérisait la réaction policiére a la Martinique, j’abordais ce recueil avec
une extréme prévention... Je n’en crus pas mes yeux: mais ce qui était dit 1,
c¢’était ce qu’il fallait dire, non seulement du mieux mais du plus haut qu’on
pat le dire! (Breton [1943] in Césaire, 2009: 78)

Marcado pelo signo do acaso, esse encontro foi importante em diversos sentidos.
Para Breton, ele representou primeiramente a descoberta de um grupo de intelectuais
surrealistas em atividade em pleno governo de Vichy, e para sua surpresa, nos trépicos,
que foram ao mesmo tempo cendrio de momentos de inquietagdo e incerteza na parada
obrigatoria em direcdo ao exilio, de maravilhamento e curiosidade pelo desconhecido.

Como observam Rosemont & Kelley,

150 ensaio serviu de prefacio a edi¢do de 1947 de Cahier d’un retour au pays natal.
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Indeed, Andre Breton and others regarded Tropiques as the movement’s best,
most exciting, and most relevant vehicle during the war years. Nazi invasion
had made it impossible for the Surrealist Groups in Paris, Prague, Bucharest,
Brussels, and Copenhagen to function openly, and most European surrealists
sought refuge in New York, London, Havana, Buenos Aires, or Mexico. For
five long years, then, 1941-1945, Fort-de-France - the capital of Martinique -
was recognized as one of the liveliest points on the world surrealista map.
(Rosemont & Kelley, 2009: 61, 62)

Com a descoberta do grupo de Tropiques, veio a descoberta de Aimé Césaire,
autor que Breton ajudou a divulgar mundialmente com a publicagéo de Cahier d 'un retour
au pays natal em Nova lorque em 1947. Vale assinalar que a obra havia sido publicada
pela primeira vez em Paris em 1939, na revista Volontés, mas ndo havia tido uma grande
repercussao. Entre a primeira e a segunda edi¢des, Cahier d’'un retour au pays natal foi
publicado em 1943 em Havana por iniciativa da escritora Lydia Cabrera, que fez a
traducdo da obra para o espanhol, e de Wifredo Lam, que fez as ilustracdes.'® O artista,
alias, era um dos surrealistas que se encontrava em Fort-de-France em 1941 a caminho
do exilio em Havana.

A passagem pelo Caribe (ou, no caso de Lam, o retorno) representou uma virada
em relacdo a propria atitude e as preocupacfes surrealistas dos primeiros anos do
movimento. Se, em sua fase inicial, a “fantasia primitivista”, a apropriagdo
descontextualizada de artefatos étnicos, o papel dos sonhos e do inconsciente e a flanerie
(a0 invés das viagens de descoberta) constituiam as caracteristicas principais do
movimento (Lagrou, 2008), a passagem pelo Caribe durante a Segunda Guerra
redimensionou seu discurso anticolonialista, culminando com a produgéo de uma

narrativa de viagem surrealista. Essa mudanga nos anos 40 no contexto da Segunda

Guerra promoveu uma espécie de reconfiguragdo das questdes iniciais do movimento,

16 Estas edigBes do poema sofreram sucessivas alteracdes do autor. A edicdo definitiva de Cahier d’un
retour au pays natal, com prefacio de Petar Guberina, publicada pela editora Présence Africaine, data de
1956.
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que, se ndo sdo totalmente abandonadas, passam a ser percebidas com outras nuances e
em outra escala. As sociedades caribenhas, por exemplo, nas quais a ideia de um
“primitivo” autdctone parecia desafiada ja em seu momento de constituigdo, ofereciam-
se como versdes ampliadas dos proprios artefatos criados pelos surrealistas: se estes “se
tornavam” surrealistas ao serem retirados de seus contextos originais de producéo,
aquelas “se tornavam” caribenhas a partir do contato de multiplas culturas retiradas de
seus “contextos originais”.

Deste modo, a presenca dos surrealistas europeus no Caribe nos anos 40 trouxe a
possibilidade de produgdo de uma “etnografia surrealista”, tanto pela “atitude surrealista”
— presente ndo apenas em André Breton e André Masson, mas partilhada por dissidentes
do movimento!’, como Pierre Mabille, Michel Leiris —, quanto pelo caréter “hibrido e
heteroglota” da proprias sociedades caribenhas (Clifford, 1988: 175). Por suas
caracteristicas constituintes, o Caribe apresentava-se como o lugar ideal para o
surgimento de uma ‘“‘etnografia surrealista”, uma vez que, como assinala Clifford, “o
surrealista etnogréfico, diferentemente tanto do tipico critico de arte quanto do
antropo6logo da época, se delicia com as impurezas culturais e com os perturbadores
sincretismos” (1998: 149).

Dash (2007) acentua que foi no Caribe e na América do Sul que o surrealismo
produziu um didlogo longo e substancial sobre a questdo da relacéo entre a Europa e 0s
seus outros coloniais. Embora considere que o periodo de interacdo entre a vanguarda
francesa e 0s escritores caribenhos seja pouco estudado, o autor assinala que a passagem

destes surrealistas pelo Caribe, em especial André Breton e Pierre Mabille®, “inaugurou

17 James Clifford (1998) classifica como uma “atitude geral surrealista” a visdo ndo apenas de integrantes
do movimento, bem como de dissidentes, presente em uma geracdo de intelectuais europeus, tendo em
mente, segundo o autor, “a visdo de Susan Sontag (1977) sobre o surrealismo como uma difusa — e talvez
dominante — sensibilidade moderna” (Clifford, 1998: 175).

18 Dentre outros, “La jungle” (sobre Wifredo Lam e sua obra); “Memories of Haiti”; “The haitian
panorama”; “The Loas speaking in Govis: sorcery and clairvoyance in Voodoo Religion”
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uma forma de narrativa de viagem que quebrou com a recusa da especificidade e prosa
descritiva defendidas no manifesto de Breton de 1925” (Dash, 2003: 94). Esta forma de
narrativa, assinala Dash, “lancou um novo discurso antropoldgico que marcaria as
principais tendéncias inovadoras nas narrativas em francés sobre o Caribe dos anos 50
em diante” (idem).

Em primeiro lugar, Breton e Mabille ndo encontraram um “outro lugar ndo
contaminado no Caribe” (idem). Ao contrario, encontraram lugares marcados pela
presenca colonial europeia nos quais suas crises politicas eram reproduzidas localmente,

como atesta o regime vichysta de Amiral Robert na Martinica. Conforme Dash,

Estranged as they where from their own cultural origins these chastened
revolutionaries were more open to questioning their own utopian cultural
reflexes, accepting the interplay of cultural difference and discovering
themselves through the other societies they encountered. (Dash, 2003: 94)

E necessario enfatizar, porém, que este encontro revelador com as sociedades
caribenhas ndo coincide com a descoberta da situacédo colonial por parte dos surrealistas.
Sem duvida a descoberta in loco redimensionou a imagem dos autores a respeito da
situacdo colonial no Caribe, embora ela ja fizesse parte das principais preocupacdes dos
surrealistas desde o inicio do movimento. Além de “enfaticamente anticolonialistas”,
como assinala Lagrou (2008: 221), surrealistas como Breton mantinham contato com o
grupo de Légitime défense em Paris, o que ja havia Ihes dado uma visdo mais aproximada
da realidade da vida nas Antilhas francesas se comparado a maioria dos europeus
(Rosemont, 2008: 10). Isto ndo atenua, € claro, o impacto causado pela “dupla experiéncia
do milagre dos tropicos e do horror colonial”, como assinala Michel Leiris em seu ensaio
sobre Martinique charmeuse de serpents (Leiris, 1992: 88).

Obra de André Breton e André Masson (que colaborou com textos e ilustragdes)

em muitos aspectos Martinique charmeuse de serpents pode ser considerado um
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exemplar de etnografia surrealista. Para Dash, o livro possui uma ligagdo com L Afrique
Fantdme de Leiris: “The key to understanding the exemplar sensitivity of the travel
narratives of the Surrealists in the Caribbean in the 1940s lies perhaps in the earlier
journey of Michel Leiris through Africa”, segundo Dash (2003: 95)!°. Como observa
Peixoto, “situado entre literatura e antropologia” L Afrique Fantdme é assumida por

Leiris como um experimento:

O carater experimental de A Africa fantasma é expressamente sublinhado por
seu autor, que afirma ter escrito o livro sob o efeito das experiéncias vividas
(o surrealismo, a literatura e os valores da civilizagdo ocidental), na tentativa

de articular o que se passava dentro e fora, “em sua cabega” e em torno dele.
(Peixoto, 2007: 30, 31)

No caso da experiéncia de André Breton na Martinica e de Pierre Mabille no Haiti,
as questdes que os norteavam ndo coincidiam exatamente com a preocupacao de Leiris
com a ambiguidade entre o “jogo permanente entre a confissao (...) € uma ciéncia que tem
como caracteristica primeira seu apoio na experiéncia vivida” (idem), embora a
instabilidade entre a subjetividade (no caso, uma subjetividade surrealista, sedenta pelo
magico e pelo acaso) e uma narrativa objetiva se fizesse presente. A solucdo encontrada,
no caso de Leiris em L Afrique Fantome, foi a da descontinuidade da narrativa. Segundo
Dash:

The discontinuous nature of the narrative, the oppenness to objective chance,
and most of all the displacement of the object of ethnographic study acquire a
new urgency for Breton and Mabille in their accounts of their journays through
the Caribbean in the 1940s”. (Dash, 2003: 95)

Para o autor, a Africa de Leiris permanece com o “outro irredutivel, uma auséncia

que resiste em ser contida em um discurso etnografico” (idem). Deste modo,

19 Para além desta influéncia de L Afiigue Fantéme em Martinique charmeuse de serpents, o livro também
pode ser considerado um renascimento simbdlico de A Africa fantasma, que teve exemplares destruidos
pelo governo em Vichy em 1941, mesmo ano da passagem de Breton pela Martinica no contexto deste
regime. (Sobre a proibicdo da venda e destruicio dos exemplares de A Africa Fantasma pelo governo de
Vichy, ver Peixoto, 2007: 20).
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The journal turns inward and focuses on the traveler’s own imaginative
processes, becoming a self-ethnography that tracks the writers self-doubts and
anxieties and a “sucession of flashes related to objective facts as much as to
external things (lived, seen or heard about)”?°, This account of a journey of
futility and self-interrogation through a zone of elusive specificity can be seen
as an important precursor to Breton’s Martinique charmeuse de serpents,
which probably could have been called “Martinique fantéme”. (Dash, 2003:
96)

Assim, para Dash, do mesmo modo que Leiris na Africa, Breton busca uma
“Martinica mitica, exdtica” que se choca com a realidade colonial da capital Fort-de-
France, o que explica a fragmentacédo da narrativa. Antes mesmo de desembarcar, Breton
é detido no campo de concentracdo de Lazare, de onde serd liberado alguns dias depois,
mas permanecera na cidade sob constante vigilancia?!. Fatos como esse tornardo
impossivel ndo levar em conta 0s acontecimentos contemporaneos, tdo presentes na ilha
da Martinica quanto na Europa. E neste contexto que Breton conhece Aimé Césaire e 0
grupo de Tropiques. Segundo o autor, a descoberta de Césaire, e particularmente do
Cahier d’un retour au pays natal, “oferece um momento de iluminagdo neste mundo de
sombras” (Dash, 2003: 96), mas a presenca do governo de Vichy e as marcas do
colonialismo tornam impossivel uma narrativa meramente de exaltacdo do espago
tropical.

Os fragmentos narrativos de Martinique charmeuse de serpents trazem a marca
desta ambiguidade. Em Dialogue Créole, encontramos um dialogo poético com Masson
permeado por observacdes subjetivas sobre a beleza perturbadora da ilha. Mesmo na
situacdo de exilio a que estavam submetidos, os autores ainda parecem achar possivel o

encontro com o ideal primitivista: “Thus, beyond all the obstacles created by civilization,

20| eiris, 1996: 89 apud Dash (2003: 96).

21 Note-se que Lévi-Strauss estava no mesmo navio que Breton, rumo ao exilio para Nova lorque. Sua
passagem pela Martinica esta registrada em Tristes Tropicos: “Naquela terra francesa, a guerra e a derrota
sO havia apressado a marcha de um processo universal, facilitado a instalagdo de uma infeccéo duradoura,
e que jamais desapareceria por completo da face da terra, renascendo em um ponto quando enfraquecesse
em outro” (1996 [1955]: 28). No autor, a Martinica, ja contaminada pelo contato com a “modernidade” em
sua face mais cruel, ndo despertou nenhum interesse etnografico em particular.
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a mysterious secondary communication would still be possible between people based on
what originally united them, and what separated them” (Breton ¢ Masson, Dialogue
Créole). Em uma narrativa mais objetiva, em “Troubled Waters”?2, Breton descreve sua
chegada, a ida para o campo de concentracdo, a confrontacdo com a realidade colonial.
Fragmentac&o de tipo semelhante encontramos em A Africa Fantasma de Leiris, em que

a subjetividade do autor e a realidade do colonialismo se alternam na narrativa.

O Caribe magico de Michel Leiris

Se o0 encontro entre André Breton e Aimé Césaire foi mediado pelo surrealismo,
curiosamente, o encontro entre Michel Leiris e Aimé Césaire, que se transformou em uma
solida amizade para toda a vida, passou a margem das conexdes surrealistas entre a
Europa e o Caribe do comeco dos anos 40. Ao contrario de André Breton, André Masson,
Pierre Mabille e Wifredo Lam, Michel Leiris ndo viveu a experiéncia do exilio durante o
governo de Vichy. Sua primeira viagem as Antilhas francesas e ao Haiti data de 1948%,
a convite de Aimé Césaire, a quem havia sido apresentado dois anos antes em Paris, e
deu-se no contexto de uma misséo do Ministere de I’Education Nationale (no @mbito da
celebracdo do centenario da abolicdo da escraviddo nas Antilhas francesas) e do Ministére
des Affaires étrangeres (Direction générale des Relations culturelles). Em entrevista a

Sally Price e Jean Jamin (1988), Leiris declara:

Il y a une chose qui est, pour ce qui me concerne, digne de remarque, c’est
que, de méme que j’aimais dans le jazz le mélange, le c6té “métis” du jazz —
qui c’est formé a partir de racines africaines et grace a des apports de la
civilisation occidentale —, de méme j’ai aimé les Antilles a cause du “clash”
culturel qui s’y est produit. (Leiris in Price e Jamin, 1992: 19)

22 Utilizo nesta tese a versdo em inglés da obra (Martinique snake charmer), de 2008.
2326 julho a 13 novembro de 1948
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Assim, ao contrario da espécie de “fantasia primitivista” que orientou a primeira
viagem de Leiris a Africa, é o “clash” cultural que torna as Antilhas, a seu ver, fascinantes.
Uma narrativa mais subjetiva permeada pelo olhar surrealista de Leiris para o Haiti e as
Antilhas francesas esta presente em seu ensaio Antilles et poésie des carrefours. No texto,
apresentado como uma conferéncia em Port-au-Prince na véspera de seu retorno apos sua
breve estada de um més na ilha?* em 1948, o aspecto magico e a “beleza convulsiva” dos
rituais de vodu que presenciou no Haiti dominam a narrativa, sob um viés bastante
subjetivo, e a nogdo de carrefour, marcada pelo aspecto poético, parece ser a chave da
transicdo para a nocdo de contacts que norteou sua principal obra sobre as Antilhas
francesas®.

Segundo Leiris, o periodo de trés meses de viagem entre as Antilhas francesas e 0
Haiti que se encerravam com a conferéncia haviam sido marcados “pelo signo da magia™:
“Et si je dis ‘féerie’ soyez assurés que ce n’es pas la simple fagon de parler; je crois
pouvoir établir (...) que les trois mois en question relévent bien de la “féerie” ou, si vous
les préférez, furent de la poésie vécue” (Leiris, 1992: 67). Para o autor, a dimensédo de
“poesia vivida” se deveu sobretudo a estada na Republica do Haiti, que considerou um
“coroamento” mais do que uma “conclusao” de sua viagem. Na conferéncia, Leiris fez
questdo de ressaltar a dimensao subjetiva de sua experiéncia na ilha e compartilha-la com
a audiéncia: “Il va sans dire que de telles ‘impressions’ — dont j’aimerais vous faire part
— ne sont rien qu’impressions, c¢’est-a-dire: réactions provoquées par un contact de seule
surface, a fleur de peu si I’on peut dire” (Leiris, 1992: 68). O autor esclareceu que falaria

de “impressdes”, ndo apenas devido ao seu pouco tempo de permanéncia na ilha, mas

24 | eiris esteve no Haiti de 24 de setembro a 26 de outubro de 1948, como encarregado de uma missdo do
Ministére des Affaires Etrangeéres, Service de Relations Culturelles. Esta foi a Gnica viagem que o etndgrafo
realizou ao pais.

%5 Contacts de civilisations en Martinique et en Guadeloupe (1955).
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sobretudo devido ao “choque emotivo” que viveu durante sua estada. Este “choque
emotivo” configura a imagem poética que elaborou das Antilhas.

O autor considera as Antilhas como um “verdadeiro carrefour”, no sentido de
“lieu de rencontre (...) de groupes humains hétérogenes et de courants de civilisations
orientés dans les sens les plus différents, véritable chaudron de sorcicre ou s’est ¢laborée
I’une des mixtures les plus rares et les plus chatoyantes” (Leiris, 1992: 70). Este carrefour
ndo é visto por Leiris apenas como um sincretismo cultural, mas em seu aspecto de uma

poética da magia no cotidiano:

Il me faut m’expliquer plus a fond sur cette notion du “carrefour”, point
d’intersection, pivot de rose des vents ou croisée de chemins qui me parait
I’équivalent, dans le domaine de 1’expérience poétique, a ce qu’était ce point
fixe dont ont parle les alchimistes, authentique carrefour lui aussi puis-qu’il
s’agissait du lieu immuable et absolu d’ou rayonnaient les forces universelles
en méme temps que du centre unique de convergence ou toute la diversité du
monde se résolvait. (Leiris, 1992: 71)

A definicdo de carrefour para Leiris é abertamente poética, e baseia-se em uma

noc¢do de imagem poética surrealista:

Voici André Breton qui, vers les débuts de 1’époque surréaliste, formule quant
a ’image poétique 1’exigence suivante: ce ne sont pas deux réalités éloignées
I’une de I’autre qui doivent étre rapprochées mais deux réalités totalement
étrangeres qu’il s’agit d’unir en un composé dont les éléments, liés par une
sorte de miracle qui est, précisément, la poésie, se présentent, pratiquement,
comme a tel point disparates que si ce composé mérite bien encore le nom
d’“image” il ne saurait plus, en tout cas, étre question d’y voir une métaphore
puisque les deux éléments ainsi traités sont trop hétéroclites pour qu’il puisse
y avoir de commun entre eux le moindre élément de comparaison donné
d’avance. (Leiris, 1992: 73, 74)%

26 A imagem poética surrealista da realidade caribenha, segundo a qual o encantamento e a poténcia provém
justamente de seu “carater composito, até mesmo contraditdrio, inerente a toda beleza” (Leiris, 1992: 75)
levou Edouard Glissant a considerar Leiris como uma figura chave entre os etnografos surrealistas de seu
tempo, influenciando —o0 na confec¢do de uma teoria das socialidades caribenhas, por ele designada poética
da relacdo. Falarei mais adiante sobre a influéncia de Leiris na poética da relagdo de Glissant.
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Além do “carater compdsito e contraditdrio” que exerce tamanho fascinio entre
os surrealistas, Leiris ainda encontrou nas Antilhas francesas um lugar onde era possivel
realizar uma auto-etnografia, através da possibilidade de auto-reconhecimento na
diferenga dada pela “mistura de exotismo e familiaridade” que encontrou nestes
territorios franceses dos tropicos: “comme si, m’inspirant du grand poéte Aimé Césaire
et de son Cahier d’un retour au pays natal, j’avais voulu que les Antilles fussent, pour
moi aussi, le lieu ou s’accomplit un retour” (Leiris, 1992: 76), reflete o autor apos relatar
o episddio em que numa manha, “sob o sol tropical e a decoragdo suntuosa de uma
vegetacdo luxuriante” se viu diante de uma jovem pastora negra, “apparition franchement
africaine”, a entoar uma cangdo que o remeteu diretamente a sua infancia na Franga,
confrontando-o com “un de ces carrefours mentaux ou I’on se sent comme étourdi ou
égaré, dans um état d’incertitude délicieuse qui tient a ce qu’on est en face de quelque
chose qui semble étre a la fois le comble de I’insolite et le comble du familier” (Leiris,
1992: 76).

Leiris via todo um “potencial poético” no clash cultural produzido no Caribe — e
produtor do Caribe —, constitutivo de sociedades hibridas que pareciam saidas diretamente
da imaginacdo de um surrealista. No caso especifico das Antilhas francesas, ainda havia
o0 aspecto de familiaridade deslocada de seu contexto original que tanto agradava seu olhar
surrealista. Quanto ao Haiti, Leiris encontrou o aspecto do sagrado ou maravilhoso que
compara a poesia carnal, vivida, nos rituais de vodu, que também ndo escaparam ao seu
olhar surrealista: “c’est dans les cérémonies et dans les danses vaudouesques, dans ces
especes de ‘carrefours’ ou de points de rencontre représentés par les unfor, que j’ai trouvé
cette féerie dont je vous parle avec tant de conviction” (Leiris, 1992: 82). No texto da
conferéncia, Leiris ndo faz nenhum tipo de relato descritivo das cerimonias que assistiu,

mas, ao contrario, faz uma apreciacao do ponto de vista do impacto causado pelos rituais
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que parece dialogar diretamente com o conceito de teatro da crueldade de Antonin Artaud
(1999):

Il n’en reste pas moins que dans toutes les manifestations de ce genre
auxquelles il m’a été donné d’assister j’ai trouvé — si je m’en tiens au seul
point de vue esthétiqgue — une satisfaction, un sentiment d’étre comblé,
qu’aucun spectacle d’Occident (sinon, peut-étre, les courses des taureaux, a
cause de leur allure de sacrifices ou tout serait a la fois imprévu et réglé) ne
peut plus me donner, vu la décadence véritable ou est tombé notre théatre,
réduit maintenant a un role de pur divertissement et littéralement mutilé par la
séparation stricte qui, dans la suite des temps, s’est peu a peu opérée entre
spectateurs de la salle et acteurs de la scéne. (Leiris, 1992: 83)

Leiris destaca o fato dos assistentes em um ritual de vodu estarem todo o tempo
integrados a agdo, podendo mesmo ser tomados repentinamente pelo transe, “cette
participation indispensable du spectateur a 1’action, cette nécessité qu’il y a pour lui
d’éprouver méme la menace de I’action”, que relaciona aos primodrdios da tragédia grega:
“possession de 1’acteur, qui est vraiment inspiré par le dieu et joue moins qu’il n’incarne;
indistinction compléte entre acteurs et public puisque le choeur, a 1’origine, n’était rien
autre que toute la foule, assemblée pour assister au drame sacré qui se consommait”
(Leiris, 1992: 84).

Dash (2007) destaca que esta conferéncia de Leiris representa uma articulacéo
chave de ideias que emergiram com a passagem dos surrealistas pelo Caribe e influenciou
uma geracdo emergente de escritores e intelectuais caribenhos. No caso especifico do
Haiti, antes de Leiris, estiveram Alfred Métraux (1941, 1944, 1947, 1948 a 1950), Aimé
Césaire e Suzanne Césaire, (em 1944, por um periodo de seis meses), Pierre Mabille (de
1941 a 1946, periodo em que ocupou o posto de adido cultural), André Breton e Wifredo

Lam em 1945.
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Contacts de civilisations en Martinique et en Guadeloupe: o abandono da
narrativa surrealista

Se a narrativa de L 'Afrique Fantéme, instauradora de uma “ctnografia surrealista”
(Clifford, 1998: 164) tera ressonancia em Martinique charmeuse de serpents, ela nédo
reaparecerd na obra etnografica de Leiris sobre as Antilhas francesas, Contacts de
civilisations en Martinique et en Guadeloupe, de 1955. O abandono da narrativa
surrealista ndo significa, entretanto, o abandono de um olhar surrealista sobre as Antilhas.
Podemos dizer que o “pano de fundo surrealista”, no sentido do fascinio pelas sociedades
hibridas e pela poesia das sociedades carrefour — compositas, “compostas por elementos
as vezes contraditorios” — sera o motor do interesse do autor pelas Antilhas, embora, em
Contacts de civilisations, ele abandone a narrativa subjetiva, o que o afasta
completamente do estilo de etnografia surrealista que o consagrou.

Cada vez mais, o fendmeno que Leiris chamou de clash, “the dynamic of
potencially messy contact zones, the process of worlds grappling with intercultural
relationships in wich history and differential power were determining factors” (Price,
2004: 28), passa a ocupar a totalidade de suas preocupacgdes. Se 0s questionamentos em
relacdo ao papel do antropélogo no contexto do colonialismo ja estdo presentes desde A
Africa Fantasma, a grande mudanca em Contacts de civilisations parece ser o abandono
da narrativa surrealista de viés subjetivo como forma poética de resisténcia, em
consonancia igualmente com o projeto antiprimitivista da antropologia disciplinar
(Geiger, 1999: 187). Seu propdsito de elaboragdo de uma escrita etnografica que explicita
0 contexto colonial no qual esté inserida, que parece vinculado a este projeto de recusa

do primitivismo, é apresentado em “O etnografo diante do colonialismo”, texto de 1950:

48



Scientifiquement, il est déja certain que nous ne pouvons, sans que Nos vues
sur elles en soient faussées, négliger le fait que les sociétés en question sont
des sociétés soumises au régime colonial et qu’elles on par conséquent subi —
méme quant aux moins touchés, aux moins “acculturées” — un certain nombre
de perturbations. Si nous voulons étre objectifs, nous devons considérer ces
sociétés dans leur état réel — c’est a dire dans leur état actuel de sociétés
subissant a quelque degré I’emprise économique, politique et culturelle
européenne — et non pas en nous référant a I’idée de je ne sais quelle intégrité,
car, cette intégrité, il est bien évident que les sociétés qui sont de notre ressort
ne l’ont jamais connue, méme avant d’étre colonisées, vu qu’il n’est
vraisemblablement pas une seule société qui ait toujours vécu dans 1’isolement
complet, sans aucune espeéce de rapports avec d’autres sociétés et sans, par
conséquent, recevoir du dehors um minimun d’influences. (Leiris, 2005: 87,
88)

O préprio contexto em que Contacts de civilisations en Martinique et en
Guadeloupe foi escrito também parece limitar o autor em relacao tanto a uma critica mais
aberta ao colonialismo guanto ao seu estilo narrativo. O livro foi escrito ap6s a segunda
viagem de Leiris a Martinica e a Guadalupe em 1952, em uma missdao para o
departamento de Ciéncias Sociais da UNESCO?’. Na época, os olhos da instituicio
estavam voltados para as ex-col6nias da Martinica e de Guadalupe, recém transformadas
em departamentos franceses pela lei de 19 de marco de 1946. Conforme aponta no
prefacio da obra, a pesquisa foi realizada em virturde de uma resolucdo da Unesco de
1952, que previa a realizagdo de “um inventdrio critico dos métodos e das técnicas
empregadas para facilitar a integracdo social dos grupos que ndo participavam
plenamente da vida da comunidade nacional, pelo fato de suas caracteristicas étnicas e
culturais ou de sua chegada recente no pais” (Prefacio de Contacts de civilisations en
Martinique et en Guadeloupe, 1955: 5). Além disso, se inseria no projeto mais amplo da
Unesco de construgdo de um problema racial através de uma perspectiva cientifica de
fundo humanista, baseado no estudo comparativo das tensées e conflitos raciais presentes

em diferentes lugares. O problema que se apresentava mais imediatamente aos olhos do

27 A viagem ocorreu de 21 de marco a 21 de julho de 1952.
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etnografo — e que interessava diretamente ao projeto da Unesco — era, pois, o da

assimilag¢do do “francés de cor originario das Antilhas™ (Leiris, 1955: 9) a comunidade

nacional:

Si la vie d'une communauté nationale s'exprime par sa culture (au sens large
du terme) et si la culture ainsi congue se définit a chaque moment de son
évolution comme I'héritage social & partir duquel (le reprenant, le modifiant,
y ajoutant des éléments nouveaux acquis par voie d'invention ou d'emprunt et
rejetant, a l'inverse, une part plus ou moins grande de ses éléments
traditionnels) chaque génération montante organise ses conduites et prépare
une base de départ pour la génération suivante, intégrer a la vie de la
communauté francaise des groupes que leur origine différencie sensiblement
des autres constituants de cette communauté, cela veut dire amener les groupes
en question a prendre leur part entiére de la culture francaise, ce qui implique
gu'ils ne se borneront pas a la recevoir passivement mais participeront a son
élaboration, puisqu'il est entendu qu'une culture, quelle qu'elle soit, loin d'étre
donnée une fois pour toutes, apparait sujette a des transformations auxquelles
les divers groupes dont se compose la société qu'elle caractérise contribuent
dans la mesure exacte ou ils y sont intégrés et se trouvent, par conséquent, a
méme d'exercer leur influence. (Leiris, 1955: 9, 10)

Para tanto, Leiris analisou desde elementos como “clima e populagéo, historia do

povoamento, estrutura social, vida regional” na Martinica e em Guadalupe, até a situagao

dos orgaos disponiveis para difusdo da “cultura francesa” (sic), tais como

estabelecimentos de ensino, museus e bibliotecas (analise que ja havia feito no retorno da

viagem as Antilhas francesas de 1948), constatando como insuficiente e precério o estado

destas instituicdes. Através da analise da presenca destes 6rgdos, Leiris verificou o grau

de penetracdo do Estado francés nos recém-criados departamentos ultramarinos, como

podemos observar no trecho a seguir:

Bien qu'il reste beaucoup a faire aux Antilles francaises en matiére d'éducation
populaire, on voit donc des progrés importants s'effectuer en ce sens sur des
terrains distincts de celui de I'enseignement proprement dit. Consultations
médicales de plus en plus suivies, recours croissant aux institutions destinées
a la protection de I'enfance, marqueraient a eux seuls que les Antillais
d'aujourd'hui s'avéerent de plus en plus nombreux a adopter, de la culture
européenne, tout autre chose que des traits superficiels ou plus ou moins
imposés par leur situation politique et économique dans l'orbite de I'Europe.
(Leiris, 1955: 101)
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Tratava-se, pois, de analisar a presenca do Estado francés em um contexto no qual
a reivindicacédo pela departamentalizagdo veio movida pelo desejo de assimilacdo plena
aos direitos provenientes da cidadania francesa, que os habitantes das Antilhas francesas
ja possuiam desde a abolicdo da escraviddo, em 1848 (Cottias 1997, 2007)%. Conforme

Aimé Césaire, que foi o relator da lei de departamentalizacéo:

O povo da Martinica pedia que a primeira tarefa do seu novo representante fosse
a transformacgéao da Martinica num departamento da Franga. Vocé pode imaginar
como isso me chocava. Essa palavra [assimilagdo] me repugnava. Mas aprendi
que devemos sempre ir além das palavras. O que importa é o que esta por detras
das palavras. (...) Na verdade, o que o povo da Martinica queria era o fim de um
regime. O fim do regime colonial. O fim do reino do governador todo-poderoso. O
fim da segregacdo. Tenho a impresséao de que o povo martinicano disse: “Ja que
somos franceses, entdo esta bem, sejamos franceses! Mas vamos até o final!
Ponham suas cartas na mesa. Entdo, chega de governador. Livrem-se dele! Chega
de poderes especiais. Livrem-se disso! E déem-nos escolas, déem-nos creches e
déem-nos Seguranca Social.” Era isso que o povo martinicano entendia por
“Assimilagdo”. Eu mudei a palavra. Porque suas conotagoes culturais eram
humilhantes e graves para a personalidade humana. Eu disse:
“Departamentaliza¢ao”. Era um neologismo, uma medida técnica que podia ser
modificada a qualquer momento. Como qualquer outra lei. (Aimé Césaire, em
entrevista a cineasta Euzhan Palcy, para o documentario “Aimé Césaire: une voix

pour I’Histoire™)

No livro, ainda, Michel Leiris analisou a questdo do preconceito racial nas Antilhas
francesas, entendido como uma heranca da época colonial fortemente presente na época

da pesquisa:

28 Conforme aponta Dumont, “si tous les habitants de Guadeloupe et de Martinique, comme ceux de Guyane
et de la Réunion, ont été, avec I’abolition de 1848, déclarés citoyens francais, ils sont néanmoins restés
colonisés pendant encore un si¢cle” (Dumont, 2010: 7).
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S'il est certain qu'en Martinique et en Guadeloupe le racisme au sens strict
(prenant la forme d'une doctrine plus ou moins cohérente affirmant la
supériorité congénitale d'un groupe et prescrivant, de fagon concertée, une
politique adéquate a cette idée de supériorité) peut étre regardé comme
pratiquement absent, il n'en est pas moins vrai qu'on y voit se manifester un
racisme au sens large. (Leiris, 1955: 126)

Leiris, desde suas notas de viagem sobre a missdo as Antilhas e ao Haiti, registrou
também um interesse pelos “elementos culturais importados da Africa pelos escravos
transplantados™. No caso da Martinica, estes elementos estdo registrados em Contacts de
civilisations en Martinique et en Guadeloupe. Dentre eles, 0 autor destaca o “laggia” ou
“damie”, luta acompanhada por tambor; crengas e praticas magico-religiosas em relacéo
a arvores (consideradas moradas de diablesses, costume de enterrar a placenta e o corddo
umbilical de uma crianca aos pés de determinadas arvores, como a bananeira); atitudes
corporais; habitos de expressdo, como entonacGes e modos de rir; o papel central da

literatura oral; a mésica e a danga.?®

2% Embora ndo tenha tido a mesma repercussdo de A Africa fantasma, Contacts de civilisations en
Martinique et en Guadeloupe produziu uma influéncia na obra de Edouard Glissant de ordem semelhante
ao impacto que sua etnografia surrealista produziu na narrativa de viagem de André Breton. Em Traité du
toute-monde, Glissant o classifica como uma “etnologia da Relagdo”: « Son ouvrage le plus significatif est
en l'occurrence Contacts de civilisations en Martinique et en Guadeloupe, livre dont on parle peu, et pour
cause: comment prendre la mesure de cette accumulation sourcilleuse de faits, qui ne débouche pas sur des
théories fondatrices mais laisse a vif le réel ainsi abordé, se contentant de le tramer dans sa masse? Leiris
ethnographe, a la maniére pragmatique et humble qui était la sienne devant les choses et les gens, consent
ici a des schémas d'analyse communs a I'anthropologie et a la sociologie: I'étude des classes sociales,
I'approche des niveaux de langage, l'examen des ‘formations’ historiques. Mais on admet vite que, face a
la réalité complexe des Antilles francophones, sociétés composites et créoles, ce qui le retient, ce n'est pas
le fond (2 surprendre ou a ‘comprendre’) de cette réalité, mais d'abord la complexité elle-méme comme
fond. Nous sommes au plein d'une ethnologie de la Relation, d'une ethnographie du rapport a I'Autre »
(Glissant, 1997: 131).
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Primitivos Modernos

Quando Leiris abandona a verve surrealista e etnografica presente em L'Afrique
Fantome e publica seu Contacts de civilisations en Martinique et en Guadeloupe a
antropologia - na sua verséo disciplinada - se ocupava de outros objetos e questdes. A
transformacéo de Leiris pode, desse modo, ser compreendida em maltiplos planos.

No entanto, nos chama atencdo a permanéncia do debate sobre o estatuto da
modernidade e do primitivismo - tal qual concebido por surrealistas como Leiris - na
entdo nascente antropologia afroamericana e, em particular, nos estudos sobre as
socialidades caribenhas. Um ano ap6s a a publicacdo de Contacts, Eric Williams, um
trinidadiano com doutorado em histéria na Oxford University e passagens por black
colleges norte-americanos, como as universidades Fisk e Howard, publicava uma verséo
da sua polémica tese em Capitalism and Slavery (1944). O texto aprofundava, por meio
de pesquisa em arquivos e instituicbes da administracdo colonial, ideias que o0s
movimentos sindicais e partidos politicos caribenhos ja haviam transformado em lutas
locais - a estreita relagdo entre a experiéncia escravista e a consolidagéo do capitalismo
na regido. O consumo e producdo de aglcar como parte de uma cultura moderna e
Ocidental seria, a partir de Williams e, mais tarde, por Mintz em Sweetness and Power
(1984) definitivamente conectado a qualquer tentativa de compreender os modos de
funcionamento do capitalismo. Antes de Williams, o também trinidadiano C.L.R. James
publicava The Black Jacobins (1938) repensando toda a cronologia e histéria da
escraviddo moderna no Caribe. Glossando o romance e a tragédia grega, James contava
a saga de Toussaint Louverture e os dilemas do ex-escravos e revolucionarios haitianos

conduzindo os designios da revolucdo em Saint Domingue no ocaso do século XVIII.
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Uma possivel lista dessas intervencBes, anteriores ou contemporaneas as
intervencdes dos autores ligados a Tropiques seriam, certamente, mais extensas. Meu
proposito é, de forma explicitamente limitada, apontar para a anterioridade do debate
sobre modernidade e/no Caribe e sinalizar alguns dos seus efeitos na produgéo
antropoldgica recente. Como Sidney Mintz (1996) chamou atencdo, as sociedades
caribenhas constituiram-se, ja em seus primeiros anos de formagdo, como complexas e
modernas, modernidade que se traduziu ndo apenas do ponto de vista técnico (devido a
experiéncia agro-industrial antes mesmo que ela fosse introduzida no continente
europeu), mas principalmente do ponto de vista da presenca, desde 0 inicio, de “outros
multiculturais”. Essa percepcao, ainda que assentada numa longa discussdo sobre a
‘novidade’ da regido como objeto da inquiri¢do antropologica, seguia uma longa tradi¢ao
de intervencdes produzidas por intelectuais caribenhos que, da mesma forma que Césaire,
confrontaram suas experiéncias pessoais e suas aspiracdes politicas afetados por ideias

produzidas em vérias partes do Atlantico. Esse é o caso de Sidney Mintz, para quem

The modernization of Caribbean people took place in the constant presence of
multicultural Others. People who come from different places and who are not
in their own culture can become modern, in part because institutional recourse
to a standard common tradition is not immediately available. Soon after the
Conquest, Caribbean people began coming from somewhere else. Most of
them had to come with imperfect institutions, and in the company of others
culturally unlike themselves. Most came without kinfolk. That was also
modernizing, because the minimal cells of tradition-perpetuation are familial.
(Mintz, 1996: 295, 296)

Os exemplos trazidos por Mintz revelam as experiéncias modernizantes vividas
pelos caribenhos, e que transformam o Caribe em um territorio com diferentes “molduras
sociais”, moderno em suas origens devido ao seu proprio modelo de constituicéo

enquanto sociedade, que remete:
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to the circumstances for meeting and relating; to ways of socializing without
recourse to previously learned forms; to an acquired matter-of-factness about
cultural differences and differences in social style or manners; and to a social
detachment that can come from being subject - while recognizing one's own
relative lack of power - to rapid, radical, uncontrolled and ongoing change.
(Mintz, 1996: 296)

Por todas essas circunstancias, a modernidade chegou antes nas coldnias
caribenhas do que na metropole, um dos motivos pelo qual ndo foi percebida enquanto
tal. Moderno avant la lettre, o Caribe, em relacdo ao modelo primitivista privilegiado pela
antropologia na época da passagem dos surrealistas, era uma regido ambigua do ponto de
vista etnografico (Mintz, 1996: 291). Entretanto, o que constituia um problema para 0s
antropologos da época, ndo era de modo algum problematico para os surrealistas. Esta
ambiguidade era, ao contrario, mais do que desejada, e permitia aos membros desta
vanguarda, como observou Dash, “to perceive the inventiveness of new creolized cultures
and not to lament romantically the irretrievable loss of authentic otherness to global
modernity” (2007: 85).%° Tal visdo estava em total consonancia com o fendmeno que
Michel Leiris nomeou de “clash”, “the dynamic of potencially messy contacts zones, the
process of worlds grappling with intercultural relationships in which history and
differential power were determining factors” (Price 2004: 28), que se transformou em sua
preocupacao central como etnografo.

Assim, enquanto “regido indisciplinada”, o Caribe traz as caracteristicas que tanto
fascinaram os surrealistas e desconcertaram tanto os antrop6logos em busca da

“autenticidade” de uma sociedade “intacta” quanto fugiram do interesse dos socidlogos,

por ndo serem suficientemente “Ocidentais”. Segundo Trouillot (1992),

30 O antropdlogo David Scott tem produzido importantes intervengdes a respeito (2004, 2004a, 2009) e
recuperado uma tradicdo intelectual caribenha por meio da edicéo da revista Small Axe.
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The swift genocide of the aboriginal populations, the early integration of the
region into the international circuit of capital, the forced migrations of
enslaved Africanand indentured Asian laborers, and the abolition of slavery
by emancipation or revolution all meant that the Caribbean would not conform
within the emerging divisions of Western academia. With a predominantly
nonwhite population, it was not "Western" enough to fit the concerns of
sociologists. Yet it was not "native™ enough to fit fully into the Savage slot
where anthropologists found their preferred subjects. (Trouillot, 1992: 20)
Sendo assim, do mesmo modo que Glissant mostra que o Caribe é relacéo,
Trouillot aponta que “o Caribe ndo ¢ nada além de contato” (1992: 22). Sua
heterogeneidade constitutiva desafia, inclusive, os preceitos das ciéncias sociais
ocidentais que pretendem ser a ordem e a homogeneidade as bases que mantém uma

“sociedade” unida. Deste modo, Trouillot declara:

In the Caribbean there is no “native” viewpoint in the sense that Geertz
assumes nativeness, no privileged shoulder upon which to lean. This is a
region where Pentecostalism is as “indigenous” as Rastafarianism, where
some “Bush Negroes” were Christians long before Texans became
“American”, where some “East-Indians” find peace in “African” rituals of
Shango. (Trouillot, 1992: 24)

A seguir, veremos de que maneira ideias produzidas por diferentes autores e atores
em multiplas relagdes e contato participam da composi¢dao do que ¢, hoje, o “espectro”
Aimé Césaire na Martinica. De certa forma, essas ideias se reterritorializardo no artefato
“Aimé Césaire” através da pratica cotidiana de diversos agentes, perfazendo uma poética

social.
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Capitulo 2: O icone Aimé Cesaire

No més de junho de 2013, a ilha natal de Aimé Césaire estava inteiramente voltada
para a celebracdo do seu centendrio. Desde janeiro, a prefeitura de Fort-de-France j& havia
anunciado o ano de 2013 como “L’année Césaire”. Em uma primeira caminhada pelo
centro de Fort-de-France, observei posteres alusivos ao centenario expostos na fachada
de cada prédio publico. J& vinha acompanhando as reportagens especiais semanais sobre
Aimé Césaire publicadas no jornal France-Antilles, que também noticiava eventos
referentes ao centenario, de maior ou menor porte: atividades nas escolas da Martinica,
uma homenagem no Saldo do Livro de Paris, um coléquio em Dakar, organizado pelo
governo do Senegal, que contou com a participacdo de uma delegacdo oficial da
Martinica, a estreia de um documentario sobre Aimé Césaire no Festival d’Avignon®!,
um espetaculo teatral apresentado na Gare Saint-Lazare, em Paris, onde Césaire
desembarcou do trem que vinha da estacdo maritima do Havre, em 1931, ao chegar na
cidade.

Para 0 26 de junho, data do centenério, 0 evento mais noticiado foi a programacéo
organizada pela prefeitura de Fort-de-France: a inauguragdo de um museu no local onde
ficava o escritorio de Aimé Césaire, no segundo andar do antiga sede da prefeitura. O
evento, restrito a convidados, contou com a presenca do Primeiro Ministro francés e dos
ministros d’Outre-mer, Réussite éducative e Agroalimentaire. Em entrevista ao jornal

France-Antilles, o Primeiro ministro Jean-Marc Ayrault declarou que estava na Martinica

31 Trata-se do documentario « Au bout du petit matin, Aimé Césaire », da cineasta Sarah Maldoror.
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para celebrar ndo apenas o poeta, mas sobretudo a « universalidade de sua heranca
cultural, literaria e politica » : « Cet héritage, c'est celui de la République »*2.

A pequena comuna de 3600 habitantes de Basse-Pointe onde nasceu Aimeé
Césaire, no extremo norte da Martinica, também realizou uma programacao oficial para
0 dia 26 de junho na qual eu estive presente, que teve como ponto culminante a
inauguracdo de um busto em bronze de Aimé Césaire, confeccionado pelo escultor
francés Sébastien Langloys, em frente a prefeitura.

Antes do busto ser desvelado, foi reproduzida uma gravagdo em audio de um
trecho de um dos Ultimos discursos de Aimé Césaire, no qual ele falava de seu eterno
reconhecimento por sua cidade natal e seu povo, comovendo muitos dos presentes. Dentre
estes, observei uma senhora idosa de tragos indianos com um pequeno buqué de flores do
campo nas mos3. Logo apos a inauguragdo do busto, no momento em que as pessoas se
deslocavam para o interior da prefeitura, onde seriam realizados os discursos oficiais, ela
caminhou discretamente em sua dire¢do depositou o buqué, dizendo “Merci, Césaire”.

Apos a inauguracao, a presidente do Conseil général, Josette Manin, disse em seu
discurso que daquele momento em diante as pessoas teriam um motivo para irem a Basse-
Pointe, e ndo apenas ‘passarem por’ Basse-Pointe, sob aplausos dos presentes. No interior
da prefeitura, em uma exposigéo intitulada “Négritude”, versos de Césaire davam nome
as obras da artista plastica Ghislaine Ozier-Lafontaine. Com uma programacgdo que

privilegiava as artes pléasticas, a prefeitura de Basse-Pointe havia inaugurado, dias antes,

32 In: http://www.martinique.franceantilles.fr/actualite/politique/c-est-le-message-universel-de-cesaire-
gue-je-veux-honorer-210513.php. Acesso em 26.06.2013.

33 E no norte da Martinica que se concentra a maior parte dos descendentes dos indianos que chegaram na
ilha logo ap6s a abolicdo da escravidao, para trabalharem nos campos de cana-de-aglicar como mao-de-
obra contratada (engagés). O primeiro navio com imigrantes indianos desembarcou na ilha em 1853.
Embora ndo muito numerosos, tiveram um papel importante na histdria e na cultura da Martinica, embora,
durante anos, tenham sido uma populacdo discriminada. Aimé Césaire teve um papel importante no
reconhecimento oficial da presenca indiana como parte constituinte da cultura martinicana.
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as esculturas “Borne 017, do artista plastico Laurent Valére, no local onde se situava a
casa onde Césaire nasceu, e “Biface”, do artista plastico Victor Anicet, na entrada no
bairro (quartier Eyma). O nome da escultura faz alusao aos versos finais da “Tragédie du
roi Christophe”: « Page Africain : Pére, nous t'installons a Ifé sur la colline aux trois
palmiers. Pére, nous t'installons a Ifé dans les seize rhombes du vent. A l'origine Biface!
». Ao criar Biface, Anicet declarava sua intencdo de fazer, ndo apenas uma escultura, mas
uma ‘entidade’. A ideia de entidade — um objeto animado que estabelece uma relagéo viva
com uma série de outros atores — pessoas, demandas politicas, grupos, instituicdes — no
presente, e que, portanto, ndo se reduz a uma simples representacdo do passado, nos
possibilita pensa-lo como um icone tal qual analisado por Gell (1998).

As atividades do centenario reforgcam o processo de producéo de iconicidades de
Aimé Césaire que ja havia observado desde minha primeira viagem em 2011, ao perceber
os cartazes com sua foto espalhados em Fort-de-France e em outros pontos da ilha e
acompanhar algumas atividades organizadas pelo seu partido. Este processo também esta
presente nas acdes promovidas pela prefeitura, como a prépria inauguragdo do museu e
as atividades junto as escolas. Desse modo, referéncias distintas, presentes através nas
obras de diversos artistas, podem ser consideradas agentes criadores de iconicidades
(Herzfeld, 1997: 57). Ainda que ndo tenha pretensdo de produzir um inventéario dessas
iniciativas e agcdes, pois minha experiéncia de campo e pesquisa na Martinica concentrou-
se em lugares e periodos especificos — em particular atento a um calendario de datas
alusivas a Aimé Cesaire - € possivel reconhecer como, em alguns casos, a producéo de
Aime Cesaire como um icone pode mobilizar e articular atores, desejos e concepgdes de
‘cultura’, ‘politica’ e “historia’ dessemelhantes.

Neste contexto, Aimé Césaire é, para muitos martinicanos, o icone da negritude —

expressdo que, como veremos, ndo faz referéncia apenas a um movimento étnico e
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politico mas a um modo de ser e conceber as pessoas e 0 mundo no qual habitam —
enquanto que, para outros, Césaire figura como emblema do anticolonialismo — referéncia
nem sempre acompanhada de uma atencdo aos debates sobre a clivagem étnico-racial e
seus efeitos histdricos e contemporaneos na Martinica. H& também composic¢des iconicas
de Césaire, nas quais a oposicdo entre o que poderiamos chamar de apropriacdo
“universalista” de Césaire (presente, por exemplo, na mencionada alusdo do Primeiro
Ministro Jean-Marc Ayrault) e construgdes “locais” da sua memoria e presenca se
transforma em um dialogo. A construgdo de Césaire como icone do PPM, reivindicada
por alguns militantes, é bastante criticada por opositores do partido. Nesse caso, 0S usos
e efeitos da criacdo icOnica estariam voltados para as politicas locais, para 0s modos de
territorializar e reterritorializar os legados de Césaire. Ainda que ciente da complexidade
e desdobramentos desses agenciamentos, ndo foi meu proprésito torna-los objetos dessa
etnografia.3

Através das acdes de diferentes atores, percebi, nas distintas poéticas de producao
de iconicidades de Aimé Césaire (Herzfeld, 1997), algumas configuragdes que pretendem
mostra-lo como um “personagem universal”: como, por exemplo, um coloquio que foi
realizado em Fort-de-France no ambito das celebracdes do centenario que, ao convidar
numerosos participantes de continentes diversos (Africa, Europa, América Latina e
Caribe) construia — e passava para a audiéncia martinicana — a imagem de um Aimé
Césaire reconhecido e celebrado em todo mundo. Ao mesmo tempo que buscava produzir

este efeito na audiéncia martinicana, seus proprios organizadores acreditavam neste

34 A questdo da departamentalizacdo e a situacdo politica e juridica da Martinica suscitam, certamente,
inimeras implicacGes politicas e tedricas, no que diz respeito ao tratamento dessas questdes. Reconhego
haver uma série de analises antropologicas sobre o tema da ‘nag@o’, dos ‘nacionalismos’ e dos ‘estados
nagdo’ que poderiam ser Uteis em uma analise sobre a relagdo entre ‘metropole’ (referida com o adjetivo
‘métro’) e o estatuto do departamento francés e seus cidaddos. Entretanto, como a pesquisa néo teve tais
temas como objeto de atengdo, apenas faco referéncia a um conjunto limitado de autores e obras que que
se ocuparam dessas questdes: Herzfeld (1989), Handler (1985 e 1988), Boyer & Lomnitz (2005) e Carnegie
(2002).

60



essencialismo que ajudavam a criar. A presuncdo de universalidade de Aimé Césaire na
Martinica é a principal marca desse essencialismo pratico, e as poéticas de producao de
iconicidades ndo param de refor¢d-la. Conforme aponta Herzfeld, “as estratégias do
essencialismo dependem da criacdo do efeito semidtico tecnicamente conhecido como
iconicidade, o principio da significa¢ao por virtude ou semelhanga” (1997: 27). O icone
ndo €, pois, “apenas uma imagem popular que tipifica a cultura” (idem). Por isto o autor
prefere o termo iconicidade: se 0 icone possui as caracteristicas da coisa que denota (ou
seja, uma similaridade percebida), a nocéo de iconicidade acentua justamente seu carater
processual de produgdo: “a iconicidade parece natural e é de fato um modo efetivo de
criacdo de auto-evidéncia. Mas €, na verdade, culturalmente constituido, no sentido em
que a habilidade para reconhecer semelhanca depende em larga medida tanto de critérios
estéticos prévios como da politica da situacdo” (Herzfeld, 1997: 27). Por isso, a
apresentacdo de Aimé Césaire como um “personagem universal” pode revelar, mais do
que o reconhecimento universal deste personagem, o desejo deste reconhecimento. Por
extensao, revela um desejo de reconhecimento “universal” dos proprios martinicanos,
uma vez que, conforme me disse certa vez um de meus interlocutores, “nds somos
Césaire”.

O que mais refor¢a a imagem de reconhecimento “universal” desta iconicidade é
o reconhecimento pelo Estado francés: Césaire ser reconhecido como grande poeta de
lingua francesa e grande expoente da Republica francesa, atraves de sua entrada no

Panthéon®, ¢ motivo de orgulho, o que se revela também como um dos polos de uma

35Em 6 de abril de 2011, Aimé Césaire foi homenageado com uma cerimdnia solene que marcou sua entrada
na cripta do Panthéon, ceriménia de reconhecimento mé&ximo da RepuUblica francesa, ao lado de
personagens como Emile Zola, Voltaire, Rousseau, Victor Hugo, Alexander Dumas. Césaire é representado
em uma placa de marmore onde se 1&: “Inlassable artisan de la décolonisation, batisseur d’une ‘négritude’
fondée sur I'universalité des droits de I’homme, ‘bouche des malheurs qui n’ont point de bouche’, il a voulu
donner au monde, par ses écrits et son action, ‘la force de regarder demain’”, e, logo abaixo, um trecho de
seu poema “Calendrier Lagunaire”.
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dissemia (Herzfeld, 1997: 14), dada a posi¢do ambigua que ocupa tanto na histdria quanto
no imaginario martinicanos.

A produgdo de iconicidades revela a dimensdo de historia vivida presente nestes
agenciamentos, no sentido de poética social de Herzfeld (1997: 25). De diversos modos,
estes agentes encontram em Césaire — e nos seus livros, poemas, pecas, discursos —
materiais para construirem “uma gama potencialmente infinita de passados pessoais €
coletivos” (Herzfeld, 1997: 24). Conforme aponta o autor em sua nog¢ao e poética social,
o0 essencialismo é visto como estratégia social, em sua processualidade. E a poética social,
que ndo deve ser confundida com uma visao estetizada do social, “pode ser precisamente
definida como a analise do essencialismo na vida cotidiana” (Herzfeld, 1997: 31).

De acordo com o autor, a estratégias essencializantes ndo sdo apenas uma
atividade do Estado (Herzfeld, 1997: 31). E a iconicidade acaba sendo um aspecto central
justamente por que apaga sua propria operagdo, constituindo-se, assim, como uma
performance ndo performatica (idem). Veremos, a seguir, outras categorias que sdo
utilizadas na criacdo destas iconicidades, e outros agentes presentes nesta criagédo, tendo

em mente o carater processual de sua producao.

Percursos de um poema €épico

No saldo do PPM, entre cartazes com fotos, trechos de poemas e de
discursos politicos de Césaire, cerca de quarenta pessoas, a maioria
militantes idosos ou de meia idade, aguardam o inicio da palestra da
professora Colette Césaire, nora de Aimé Ceésaire, sobre 0 Cahier d’'un
retour au pays natal. No inicio da palestra, ela explica que o Cahier é
considerado por muitos um livro de linguagem dificil, mas que néo deve
ser visto dessa forma. Assim, comega uma leitura comentada do poema,
se detendo em alguns versos e explicando a que contexto eles se
referiam. Sobretudo, destacou os aspectos de “tomada de consciéncia”
e “retorno sobre si mesmo” presentes no Cahier, obra que apontou
como um “meio para essa tomada de consciéncia”. Segundo ela, “ndo
havia povo martinicano quando Césaire escreveu o Cahier. Havia uma
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populagdo”. Falou também sobre o significado da negritude®®: “o
essencial ndo é somente se aceitar como negro, mas Se aceitar como
fazendo parte de uma comunidade sofredora e que sofre ainda”. Assim,
a negritude seria “uma outra maneira de se pensar, de se ver”. Segundo
ela, a negritude aparece como “uma revolugdo, uma nova concep¢ado do
mundo e uma conquista”: “a negritude nos remete a ndés mesmos”.
(Trecho de diario de campo, 23/04/2011)

Nos painéis e cartazes com a foto de Aimé Césaire, presentes em varios pontos de
Fort-de-France, ha sempre o verso de algum poema de Césaire, a maior parte trechos do
Cahier d’un retour au pays natal, seu poema mais célebre, sugerindo uma sobreposi¢édo
da imagem do politico e do escritor. Os versos, ainda, reforcam a ideia de fusdo de autor
e obra, no caso, entrelacando obra literéria e politica. N&o é por acaso a escolha de trechos
do Cahier d’un retour au pays natal, considerado seu poema épico®’, e certamente sua
obra literaria mais conhecida, como o0 acompanhamento preferencial das imagens. Assim,
séo os textos escolhidos que parecem ilustrar as imagens e sugerir as relagcdes a serem

feitas.

36 A palavra negritude ¢ um neologismo criado por Aimé Césaire que aparece publicado pela primeira vez
em 1935, na revista L Etudiant Noir e reaparece no Cahier d’un retour au pays natal. Entretanto, ndo se
deve esquecer que, conforme aponta Franklin Rosemond, “as a concept, négritude is much older than the
word” (Rosemond in Breton, 2008: 28). De fato, anteriores a negritude de Césaire, ja havia 0s movimentos
pan-africanistas idealizados por W.E.B. Dubois e Marcus Garvey, e a proliferacdo de intervencdes no
campo artistico que ficou conhecida como Harlem Renaissance. Porém, para além de um neologismo, a
négritude de Aimé Césaire deve também ser considerada um conceito, com caracteristicas proprias
distinguiveis dos movimentos anteriores, sem deixé-los de considerar, entretanto, como predecessores.
Alias, o proprio “movimento da negritude” tal como empregado na Martinica (como o movimento criado
por Aimé Césaire, Leon Damas e Léopold Sedar Senghor) ndo pode ser visto como algo homogéneo (nem
nunca se pretendeu assim) visto que mesmo entre Césaire e Senghor, por exemplo, ha diferencas
concernentes ao proprio conceito.

37 Arnold (1998), define o Cahier d’un retour au pays natal como o “épico da negritude ”.
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ve
Ma ngy,-
& :u':?t“fude n'est pas une pierre,

€ ruge conte la clameur
13 dujour
Ma negritude n’est pas une taieJ d’eau
M Morte sur |'ceil mort de la terre
A negritude n’est ni une tour
ni une cathédrale
Elle Plonge dans I chair rouge du ciel
E”eﬂonge qan.s la chair ardente du ciel
Elle troue I'accablement opaque
de sa droite patiente v

AIME CESAIRE
Cabhier d'un retour au pays natal - oo

Foto: Magdalena Toledo/abril de 2011

Se hoje pensar em “Aimé Césaire” como politico e escritor ¢ algo relativamente
comum na Martinica — em muitas conversas sobre Césaire, inclusive, um e outro parecem
estar, eles também, fundidos em um mesmo imaginario, sendo que versos do poeta sao
utilizados para ilustrar acdes do politico ou fatos biograficos do escritor, ou até mesmo,
0 que é bastante frequente, do proprio leitor — nem sempre o “autor Césaire” esteve em
evidéncia em sua ilha natal. “Proibido” e “subversivo” sdo os dois adjetivos mais
empregados por uma geracao de intelectuais e artistas martinicanos que, nos anos 50, 60
e 70, descobriram os poemas e pecas teatrais de Aimé Césaire na Franca, durante o

periodo de realizacdo de seus estudos universitarios.
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Para este grupo, a obra literaria de Césaire foi a porta de entrada para toda uma
literatura africana, afro-americana e caribenha até entdo desconhecida na Martinica e,
sobretudo, para “um mundo negro que produz”, expressdo utilizada por esta geracdo de
artistas. Trata-se de uma referéncia a sensacdo de deslumbramento e perplexidade
causada pela descoberta de uma intelectualidade negra em atividade que ndo era
divulgada na Martinica. Na ilha, os autores conhecidos por esta geragdo eram sobretudo
os autores franceses, o que era refor¢ado pelo ensino escolar, cuja orientacdo pedagdgica,
grade curricular e material didatico coincidiam com diretrizes da educacgdo nacional
francesa. Segundo meus interlocutores, isto gerava uma imagem de que tudo se produzia
na Franca (e, evidentemente, uma auto-imagem depreciativa). Assim, a descoberta desta
literatura, a qual se deve principalmente o papel desempenhado pela livraria e editora
Présence Africaine no sentido ndo apenas de divulgacdo, mas de se constituir como um
polo cultural da intelectualidade negra em Paris, vinha acompanhada de surpresa.

Para as geracdes dos anos 50 a 70 que realizaram seus estudos na Franca, foi no
continente europeu que se deu a construcdo de uma “identidade negra”, a partir do
“descobrir-se como nao francés”, e a obra de Césaire aparece ao como mediadora desta
descoberta. Ela ndo apenas ¢ a responsavel pelo elo de ligagao com a “literatura negra”,
como fornece os termos de ligacdo com uma cultura negra que vinha sendo produzida no
mundo, até entdo desconhecida dos martinicanos, indicando, inclusive, marcadores
geogréficos da experiéncia colonial, que vdo do Harlem ao Haiti, do Congo a “Virginia,
Tennessee, Georgia, Alabama”, de “Bordeaux et Nantes et Liverpool et New York et San
Francisco” (Césaire, 2009: 24) a Calcuta. Césaire, atraves de sua trajetoria, pode ser visto

como uma espécie de precursor da descoberta da “identidade negra” pelos martinicanos.
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Porém, esta descoberta estava restrita, em um primeiro momento, basicamente as
elites. Joby Bernabé®, conhecido por suas leituras dramaticas de poemas (dentre os quais
os de Césaire merecem destaque), define esta situacdo, que ainda encontrou em seu

retorno & Martinica em 1978, apds quase quinze anos na Franca, da seguinte forma:

Césaire era essencialmente o politico. Havia apenas algumas pessoas que se
interessavam pela obra poética de Césaire e havia também alguns senhores de
mais ou menos 50 anos na época que recitavam de cor certos poemas de Césaire.
Césaire era um pouco o ouro da elite. Ndo era todo mundo, ndo era um poeta

estudado de maneira popular, escolar.

Assim, o autor Césaire, desconhecido da maioria dos martinicanos, ficaria por
muito tempo restrito ao pequeno circulo de intelectuais que puderam viajar para
prosseguir com os estudos na Franca. Isto gerou um fenémeno interessante: na época, 0
autor Césaire era muito mais conhecido em paises como Senegal e Haiti do que na
Martinica.

Um dos meus interlocutores na ilha que acentuou este aspecto da circulacéo da
obra de Césaire foi o ator senegalés Aliou Cissé. O ator, que participou da primeira
montagem senegalesa de La Tragédie du Roi Christophe em 1976° e ha décadas mora
na Martinica, disse que Aimé Césaire € um dos escritores mais conhecidos no Senegal e
leitura obrigatoria nas escolas: “nds no Senegal desde o primério aprendiamos 0s poemas
do Cahier d'un retour. E Césaire tinha mesmo um lugar mais importante que muitos

autores franceses”, me contou em uma entrevista.

38 Joby Bernabé define-se como diseur para ndo ser confundido com o conteur créole, ja que o seu trabalho
consiste na recitagdo dramatica de textos poéticos, e ndo de contos.
39 Montagem do Théatre national du Sénegal, de Daniel Sorano.
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Além disso, para além da questdo da circulacdo e possibilidades de acesso a sua
obra, e mesmo da tematica anticolonialista que a perpassa, a forma como Césaire escreve
parece gerar uma identificagdo entre os leitores de lingua francesa africanos ou

caribenhos. Para Cissé, por exemplo,

Césaire utilizava a lingua francesa, mas de uma forma africana. Em suas
metaforas, por exemplo, pelo uso de parédbolas. Ele utilizava a lingua francesa
mas com uma dimenséo créole. Algumas pessoas o criticavam por ndo falar

créole. Ele falava créole, mas em francés*°.

Reforcando esta percepcdo, o ator haitiano Rudy Silaire, em uma conversa,
mencionou algo interessante a respeito da identificacdo de leitores ndo martinicanos com
a obra de Césaire, recordando-se que alguns de seus amigos, quando leram Césaire pela
primeira vez, estavam convencidos de que se tratava de um autor haitiano. “Pela maneira
como Césaire escreve, eles ndo podiam acreditar que ele era, na verdade, martinicano”.

Seja pela “fala créole” de Césaire ou pelas tematicas abordadas pelo poeta,
certamente a relacdo com o Haiti perpassa sua obra. Para Lilian Preste de Almeida,
pesquisadora da obra de Césaire, o Haiti traz uma marca profunda no trabalho de Césaire,
uma vez que: “é 14 que ele encontra tragos de sobrevivéncias africanas que nao sao
mediados pelos textos especializados dos africanistas. Ele mergulha em uma cultura que
recria realidades vivas (o tambor, 0 hougan ¢ o vodu) enraizadas em um novo espago”
(Almeida, 2010: 16). Sem questionar aqui o conceito de “sobrevivéncias africanas”, ndo
é possivel ignorar o impacto desta nog¢do na obra de Aimé Césaire e de sua geragao.

Ao especificar a influéncia da viagem que Césaire realizou ao Haiti em 1944 na

sua poesia, a autora identifica o papel marcante do universo do vodu nas mudancas

40 Entrevista realizada em 27.06.2013.
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introduzidas em seu poema épico, cuja primeira edi¢cdo data de 1939, bem como na
propria reflexdo posterior do autor sobre sua poesia, e lista uma série de passagens
introduzidas nas versdes posteriores do Cahier d’un retour au pays natal que fazem
referéncias mais ou menos diretas ao universo do vodu, algumas delas suprimidas de sua

versao final de 1956, pela editora Présence Africaine. Para a autora,

As passagens exclusivas das edi¢fes de 1947 interpelam de modo evidente o
Haiti pelo emprego de um léxico proprio a um universo cultural antilhano
(hougan, zombi, marron, marronage, chien maraudeur) e fazem intervir, na
trama do poema, sobretudo em sua parte central, os mitos vindos de outros
horizontes. [Deste modo], o zombi, o chien maraudeur, o hougan antilhanos
reencontram, no seu poema, o Ad&o ou o Onan biblicos, o Edipo grego, o
necréfago devorando a morte ou o Dan africano, o Livro dos mortos egipcio
ou as runas nordicas: todas estas figuras sdo imagens hereditarias coletivas
que a atmosfera poética do Cahier aponta “para fins de decifracao” do mundo
e de si mesmo. (Almeida, 2010: 20, 22)

A autora ressalta ainda que esta influéncia do Haiti na obra de Césaire esta
presente ndo apenas no Cahier, mas em toda sua poesia, obras para teatro e no ensaio
historico dedicado a Toussaint Louverture. Aponta que em tais obras estdo presentes 0s
loas do vodu, tais como Marassa, Eshou ou Legba, Ogoun, Shango, Loko, Baron-Samedi,
guédés (presenca frequentemente oculta, ressalta a autora), bem como personagens
histéricos como Toussaint Louverture, Christophe e Dessalines, além de personagens dos
contos populares antilhanos, como Yé, Colibri, Le Boeuf, Poisson Armé. Por fim, conclui
que “no imaginario cesariano, o Haiti faz concorréncia de uma certa maneira a Africa”
(Almeida, 2010: 197).

Se Africa e Haiti sdo dois I6cus discursivos evocados nas inlimeras interpretacdes
da obra de Césaire, ela também é percebida como profundamente martinicana. Em uma
entrevista que realizei com Elisabeth Landi, conselheira municipal de Fort-de-France
responsavel pela Mission Césaire, por exemplo, ela destacou que “o Cahier d'un retour

au pays natal marca a fundacdo de uma fala martinicana para o mundo”. Esta
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multiplicidade de interpretacbes ddo conta de uma polifonia da obra de Césaire, e
particularmente do Cahien d 'un retour.

O Cabhier d'un retour au pays natal, poema epico de Aimé Césaire publicado pela
primeira vez em 1939 em Paris na revista Volontes, resultou de um processo de profunda
crise existencial que o autor atravessou em seus tempos de estudante em Paris, e narra o
percurso do poeta da saida de sua ilha natal Martinica ao seu retorno, apos passar pela
descoberta de sua “negritude” na capital francesa. O texto se inicia com um relato da
condicdo de miséria da Martinica no periodo colonial e seu desejo de partir. Em Paris, 0
poeta descobre sua “negritude”, condigdo que o iguala ndo apenas aos negros do mundo
como a todos os povos subalternos. Esta descoberta, inicialmente dolorosa, se transforma
na descoberta das raizes africanas, e da grandeza da cultura do continente. A partir deste
momento, ocorre uma mudanga importante: o poeta passa a orgulhar-se e a reivindicar
sua “negritude”. O “retorno ao pais natal” se da apos esta experiéncia, que redefine toda
a sua relacdo com o pais.

Nio apenas pela difusdo do termo “negritude”, neologismo de Aimé Césaire que
havia sido publicado anteriormente em um artigo da revista L ‘étudiant noir, o Cahier
d’un retour au pays natal narra um percurso similar ao de muitos martinicanos em relagéo
a metrépole Paris: na época em que foi escrito, e mesmo algumas décadas depois, muitos
martinicanos “se descobriam negros” apenas apos sua primeira viagem a Franca, e a partir
do olhar discriminatdrio do branco francés. Franz Fanon acentua este aspecto no texto
“Antillais et Africains” de 1955, afirmando que, até a experiéncia com os oficiais de
Vichy na Martinica durante a segunda guerra, 0s martinicanos ndo se consideravam
“negros”, mas “europeus”. Neste contexto, a descoberta de um texto como o Cahier d’un
retour au pays natal, particularmente por estudantes antilhanos na Franca gerou, por

muitos anos, um sentimento de identificacdo imediata. Além disso, por considerar a
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condicdo de negro como o elemento unificador na luta anticolonialista, 0 poema também
teve grande ressonancia entre os intelectuais das entdo col6nias africanas. No caso do
Senegal, certamente contribuiu também o fato de Léopold Sedar Senghor, que foi o
primeiro presidente do Senegal, ser outro personagem central no “movimento da
negritude”. Senghor, que foi estudante em Paris na mesma época de Césaire, foi seu
melhor amigo e quem lhe falou pela primeira vez sobre a histéria e as culturas do
continente africano, desvelando ao poeta, que até entdo havia tido uma educagéo escolar
estritamente francesa, um novo horizonte intelectual. Oito anos mais tarde, 0 Cahier d 'un
retour au pays natal chegara no continente americano gracas a André Breton, que
conhecera a obra em 1941, durante sua passagem pela Martinica rumo ao exilio, e a
publicard em Nova lorque.

Além disso, enquanto criador de uma identidade martinicana ancorada na
“negritude”, o Cahier d 'un retour au pays natal aparece como um livro capaz de definir
a experiéncia de diferentes martinicanos particularmente quando se trata de uma
reavaliacdo de sua experiéncia de retorno a ilha apds os anos vividos na Franca,
modulando sentimentos e percepcOes. Foi através do Cahier que muitos encontraram
palavras para definir o sentimento de marginalizacéo e discriminagéo e, a0 mesmo tempo,
de pertencimento a uma comunidade mais ampla de negros ao redor do mundo; foi através
do Cahier que muitos formaram sua viséo de identidade martinicana.

Patricia Donatien Yssa traz um exemplo de ressonancia desta obra entre os jovens
martinicanos dos anos 80. Para a artista plastica, escritora e mestre de conferéncias no
campus martinicano da Universidade das Antilhas e da Guiana (UAG), 0 Cahier d'un
retour au pays natal era o texto que melhor ilustrava o sentimento de exilio dos estudantes
martinicanos em Paris nos anos 80, motivo pelo qual foi também o tema escolhido para a

primeira exposicdo dos jovens artistas plasticos do grupo Totem que partiram para
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prosseguir com seus estudos na Franga, em seu retorno & Martinica. Em uma entrevista
na qual me falou sobre sua trajetdria artistica e a relagdo com Aimé Césaire, a artista

declarou:

Foi na compreensdo do exilio — quer dizer, quando n6s nos encontramos fora do
nosso pais - que nos verdadeiramente compreendemos a obra de Aimé Césaire. E
la eu propus que nos fizéssemos uma leitura do Cahier d’un retour au pays natal
e fizéssemos uma interpretacao plastica. Entdo nés trabalhamos sobre o Cahier
d’un retour au pays natal, e foi ai que nos compreendemos a palavra realmente
desse homem, porque nos estdvamos na sua posicao de jovens no exilio. E quando
ele fala de Fort-de-France, quando ele fala de seu povo, quando ele diz *j habite

une blessure*'”, isso nos faz compreender enormemente as coisas.

O tema do retour au pays natal e desta apropriacdo ao mesmo tempo pessoal e
geracional do Cahier d’un retour, foi algo recorrente no relato de varios artistas com

quem conversei*2, como o diseur Joby Bernabé. Segundo ele,

Nessa época evidentemente ndo havia tantos estudantes que partiam. Entdo
guando voltavamos estdvamos um pouco com essa ideia de ‘retour au pays natal .
Entdo naturalmente nds tinhamos vontade nessa época de descobrir o ‘Cahier
d’un retour au pays natal’ de Césaire. Era um pouco um ‘retour au pays natal’
porgue nds voltavamos as vezes a cada trés anos, e 0s que tinham menos recursos,
0s que eram mais modestos, voltavam as vezes a cada cinco anos. Eu passei mais
Ou menos uns quinze anos fora e voltei talvez uma ou duas vezes. Mas o dia em
que eu voltei definitivamente foi como um ‘retour au pays natal ’. Entéo tinha essa
dimenséo poética e simbolica do retorno ao pais natal e essa dimenséo carregada
ndo apenas de histdria, mas de pensamento e poesia que encontramos no ‘Cahier

d’un retour au pays natal’ de Césaire.

41 Trecho do poema Calendrier lagunaire.
42 E importante ressaltar que em nenhum momento realizei alguma pergunta especifica sobre o Cahier d'un
retour ou sobre a obra literaria de Césaire. Era um tema que surgia espontaneamente.
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O Cahier de Césaire, parece, pois, dar conta de um duplo retour: o retorno as
origens africanas e & terra e identidade martinicanas. E, enquanto obra, o Cahier
testemunha este percurso. Embora profundamente vinculado ao processo de constitui¢éo
de uma identidade martinicana, alguns comentadores da obra de Césaire acentuam sua
repercussao fora da Martinica.

E o caso da pesquisadora Diva Damato, que aponta que particularmente o Cahier
d’un retour au pays natal, em um primeiro momento, teve mais repercussao no continente

africano do que nas Antilhas francesas:

Embora o Cahier seja uma obra de profundas raizes martinicanas, teve mais
repercussdo na Africa do que nas Antilhas. Por motivos de seguranga — em
face da crescente onda de revoltas nos paises africanos — talvez fosse mais
interessante naguele momento para o governo francés facilitar a difusédo de
obras poéticas do que manifestos politicos, o que ndo diminui a importancia
literaria do Cahier ” (Damato, 1995: 126).

Interessante observar que, embora se trate de um poema, a autora ressalta a
dimensdo de “manifesto politico” da obra, sobrepondo-a, no contexto analisado, ao seu
aspecto literario. De fato, o Cahier possui essa dimensao, que foi acentuada pelos leitores
africanos no contexto das independéncias.

No caso da Martinica, creio que é possivel considerar o autor Aimé Césaire como
um instaurador de discursividade (Foucault, 2001). A obra de Césaire se apresenta como
um discurso portador da “func¢do-autor”, tal como definida por Foucault ([1969] 2001).

Além de objeto de apropriacOes, € no autor Césaire que se busca o principio de uma

unidade de escrita:

O autor é o que permite explicar tdo bem a presenca de certos acontecimentos
em uma obra como suas transformacdes, suas deformacdes, suas diversas
modificagbes, e isso pela biografia do autor, a localizagéo de sua perspectiva
individual, a andlise de sua situacdo social ou de sua posicdo de classe, a
revelacdo do seu projeto fundamental. (Foucault, 2001: 18)

72



O modelo explicativo criado a partir do conceito de negritude, que pode ser
considerado o primeiro modelo fabricado localmente para explicar a situacdo antilhana
em relacdo a metrépole, do mesmo modo que as instauracGes discursivas de que fala
Foucault, estabeleceu “uma possibilidade infinita de discursos”, tornando possivel nao
apenas ‘“um certo numero de analogias” mas, “tanto quanto, um certo nimero de
diferengas”, atuando do mesmo modo que os discursos fundadores de discursividade, que
“abriram espago para outra coisa diferente deles e que, no entanto, pertence ao que eles
fundaram” (Foucault, 2001: 21, 22). Aqui estou pensando nos outros modelos
explicativos locais que se sucederam, como a antillanité, de Edouard Glissant, e a
créolité, de Jean Bernabé, Patrick Chamoiseau e Raphaél Confiant, autores do Eloge de
la créolité. Embora fundamentalmente diferentes da negritude — a antillanité, ao invés da
questdo das origens, essencial em todo o debate sobre a negritude, considera a relagéo
como a unidade da questdo antilhana; a créolité propde um debate da experiéncia créole
a partir da ideia de sintese — ambas partem do debate sobre a negritude para a construcao
de seus modelos. Alids, ndo apenas partem deste debate, como o retomam sempre ao
longo de suas formulagdes.

Assim, ndo had modelo explicativo local para dar conta do lugar de subalternidade
das Antilhas no contexto colonial ou pos-colonial, ou da questdo da identidade
martinicana, que ndo se construa a partir do debate sobre a negritude de Aimé Césaire.
No préprio Eloge de la Créolité (1993), livro-manifesto publicado pela primeira vez em
1989, os autores apontam a négritude ceésairienne como uma etapa absolutamente
necessaria para “engendrar a adequagdo da sociedade créole a uma consciéncia mais justa

dela mesma” (1993: 17). Deste modo, declaram:
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Aimé Césaire eut, entre tous, le redoutable priviléege de, symboliquement,
rouvrir et refermer avec la Négritude la boucle qui enserre deux monstres
tutélaires: I’Européanité et 1’ Africanité, toutes extériorités procédant de deux
logiques adverses. (...) C’est la Négritude césairienne qui nous a ouvert le
passage vers I’ici d’une Antillanité desormais postulable et elle-méme en
marche vers un autre degré d’authenticité qui restait a nommer. La Négritude
césairienne est un bapté€me, 1’acte primal de notre dignité restituée. Nous
sommes a jamais fils d’Aimé Césaire. (Bernabé et al, 1993: 18)

Victor Anicet, em sua reflexdo sobre o papel da obra de Césaire para 0s

martinicanos, parece sintetizar este carater transdiscursivo:

N&s somos todos impregnados de Césaire. Nao pode ser de outra forma. Porque
Césaire, dado o seu percurso de crianga modesta, tudo, a sua mée... 0 seu
percurso é o percurso de todo martinicano dos anos 50. Césaire ndo tinha um
Césaire para ler. Ele ndo tinha um Césaire para ler antes dele, quando ele era
jovem. Ele se transformou em um “criador de almas”. E todos nos devemos ser
conscientes disso. Tudo estd impregnado, tudo... tudo o que vocé fizer da sua
vida, vocé é Césaire. Eu ndo sei se eu posso te explicar, mas isso é profundo. Se
— e eu falo dos martinicanos, ndo estou aqui falando dos caribenhos nem nada
- 0s Saint-Luciens sdo Walkot, os brasileiros sdo Amado, mas nés, nds somos
Césaire. E eu insisto que ndo havia ninguém para ler antes dele. Ndo havia
Césaire pra ser lido. Ele fez o que ele fez e nds devemos estar conscientes o

tempo todo disso.

O retour e a relacdo: outras leituras do retour

Edouard Glissant, em sua construcéo da teoria da antilhanidade, aponta o retour
como “a primeira pulsdo de uma populacdo transplantada” (Glissant, 1997: 44). Para o
autor, o retour ¢ “obsessdo pelo Um” (idem): “revenir, c’est consacrer la permanence, la
non-relation” (idem). E pode se transformar em uma pulsao pelo retorno. Ao invés da

preocupacdo primordial com a questdo das origens, que inspirou intelectuais como
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Césaire, para Glissant a relacdo constitui a unidade primordial da questdo antilhana. O

autor propde um

modelo rizomatico, no qual as relagBes se estabelecem e criam novas

relagfes. O conceito de relacéo, é, pois, a base da teoria da antillanité. Segundo o autor,

O détour,

da realidade:

Mais, nous 1’avons vu, les populations transbordées par la Traite n’étaient pas
en mesure de maintenir longtemps la pulsion de Retour. Cette pulsion cédera
donc, a mesure que le souvenir de la terre ancestrale s’estompera. (...) En
Martinique, ou la population transbordée s’est constituée en peuple, sans que
pourtant la prise en compte de la terre nouvelle ait pu étre effective, la
communauté a tenté d’exorciser le Retour impossible par ce que j’appelle une
pratique du Détour. (Glissant, 1997: 46, 47)

para Glissant, ndo deve ser confundido com uma recusa da percepgéo

Nous dirons plutdt qu’il resulte, comme coutume, d’un enchevétrement de
négativités assumées comme telles. (...) Il n’y a pas détour quand la
communauté affronte un ennemi connu comme tel. Le détour est le recours
ultime d’une population dont la domination par un Autre est occultée: il faut
aller chercher ailleurs le principe de domination, qui n’est pas evidente dans
le pays méme: parce que le mode de domination (1’assimilation) est le meilleur
des camouflages, parce que la matérialité de la domination (...) n’est pas
directement visible. (Glissant, 1997: 48)

O détour seria, pois, um modo de relacdo especifico, particularmente nos casos

em que as possibilidades de expressdo da subalternidade sdo impossibilitadas pelo fato

dos termos e condi¢des de enunciacdo ja estarem definidos de antemédo pelo opressor.

Segundo Glissant, a lingua créole constituiria “a primeira geografia do Détour” (idem),

que somente no Haiti teria escapado a esta fungdo original: “le créole haitien a plus vite

dépassé le Détour, pour la raison historique simple qu’il est devenu trés tot la langue de

responsabilité productive de la nation haitienne” (Glissant, 1997: 50). Em sua finalidade

original, o créole operaria, para o autor, como um détournement da lingua francesa até o

ponto em que ela prépria ali se perdesse. Seria uma lingua da camuflagem, construtora

de uma poética da transcendéncia de sua origem francesa.
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O sincretismo religioso também se constitui como uma forma de détour para o
autor. Porém, ele faz uma ressalva semelhante a feita para a lingua créole: se nos paises
como o Brasil ou Haiti o que comecou como um ardil se transformou em “croyance
collective a contenu ‘positif™ (Glissant, 1997: 52), na Martinica continua “comme trace
‘négative’, qui a donc toujours besoin de s’actualiser en détour” (idem). Para o autor, por
fim, o détour caracteriza uma condi¢do de uma comunidade ameagada.

Para Glissant, o retour enquanto ideia de retorno a ilha natal é, na verdade, o fim

de um détour. Segundo o autor,

C’est en France le plus souvent que les Antillais émigrés se découvrent
différents, prennent conscience de leur antillanité; conscience d’autant plus
dramatique et insupportable que I’individu ainsi envahi par le sentiment de
son identité ne pourra quand méme pas réussir la réinsertion dans son milieu
d’origine (...) et qu’il repartira. Extraordinaire vécu du Détour. VVoici bien une
illustration de I’occultation, en Martinique méme, de 1’aliénation: il faut aller
la chercher ailleurs pour en prendre conscience. L’individu entre alors dans
I’univers taraudant, non de la conscience malheureuse mais, bel et bien, de la
conscience torturée. (...) C’est, pour cette fois, comme si on découvrait enfin
le vrai pays ou se réenraciner. On dit la Martinique terre des revenants. Mais
ce n’est pas la un retour, c’est la fin d’un détour. De ne pouvoir alors supporter
de vivre dans son pays, voila ou perce le tourment. (Glissant, 1997: 52, 53;
grifos do autor)

E também como détour que Glissant interpreta a teoria (ou poética) da negritude
de Césaire, que se baseia na “presunc¢ao universal do sofrimento negro” (Glissant, 1994:
57), para ele, uma forma sublimada de détour (idem), “variante camuflada ou sublimada

de retorno a Africa” (idem), que parte de uma necessidade historica:

La nécessité historique de revendiquer pour les peuples métissés des petites
Antilles la “part africaine” de leur étre, si longtemps méprisée, refoulée, niée
par I’idéologie en place, suffit a elle seule pour justifier le mouvement antillais
de la Négritude. Cette revendication se depasse trés vitte dans 1’assomption
que j’ai dite, de telle sorte que I'oeuvre césairienne de la Négritude va
rencontrer le mouvement de libération des cultures africaines, et que le Cahier
d’un retour au pays natal sera bientdt plus populaire au Sénégal qu’en
Martinique. (Glissant, 1997: 54)
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A diferenca, para Glissant, entre as formulagdes antilhana e africana de negritude
reside no fato de que o africano procede de uma mdltipla realidade de culturas ancestrais
ao mesmo tempo ameagadas, enquanto o antilhano se origina da “intervencdo livre de
novas culturas cuja expressao ¢ subvertida pela desordem colonial” (Glissant, 1997: 54,

55). Segundo o autor,

Il a fallu un intense effort de généralisation pour que les deux formulations se
rejoignent: cette généralisation généreuse fait comprendre comment la
Négritude n’a pas pris en compte les situations particulieres. Inspiratrice
fondamentale de I’émancipation africaine, elle n’intervient a aucun moment
en tant que telle dans les épisodes historiques de cette libération. Elle est au
contraire contestée en tant que telle, d’abord dans le champ de I’Afrique
anglophone (par rejet de son caractere généralisant), ensuite dans de larges
franges de I’ Afrique combattante (peut-étre sous 1’influence des idéologies
révolutionnaires). (Glissant, 1997: 55)

Assim, Glissant instaura elementos novos, no debate antilhano, sobre o impacto
da teoria da negritude de Césaire nas lutas de libertacdo africanas. Em uma nota feita pelo
autor sobre esta questdo, Glissant constatou que a cada vez que um debate em torno da
negritude se instaura em um encontro interacional, a0 menos a metade dos intelectuais
africanos presentes se colocam contra esta teoria, regularmente defendida pelos
representantes franceses, o que atribui a preferéncia, pelos intelectuais franceses, pelas
teorias generalizantes. Deste modo, conclui que “o Cahier, cujo projeto é antilhano, é
mais proximo dos africanos que a teoria da negritude, cujo projeto ¢ generalizante”
(Glissant, 1997: 55).

Por fim, Glissant considera que € o traco generalizante 0 ponto comum entre a
poética de Césaire a “passagem politica ao ato” de Franz Fanon (sendo esta o ponto de
distingdo entre os dois autores): “Les tracés de la Négritude et de la théorie
révolutionnaire des Damnés sont pourtant genéralisants. lIls suivent le contour historique

de la décolonisation finissante dans le monde. Ils illustrent et démontrent le paysage d’un
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Ailleurs partagé” (Glissant, 1997: 56). Para Glissant, entretanto, o detour ndo é um
recurso proveitoso a menos que o retour o fecunde: nao o “retorno ao Um imovel do ser”,
ao “sonho de origem”, mas o “retour au point d’intrincation, dont on s’était détourné par
force; c’est la qu’il faut a la fin mettre en oeuvre les composantes de la Relation, ou périr”
(Glissant, 1997: 57). Para Glissant, é na relacdo rizomatica estabelecida pela relacéo que

esta dada esta possibilidade de sobrevivéncia.

Poética da relacéo

Para Glissant, as populacdes que se constituiram a partir da experiéncia do trafico
trazem consigo o signo da relacdo: “Il y a différence entre le déplacement (par exil ou
dispersion) d’un peuple qui se continue ailleurs et le transbord (la traite) d’une population
qui ailleurs se change en autre chose, en une nouvelle donnée du monde” (Glissant, 1997:
40).

A imagem que abre seu livro Poétique de la Relation (1990), é a da barque ouverte
langada ao abismo:

Les peuples qui ont fréquenté le gouffre ne se vanent pas d’étre élus. Ils ne
croient pas enfanter la puissance des modernités. Ils vivent la Relation, qu’ils
défrichent, a mesure que 1’oubli du gouffre leur vient et qu’aussi bien leur
mémoire se renforce. Car si cette expérience a fait de toi, victime originelle
flottant aux abysses de mer, une exception, elle s’est rendue commune pour
faire de nous, les descendents, un peuple parmi d’autres. Les peuples ne vivent
pas d’exception. La Relation n’est pas d’étrangetés, mais de connaissance
partagée. Nous pouvons dire maintenant que cette expérience du gouffre est
la chose le mieux échangée. (Glissant, 1990: 20)

As Antilhas séo, para o autor, uma multi-relagdo: “o mar das Antilhas é o estuario

das Américas” (Glissant, 1997: 427), escreve, imprimindo um novo sentido a situacdo de

insularidade: ao invés de isolamento, abertura. Abertura para a relacdo que, ao invés de
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imprimir uma identidade fixa ap6s um contato inicial, ndo cessa de instaurar novas
relagdes: “c’est seulement pour ceux qui sont amarrés au continent Europe que I’insularité
constitue prison. L’imaginaire des Antilles nous libére de I’étouffement” (idem). A ideia
de insularidade como prisdo estaria vinculada a uma ideia de identidade fixa e
arborescente (Deleuze e Guattari, 2009), a uma ndo percepcao do potencial criador da
relagéo.

Partindo da critica de Deleuze e Guattari & nogdo de raiz, Glissant estabelece sua

poética da relacdo a partir da nocdo de rizoma. Segundo o autor,

Gilles Deleuze et Felix Guattari ont critiqué les notions de racine et peut-étre
d’enracinement. La racine est unique, ¢’est une souche qui prend tout sur elle
et tue alentour; ils lui opposent le rhizome qui est une racine démultipliée,
étendue en réseaux dans la terre ou dans D’air, sans qu’aucunne souche y
intervienne en prédateur irrémédiable. La notion de rhizome maintiendrait
donc le fait de I’enracinement, mais récuse 1’idée d’une racine totalitaire. La
pensée du rizhome serait au principe de ce que j’appelle une poétique de la
Relation, selon laquelle toute identité s’étend dans un rapport a 1’Autre.
(Glissant, 1990: 23)

Para os filésofos, o pensamento arbéreo que dominou o pensamento ocidental
baseia-se em hierarquizacdes que preexistem o individuo e limitam ou abafam as
expressdes de multiplicidade, ruptura e continuidade. A arvore seria a imagem-sintese do

pensamento arborescente:

E curioso como a arvore dominou a realidade ocidental e todo o pensamento
ocidental, da botanica a biologia, a anatomia, mas também a gnoseologia, a
teologia, a ontologia, toda a filosofia...: o fundamento-raiz, Grund, roots e
fundations. (...) O Oriente apresenta uma outra figura: a relagdo com a estepe
e 0 jardim (em outros casos, 0 deserto e 0 0asis) em vez de uma relacdo com
a floresta e 0 campo: uma cultura de tubérculos que procede por fragmentagéo
do individuo; um afastamento, um por entre parénteses a criacdo confinada
em espacos fechados ou relegada a estepe dos ndmades. (Deleuze e Guattari,
2009: 28, 29)

A teoria da negritude, enquanto pensamento fundamentado no discurso de origem,

seria, nestes termos, um pensamento-raiz: ¢ a “ndo-relagdo”, ou “obsessdo pelo Um” de
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que fala Glissant. Em contraposi¢do ao pensamento arboreo, Deleuze e Guattari definem

seus principais caracteres:

Diferentemente das arvores ou de suas raizes, 0 rizoma conecta um ponto
qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos ndo remete
necessariamente a tragos da mesma natureza; ele pde em jogo regimes de
signos muito diferentes, inclusive estados de ndo-signos. O rizoma néo se
deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multiplo. (...) Oposto a uma estrutura,
que se define por um conjunto de pontos e posi¢des, por correlagfes binarias
entre esses pontos e relagBes biunivocas entre essas posicdes, o rizoma é feito
somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como
dimensdes, mas também linhas de fuga ou de desterritorializagdo como
dimensdo méaxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se
metamorfoseia, mudando de natureza. Nao se deve confundir tais linhas ou
lineamentos com linhagens de tipo arborescente, que sdo somente ligacGes
localizaveis entre pontos e posi¢fes. Oposto a arvore, 0 rizoma nao é objeto
de reprodugdo: nem reproducdo externa como arvore-imagem, nem
reproducdo interna como a estrutura-arvore. O rizoma é uma antigenealogia.
(Deleuze e Guattari, 2009: 32)

Para o autor, a relacdo é a unidade fundante da questéo antilhana, e seu modelo é
0 do rizoma. Poderiamos dizer, assim, que 0 oceano aparece como a primeira imagem-
rizoma, em sua dimensdo de incerteza e abismo. E o instaurador de relacdes e
experiéncias comuns, que serdo depois multiplicadas na experiéncia da plantation. Ao
contrério, na situacao antilhana, o pensamento-raiz geraria a eterna sensac¢do de falta onde
0 que estaria havendo, desde o inicio, é criatividade: seja a falta do vinculo com a terra
de origem, seja a sensacdo de incompletude em relacdo ao europeu. Seria a eterna
sensacdo de inadaptacdo ao universal pré-definido. A antillanité de Glissant de forma
alguma representa a negacao da situacdo de dominacéo, mas recusa as significacdes dadas
a priori, a partir de uma sistematizacdo anterior a propria experiéncia, em favor da
possibilidade de devires. Vem dai o seu apelo a opacité: “Nous reclamons pour tous le
droit a I’opacité” (Glissant, 1990: 209). Glissant chama a atencdo para a opacité como
forma de resisténcia: uma forma de resisténcia camuflada, ao contrario do “ato heroico
de negacdo do marron”, tal como descrito por Dash (2002: 156), mas nem por isso

opondo-se a este. Ao contrario, marronagem e opacité seriam formas de resisténcia
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originalmente complementares, sendo que na Martinica contemporanea, a opacité teria se
tornado a forma de resisténcia possivel.

A opacite, por sua vez, encontraria no texto literdrio sua possibilidade de
existéncia: “le texte littéraire est par fonction, et contradictoirement, producteur
d’opacité”, diz o autor (1990: 129). Compreendo, aqui, ndo apenas o texto literario, mas
as manifestacdes artisticas como produtoras potenciais de opacité e novos devires. No
caso do texto literario, o critico literario Michael Dash ressalta 0 empenho de Glissant em
“close de gap between art and experience in order to create a more immediate, oral,
corporeal language” (Dash, 2002: 157).

Ao contrério da imagem-raiz, a Africa, para Glissant, ¢ reinserida no contexto da
relagdo. Conforme aponta Dash em sua analise do livro de poemas Pays révé, pays reéel,
Glissant parte da reflexdo sobre a pintura de Wilfredo Lam como inspiradora da busca
por esta “linguagem corpodrea”:

What Glissant is insisting on in his treatment of Lam’s use of Africans
symbols is their transmutation and recuperation. The multiplying of forms, the
profusion of vegetation, the proliferation of signs are central to Lam’s
aesthetic. It is, as Glissant defines it, “une poétique non pas de 1’arbre mais de
la vegetation”. This shift in emphasis to végétation or herbage we have
already seen is parto f Glissant’s presente insistence on the value of the
multiple over the unique, the pedestrian over the heroic. Africa is not now
evoked in terms of defiant maroons or exiled kings. Instead Glissant argues

that Africa has always been a living identity in the collective unconscious of
the Caribbean people. (Dash, 1995: 158)

Assim, para Glissant “a literatura caribenha deve transcender a mera celebragao
da Africa para uma exploragio da dindmica e oculta realidade da Africa no contexto do
Caribe e das Américas” (Dash, 1995: 158).

A poética da relacéo € a poética das Antilhas. Ao escrever sobre 0 modo como a

epopeia do imperador zulu Chaka é contada por Thomas Mofolo*3, Glissant traz, no que

43 Thomas Mofolo, Chaka, Gallimard, Paris, 1939, in Glissant, 1997: 419.
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considera um exemplo de poética africana, uma imagem literaria de sua poética da
relacdo. Nela, pouca énfase ¢ dada as formas épicas ocidentais, como “a pintura de um
sentimento tiranico (ambig&o), a implicacdo da comunidade zulu no drama do heroi, sua

ascensdo e queda” (Glissant, 1997: 420). Ao contrério, Chakra

C’est une épopée qui, mettant en scéne de maniére “universelle” la passion et
le destin d’un homme, ne concerne pas / origine d’un peuple ni son histoire
commengante. Une telle épopée ne comporte donc pas de mythe fondateur.
Au contraire, elle se rapporte a un moment beaucoup plus dangereux pour le
peuple concerné, celui de sa mise prochaine en relation avec des conquérants
venus du Nord.

(...)

L’épopée de ces conquérants térrassés, qui fut aussi celle de leurs ethnies, ou
de leurs peuples, parfois de leurs croyances, n’a donc pas pour objet, quand
elle est contée, de rassurer une communauté sur sa légitimité au monde. Ce ne
sont pas la des épopées fondatrices, de grands “livres” initiateurs, comme
I’lliade et ’Odysée, I’ Ancient Testament, les sagas ou les chansons de geste.
Ce sont les mémoires de la Relation, ce qu’on rassemble de I'unanimité d’un
peuple avant que le grand dispersement de la colonisation soit intervenu.
(Glissant, 1997: 420, 421; grifos do autor)

Na nocdo de poética da relagdo de Glissant, “poética”, como aponta Dash (2002:
175) ndo significa um manifesto politico ou texto polémico, mas uma reflexdo
imaginativa sobre a nogao de relagdo “in the sense of cross-cultural relating, intra-cultural
relating and relating through narrative or storytelling” (idem). Para Glissant, a relagdo é
a unidade constituinte da questdo antilhana: “Qu’est-ce que les Antilles en effet? Une
multi-relation” (Glissant, 1997: 427). No contexto do mar das Antilhas, a ideia de

insularidade ganha outro sentido:

La mer des Antilles n’est pas le lac des Etats-Unis. C’est 1’estuaire des
Amériques. Dans un tel contexte, I’insularité prend un autre sens. On prononce
ordinairement 1’insulatiré comme un mode de 1’isolement, comme une
névrose d’espace. Dans la Caraibe pourtant, chaque ile est une ouverture. La
dialectique Dehors-Dedans rejoint 1’assaut Terre-Mer. C’est seulement pour
ceux qui sont amarrés au continent Europe que I’insularité constitue prison.
L’imaginaire des Antilles nous libére de 1’étouffement. (Glissant, 1997: 427)
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A poética da relacao seria, pois, um modo de conceber o Caribe, uma nova linha

de fuga no agenciamento surrealista, cujo eco ainda se faz presente.

Os artistas dos quais falarei mais adiante operam, cada qual a seu modo, neste
devir. Mesmo quando o discurso catalisador de suas praticas é o discurso da negritude,
ainda assim operam interagdes rizomaticas em um contexto em que a arte parece oferecer
uma possibilidade de erupcdo de linhas de fuga, que ndo deixam de ser marronagens
contemporaneas (que, enquanto linhas de fuga, estdo em constante movimento de
desterrritorializacéo e reterritorializacdo). O proprio modo como se apropriam da obra de
Césaire parece ser uma forma de “fazer rizoma, aumentar seu territorio por
desterritorializagdo” (Deleuze e Guattari, 2009: 20) ao transforma-las em artefatos e
performances.

A seguir, falarei sobre modos como as ideias apresentadas pelos autores citados
sdo apropriadas. Neste contexto, 0 Sermac — Servigo Municipal de A¢éo Cultural de Fort-
de-France — fez parte da narrativa de varios artistas sobre si mesmos. Assim, ndo pretendo
apresentar a historia de “uma institui¢do”, até porque sua “historia” foi apresentada para
mim como Varias historias, contadas a partir de varios contextos de referéncia. O
“Sermac”, assim, aparecera como mais um personagem €, a0 mesmo tempo, como mais

uma obra de Aimé Césaire.

83



Capitulo 3: O trabalho nas periferias

O titulo deste capitulo se refere ndo apenas aos trabalhos realizados por artistas na
periferia de Fort-de-France ligados a uma instituicdo criada por Aimé Césaire, 0 Sermac
(Servigo Municipal de Acéo Cultural de Fort-de-France). Ele alude também a situacéo da
Martinica em relacdo a metrépole, questdo que a prépria formacdo do Sermac e seu
projeto de elaboracdo de uma “identidade cultural martinicana” procuraram contemplar.

Deste modo, pretendo apresentar como as a¢des do Sermac e a politica cultural
implementada por Aimé Césaire em Fort-de-France por meio de iniciativas de incluséo
social através do acesso a diversas praticas artisticas, foram fundamentais para o
surgimento de uma primeira geragéo de artistas formados localmente, nos anos 70 e 80.
E preciso advertir que nio realizei pesquisa nesta instituicdo, mas ela é uma referéncia
constante para muitos artistas que conheci, e faz parte de suas narrativas de si. Por esse
motivo, o “Sermac” sera abordado do ponto de vista dos diferentes vinculos e contatos de
alguns artistas com a instituicdo, o que configura uma relagdo menos formal e mais

afetiva.

O animateur

O artista plastico René Louise foi o primeiro animateur do atelié de desenho e
pintura do Sermac e se transformou em um de meus principais interlocutores. Foi
justamente a importancia afetiva desta instituicdo para o artista que me levou a considerar
0 Sermac como mais um personagem desta pesquisa.

Em dos primeiros dias de minha segunda viagem a Martinica, em marc¢o de 2012,

fui ao Espace Camille Darsieres, antigo prédio do Paléacio de Justica em Fort-de-France,
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onde haviam me dito que se localizava atualmente a maior parte das oficinas do Sermac.
Sabia que o Sermac havia sido parte da politica cultural implementada por Aimé Césaire
em Fort-de-France, e tinha vontade de conhecer o seu funcionamento hoje. N&o havia
conseguido contato com sua atual diretora, no escritorio que se localiza no Parc Aimé
Césaire, onde funcionavam anteriormente as oficinas. Ha alguns anos, quase todas elas
foram transferidas para o Espace Camille Darsieres, ocupando as salas do ex Palacio de
Justica®. Expliquei o meu interesse na recepgdo e perguntei se eles tinham o contato de
artistas que haviam trabalhado mais diretamente com Aim¢é Césaire para me fornecer. “Se
vocé quer pesquisar o Sermac, voc€ tem que falar com esse senhor”, me disse a
recepcionista, indicando o senhor que estava ao meu lado.

Era René Louise que, aposentado ha pouco tempo, estava de passagem pelo centro
e resolveu entrar para cumprimentar os funcionarios e rever o espaco. René Louise nasceu
em 1949 em Fort-de-France. Fez sua formacdo na Escola Nacional Superior de Belas
Artes em Paris e possui doutorado em Artes Plasticas pela Universidade Paris V111 — Saint
Denis (1986). O “marronismo moderno”, seu tema de tese, faz parte de suas investigagoes
estéticas até hoje, e resultou no “Manifesto do Marronismo Moderno™*® que langou alguns
anos mais tarde.

Mostrando interesse pela minha pesquisa, me contou que comecou a trabalhar no
Sermac em 1980, ao regressar de Paris, e que havia se tornado muito proximo de Césaire,
que o convidou para montar um atelié de desenho e pintura no Sermac avisando que,
devido as restricOes orcamentarias da prefeitura, o salério seria pequeno. Louise ndo se
importou: havia se apaixonado pelo projeto e pela possibilidade de trabalhar préximo a
Aime Césaire, que na época acompanhada de perto o desenvolvimento do Sermac,

visitando as oficinas com regularidade e conversando com professores e alunos.

44 H4 o projeto de construirem um novo prédio para as oficinas no Parc Aimé Césaire.
4 Falarei sobre o Manifesto do Marronismo Moderno no préximo capitulo.
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Pela relagdo de proximidade que se estabeleceu entre mim e este artista, que visitei
inimeras vezes em sua casa e atelié, bem como nas oficinas de pintura que oferece aos
sébados de manhd, e que me apresentou para lugares na Martinica que eram significativos
para Aimé Césaire, meu olhar sobre o Sermac foi guiado por seus relatos dos primeiros
anos do servico municipal, permeados de afetividade, que me ajudaram a formar uma
ideia de como estes agentes, ao “fazerem arte”, performavam identidades. Meu contato
com Louise me fez cogitar o emprego do conceito de poética social, que Herzfeld define
como “apresentacdo criativa do eu individual” (1997: X), através da retoérica da acdo
cotidiana. Os valores, assim, sdo atuados na interacdo cotidiana, e ndo apenas seguidos,
revelando contextos em que identidade é constantemente negociada, mesmo que
apresentada de modo essencialista. Pensar em termos de poética social ajuda a
compreender as a¢fes empreendidas por artistas como Louise no contexto da politica
cultural de Césaire, acdes que produziram efeitos para além da formacéo de uma geracao
de artistas. Além disso, esse conceito me ajudou a entender como 0s artistas martinicanos
“criam” 0 contexto social no qual suas obras - objetificagdes do “legado de Aimé Césaire”
- sdo construidas. O Sermac, por sua vez, ndo deixa de ser uma grande objetificacdo deste
legado, e estes artistas, como procurarei mostrar, também.

Louise também me forneceu o contato de outros artistas que foram animateurs ou
stagiaires do Sermac nesses anos iniciais. Alguns deles, seja pelo distanciamento em
relacdo a atual administracdo, seja por outros tipos de reserva, sem a sua indicacéo,
dificilmente estariam dispostos a falar com uma pesquisadora estrangeira. Assim, conheci
através de René Louise todos os artistas que estdo presentes neste capitulo.

Para Louise, 0 Sermac foi um espaco de formagdo e “auto-descoberta” para os
jovens martinicanos, que sofriam com um “complexo de inferioridade” devido ao

desconhecimento de sua “identidade” e suas “origens”. Conforme me explicou, os ateliés
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de arte (desenho e pintura, teatro, béle, tambor, escultura em madeira, cestaria, ceramica,
fotografia), todos gratuitos, foram fundamentais para a formagdo de uma “identidade
cultural martinicana”. O atelié de desenho e pintura, além das aulas, realizava exposi¢des
em diversas comunas da Martinica, muitas delas ao ar livre. Percorrer o pais, conhecer
sua “cultura”, era considerado parte da formagdo dos jovens. René Louise enfatizou o
carater colaborativo que existia entre os ateliés, nos quais os frequentadores podiam e
eram incentivados a circular livremente e a trabalhar em conjunto, como na montagem
dos “espetaculos multi-ateli€s”, que eram apresentados todo més de julho no Festival de
Fort-de-France, por exemplo. A introducéo de ateliés de tambor, bélé, dangas tradicionais
e cestaria indicava uma mudanca na qual ‘manifestacdes culturais locais’, geralmente
restritas as zonas rurais, passaram a ser definidas como “arte”, contribuindo para a
formagdo do que alguns dos meus interlocutores identificavam como uma estética
“martinicana”, diferenciada da definicdo de ‘“arte” baseada nos moldes europeus
cléssicos.

A popularizagdo do acesso ao aprendizado de praticas artisticas por um lado e, por
outro, a transformag¢do de algumas dessas manifestacdes em ‘“‘arte martinicana”,
conferiram ao Sermac uma originalidade, que René Louise associa também a um carater
de “subversdo”. Nesta época, segundo ele, Césaire era considerado um politico e autor
subversivo.

Segundo o artista, 0 Sermac atual perdeu o carater de “subversdo” dos primeiros
anos. Além do fato dos ateliés agora serem pagos (mesmo ndo sendo um valor alto,
certamente limita o acesso dos jovens da periferia), mencionou a diferenca em relacéo a
formagéo oferecida antes, mais “engajada”. Assim, embora os ateli€s permanegam 0S
mesmos (com algumas pequenas alterages, como a introducdo do atelié de hip-hop), seu

modo de funcionamento mudou. Louise lembra que, nos anos 80, seus jovens
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frequentadores eram estimulados a se apropriarem do local onde funcionavam os ateliés
— um parque — e frequentemente utilizavam aquele espaco para o convivio e
experimentacOes artisticas. Atualmente, as oficinas parecem ser encaradas mais como
atividades extracurriculares pelos jovens. O tempo de duracdo das aulas, de uma hora e
meia, que deve ser respeitado pelos animateurs, € considerado pelo artista insuficiente
para 0 processo criativo.

Em seu projeto inicial, Louise recorda que o Sermac oferecia total liberdade de
acdo e criacdo para os responsaveis pelas oficinas. Citou como exemplo as aulas em seu
atelié, que ndo tinham hora certa para terminar, fato que considera fundamental no
processo de criagdo. Muitas vezes, suas aulas eram dadas ao ar livre. Os alunos eram
incentivados a buscar, dentre as diferentes técnicas aprendidas, seu “modo proprio” de
expressdo artistica. Louise também estimulava a utilizagdo de materiais “ndo
tradicionais”, tais COmMo sucatas ou materiais encontrados na natureza. Para ele, o contato
com as artes tinha por objetivo principal fomentar nos jovens a “consciéncia de si” ¢ a
“confianga em si mesmos”, servindo primeiramente como um “meio de expressao” para
esse processo de “autodescoberta”.

Neste “processo de autodescoberta”, 0s ateliés do Sermac serviriam para
“contrabalancar a influéncia da cultura francesa na Martinica”: a arte seria um meio de
“reencontrar a identidade martinicana”. Para o artista, a “desalienacdo do povo
martinicano” era um de seus objetivos.

No livro “Pédagogie Artistique, Atelier Dessin Peinture” (s/d), no qual relata sua
experiéncia na formacéo do atelié, Louise fala sobre sua linha pedagdgica, que passa pela
questdo que define como “desalienacdo”, e sobre sua “metodologia em artes plasticas”.

Enquanto linha pedagdgica, o autor define que
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A concepcdo pedagogica, artistica e cultural acentuara o papel de iniciador do
animateur, visto que o atelié é antes de tudo uma estrutura experimental e
atualmente, no dominio das artes plasticas, utiliza-se as mais diversas técnicas.
N&o se trata de aprisionar os estagiarios nas concepgdes classicas que podem
Ihes bloguear ou provocar entre eles um sentimento de revolta em um
momento em que eles tém necessidade de afirmar sua forma de expressdo
prépria e sua personalidade (Louise, Pédagogie artistique, s/d, s/n)

A concep¢do pedagbgica, aqui, mostra-se em perfeita consonancia com as
concepgdes de espontaneidade e criatividade norteadoras do paradigma artistico
moderno. Conforma aponta Reinheimer (2010), em meados do século XX, houve uma
“uma revisdo da ideia de autonomia da arte, engendrando a reafirmagdo da singularidade
e da autenticidade como valores preponderantes para a avaliagdo do fenémeno artistico”
(Reinheimer, 2010: 52). Neste caso, “autenticidade” esta vinculada a um pressuposto de
busca pela elaboracdo de uma estética fora dos moldes europeus cléssicos.

O item “desalienacdo”, uma especificidade se comparado ao contetido
programatico de um atelié de pintura convencional, acentua a postura ideoldgica do
projeto. O autor aponta a “revalorizacdo da arte africana e da arte pré-colombiana” como
parte desse processo: “nossa analise sera fundada sobre uma critica do mundo atual
levando em consideragdo nossa especificidade enquanto sociedade colonial”. Através da
ideia de “revaloriza¢do”, o artista aponta, ainda, para a “transformacdo” também da
concepcao de arte estritamente “europeia” e “classica” a que os jovens da época estariam

atrelados. Ao “revalorizar” a arte africana e pré-colombiana, 0s jovens estariam

valorizando suas proprias “origens”.

89



Uma revolucgdo através da arte

Para Patricia Donatien-Y'ssa, artista pléstica que frequentou o atelié de desenho e
pintura nestes anos de formag&o, o Sermac, na época de seu surgimento, tinha por fungéo
“efetuar uma revolucdo na populagdo da Martinica”. A artista tinha 16 anos quando
comecou a frequentar suas oficinas, no inicio dos anos 80. Além do atelié de desenho e
pintura, coordenado por René Louise, frequentava os ateliés de danca africana, danca
contemporanea, escultura e serigrafia. Com o passar do tempo, o “gosto se afinou” e ela
passou a se dedicar aos ateliés de desenho e pintura e de danca africana. Do primeiro,
recorda a “aproximacdo bastante transversal da arte” proposta por René Louise, que
conjugava uma aprendizagem “livre e contemporanea”, que incluia o estimulo a
realizacdo de trabalhos com materiais como “objetos de recuperagdo, materiais que
podiam ser encontrados nas praias, na cidade, em qualquer lugar” com um aprendizado
“classico”, que incluia “o desenho, a morfologia, as cores, o grafismo, o nu”. Donatien-
Yssa frequentou o atelié de desenho e pintura por trés anos. Para ela, em termos de
conteudo e formacao, foi “como se tivéssemos frequentado a Escola de Belas Artes de
Paris™. Depois desse periodo, esses jovens artistas plasticos, que, incentivados por René
Louise, haviam criado o “Grupo Totem”, prosseguiram seus estudos em Paris com bolsas
financiadas pela prefeitura de Fort-de-France. Da época dos estudos com René Louise,

ela recorda a “presenca constante e discreta” de Césaire:

Aimé Césaire passava frequentemente para ver o desenvolvimento dos ateliés, o
que se passava, como era 0 ambiente. NOS éramos um pequeno grupo de

aproximadamente uma dezena de jovens estagiarios e nos aprendiamos muito
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rapido. Nés aprendiamos muito rapido e muito rapido fomos impulsionados a

produzir, a expor na Martinica“®.

Para a artista, a orientagdo do Sermac foi inovadora, e sua geracao teve a sorte de
viver uma experiéncia tnica. Em uma época que ndo havia galerias de arte na Martinica,
eles eram estimulados a “expor por toda parte”: “em plena Fort-de-France nds faziamos
exposicdes, vamos dizer entre aspas ‘selvagens’, diante da catedral, diante da prefeitura,
nas praias, nas comunas”. Além de um estimulo para esses jovens € uma maneira de burlar
a inexisténcia de lugares oficiais de exposicdo, era uma forma de “apresentar” para os
martinicanos, mesmo aqueles das pequenas comunas rurais, os “artistas locais” e mostrar
que na Martinica “havia artistas”. Além das exposicoes locais, eles eram colocados em

contato com os artistas visitantes,

Aventura que nos tivemos por mais ou menos seis anos, ao longo da qual nos
viajamos para expor no exterior, por exemplo, nos participamos da ‘Carifesta’
em Trinidad, em Barbados, nos viajamos para fazer um afresco em Guadalupe,
n6s fomos ao Haiti, coisas assim. Houve realmente varias viagens, que foram
financiadas pela prefeitura, porque Aimé Césaire queria absolutamente que
fossemos ao encontro de outros povos do Caribe, que nés pudéssemos, jovens
como éramos, nos dar conta da riqueza cultural que existia localmente e a nossa

volta.

Dentro deste espirito eles eram estimulados, também, a trabalhar na parte de
cenografia e figurino em conjunto com diretores de teatro internacionais, quando estes
eram convidados pela prefeitura para realizar alguma montagem na Martinica. Donatien-

Yssa recorda, assim, do periodo de convivio com o escritor e dramaturgo nigeriano Wole

46 Entrevista realizada em 15.05.12. Todas as citagdes de falas de Patricia Donatien-Yssa se referem a esta
entrevista.
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Soyinka, que havia acabado de receber o Prémio Nobel de Literatura, e estava em Fort-
de-France para montar um de seus textos teatrais. O convite para ser a intérprete de
Soyinka a permitiu acompanhar de perto, durante trés meses, o processo de montagem do
espetaculo que, segundo ela, “subvertia os canones europeus de teatro”. Como exemplo,
citou o fato do diretor ter trocado a disposicdo convencional de atores e espectadores,
colocando os espectadores no palco enquanto os atores encenavam ao seu redor. Para ela,
0 contato com artistas como Soyinka representava ao mesmo tempo o contato com uma
arte contemporanea nao europeia e com uma “heranga artistica” africana. A artista se
recorda que foi nesse momento que “descobriu a literatura africana”.

Pouco tempo depois, através do Sermac, Donatien-Yssa conheceu o artista
plastico trinidadiano Leroy Clarke, cujas obras possuem uma relacdo estreita com a
religido Yoruba. A artista recorda ja havia aprendido um pouco sobre a cultura Yoruba
com o préprio Soyinka, mas este aprendizado se aprofundou com Leroy Clarke, a quem
se refere como “peintre-Xango-Baptiste”. O aprendizado sobre a religido Yoruba foi
marcante para a artista, e a questdo da espiritualidade perpassa sua obra. Hoje uma artista
plastica reconhecida no Caribe, lamenta que o Sermac ndo seja mais como antes, mas
considera o projeto nos moldes dos primeiros anos inviavel do ponto de vista financeiro
e administrativo. Segundo ela, “em um dado momento o Conselho Municipal e o
Conselho de Administracdo expuseram a Aimé Césaire o fato de que aquilo se tornara

inviavel. Porque por ele toda a populagdo deveria poder ter essa elevacao cultural”.

A sua dimensdo social era muito forte. Porque ele queria ajudar todas as
familias, porque ele era realmente um homem excepcional com um amor por
todo mundo. E isso ndo era possivel, ndo era geravel. E era necessario que 0s
administrativos lhe dissessem ‘mas ndo, isso ndo é possivel, ndo € possivel

colocar todas as criangas desse pais a fazer musica, a fazer pintura’, etc.
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Sobre o perfil dos frequentadores do Sermac, a artista recorda que “a grande
maioria dos jovens vinha de meios extremamente pobres”. Assim, sublinha o “banho
cultural extraordinario” que foi a formagdo que receberam, que incluia viagens para a
realizacdo de exposicOes e o0 contato proximo com os artistas visitantes. Para os jovens de

sua geracao,

Estes que como eu tiveram a chance, mesmo que ndo tenham se transformado
em artistas plenos, ndo importa, ndo era exatamente esse o objetivo, mas é
Como se essas pessoas tivessem uma elevacao, porque € preciso saber o que
era a Martinica quando a gente remonta aos anos 70, 60, 50. Era realmente
um poco de miséria, era uma coisa terrivel. Tinha algumas pessoas que
conseguiam ter um metier, que puderam ter sua casa, viver normalmente, etc.,
mas em termos culturais tinha realmente uma miséria cultural imensa. Quer
dizer que as pessoas estavam persuadidas de que o negro era insignificante,
nao havia contribuido com nada, nem na cultura, que ndo era capaz de
produzir absolutamente nada. E foi isso que ele mudou essencialmente na
mentalidade das pessoas. As pessoas poderem dizer ‘eu sou martinicana, sou
de um pequeno pais, eu sou negra e eu pertenco a um bom povo. Eu sou de um
poVo rico e eu contribuo com o0 mundo tanto quanto alguém de um grande pais
da Europa ou ndo importa de onde’. E depois compreender também o que nos
haviamos recebido da Africa, dos amerindios, dos indianos, etc., e que nds
éramos essa imensa populacdo, imensa em termos de riqueza, em termos de

heranca, do que recebeu.

Posteriormente, a obra de Aimé Césaire serviu de base para varias exposicoes que
0s jovens do grupo “Totem”, que se formou no ateli€ de desenho e pintura, fizeram ao
retornar para a Martinica ap6s os estudos universitarios em Paris, como “Le retour” €
“Mythe du nouveau monde”. E, para Patricia Donatien-Yssa, segue até hoje alimentando

sua criacdo artistica:
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Eu continuei a me nutrir da obra de Césaire particularmente para a minha
pintura. Porque reler sua poesia ou sua obra de teatro nos leva sempre a essa
espécie de evasao que ndo ha mais no mundo atual. Entdo é sempre uma maneira
de se alimentar. Eu ndo direi como um sonho, mas um mergulho no passado que

ela me permite fazer. E depois, ha sempre uma ligacao que eu considero filial.

Os anos de formacéo

Em uma visita que realizei a casa de Jean-Paul Césaire, primeiro diretor do
Sermac, na companhia de René Louise, ele me falou sobre os primeiros anos do Servico
Municipal de Acdo Cultural, das motivacbes que levaram Aimé Césaire a cria-lo e do
contexto social e politico na época de sua fundagdo. Segundo ele, até 1974, ano do
surgimento do Sermac em Fort-de-France, “ndo havia no plano cultural absolutamente
nenhuma estrutura martinicana’: “havia o CMAC, Centro Martinicano de Acao Cultural,
que na verdade era um organismo do Ministério da Cultura Francesa. Logo, era algo
dirigido desde Paris”. Como exemplo, citou as turnés teatrais de textos franceses
classicos, tais como Moliére e Racine, organizadas especialmente para os Outre-Mer. As
montagens eram de ma qualidade, evidenciando o lugar de marginalizacdo que 0s

departamentos d’Outre-Mer ocupavam nas diretrizes culturais francesas*’:

47 Jean-Paul Césaire aponta que essa situacio especifica teve uma melhora com a chegada do socialista
Frangois Mitterrand ao poder em 1981: “Quando Mitterrand ganhou o poder em 1981, de repente o governo
se tornou um parceiro de esquerda, socialista. As pessoas falam em subven¢do, mas nds tivemos foi uma
abertura para as trupes nacionais francesas. Eu pude ter o Misantropo representado pela Comédie Francaise
no teatro municipal, por exemplo, pago pelo Estado francés”.
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Entéo eles vinham pra ca, iam pra Guadalupe, encenavam muito mal o Doente
Imaginéario de Moliere, por exemplo, ou encenavam Racine... isso me irritava de
uma maneira! Eram os alunos das escolas e lycées que eram praticamente
obrigados a irem, porque os professores os levavam la a cada ano. Isso se
chamava “Ag¢do cultural francesa na Martinica”. Se ao menos eles fossem
encenados corretamente... Porque é possivel encenar muito bem os classicos
franceses, veja Jean Vilar, por exemplo, do TNP. Mas esses cléssicos, quando sao

mal encenados, é atroz!

O fato de, na época, a Franca ser governada pela direita em nada contribuia para
amenizar esta situacdo de marginalizagdo dos departamentos ultramarinos. Jean-Paul
Césaire aponta também que, neste periodo, toda a Martinica, exceto a cidade de Fort-de-
France, possuia governos locais aliados a politica francesa: “Ser autonomista, ou ter ideias
vamos dizer um pouco mais generosas a esquerda era inconcebivel. Fort-de-France foi —
e por muito tempo — a unica cidade martinicana de esquerda”®. A situacdo politica na
Martinica era, até entdo, subordinada as diretrizes francesas: “o verdadeiro chefe da
Martinica era o Préfet de la Martinique®, era ele que comandava, que fazia e desfazia
mesmo os funcionarios. Os funcionarios da Educacdo nacional que saiam e tinham as

ideias um pouco mais abertas, ja balangavam. Eles eram escolhidos 14”.

48 Aimé Césaire foi eleito prefeito de Fort-de-France em 1945 e deputado pela Martinica na Assembleia
nacional francesa em 1946, pelo Partido Comunista Francés. Em 1956, Aimé Césaire opde-se as diretrizes
do Partido Comunista Francés e funda o PPM, Partido Progressista Martinicano, que até hoje mantém a
hegemonia politica em Fort-de-France. O Partido Comunista Martinicano é fundado em 1957. Na pégina
wiki do Parti communiste martiniquais, 1&-se que “Au début des années 1960, le PCM est devenu le plus
grand parti & la Martinique. En 1971, le parti dirige quatre municipalités, dont Le Lamentin. La force du
PCM fut fondée sur ses organisations de masse, la Confédération générale du travail de la Martinigue,
I'Union des jeunes communistes martiniquais et I'Union des femmes de la Martinique. Le PCM méne alors
un  important  travail parmi les ouvriers agricoles de la  Martinique”.  (Fonte:
http://fr.wikipedia.org/wiki/Parti_communiste martiniquais). Entretanto, ndo obtive informacdes sobre os
anos seguintes.

49 O Préfet seria uma espécie de governador do departamento. O cargo é nomeado na Franca.
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Uma simples carta do prefeito j& mandava vocé para longe. Uma simples
ordonance. Por exemplo, se vocé fosse professor do Lycée Schoelcher, e tivesse
umas ideias um pouco mais revolucionarias, com uma simples carta ja podia ser
enviado para Nancy, 14 onde faz bem frio, e vocé pegava o avido, vocé era
obrigado. Ou entdo vocé se demitia, 0 que aconteceu com varios professores
comunistas. (...) Depois, em 1981, Mitterrand reconstituiu o plano de carreira
independente, mas por uma dezena de anos foi um inferno pra esquerda

martinicana.

Neste contexto, Aimé Césaire, na época prefeito de Fort-de-France e deputado
pela Assembleia Nacional Francesa, ora era considerado um politico subversivo e sofria

constantes ataques, ora era ignorado pela imprensa local.

Nés estdvamos isolados. Na Martinica nds estadvamos cercados de pessoas de
direita. O jornal oficial era a ligacéo direta entre Paris e o Préfet. E jogava esse
papel muito bem. Colocava na primeira pagina uma foto de Césaire, uma foto de
Darsiéres®®, com a manchete “Estes homens sdo perigosos”, “Eles querem que a
Martinica seja independente”, “Atenc¢do popula¢do martinicana”, etc. Nessa
época era isso. E era o unico jornal da ilha, que funcionava com subvencao
publica. (...) A televisdo, meu Deus! Ndo é como hoje que a televisdo é
relativamente liberal. A televisdo pegava diretamente suas ordens na préfecture:
“Sr. Préfet, sobre o que o senhor quer que falemos hoje?”. Durante toda a
existéncia da FR3, uma estacdo de televisdo e radio local, meu pai nunca
apareceu. Nao existe arquivo televisivo do meu pai, isso ndo existe. E no entanto

é um poeta traduzido em 42 linguas!

50 Colaborador politico de Aimé Césaire.
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A cultura como ambito possivel de resisténcia

Para Jean-Paul Césaire, estas experiéncias configuraram o “contexto politico” no
qual foi criado o Sermac, em 1974, quando Aimé Césaire o convidou para implementar
0 seu projeto de politica cultural para a cidade de Fort-de-France. A prefeitura havia
comprado do exército francés o Parc Floral, proximo ao centro de Fort-de-France, onde,
além do parque, se situava o antigo hospital miliar. “Eles®! me disseram: ‘nesse endereco
vocé vai fazer um servigo cultural’. E eu disse ‘mas com que recursos?’. ‘Ah, vocé vai se
virar’ — porque eles ndo tinham um centavo”, recorda-se Jean-Paul Césaire. Mesmo com
poucos recursos, comegaram a implementar ali o SERMAC, Servigo Municipal de Acao
Cultural: “nés comegamos no antigo hospital militar com alguns subsidios, uma
secretaria, um mini carro Volkswagen e dois ou trés animadores®?”. Os primeiros ateliés
foram de musica, cerdmica e serigrafia.

A ideia de Aimé Césaire de fazer um servico municipal ndo era aleatéria:

’

O que eles queriam criar era um servigo municipal. Porque “servigo municipal’
quer dizer que vocé faz parte do organograma da cidade. (...) E complicado
porque voceé é obrigado a por em préatica uma agao que se parece com uma agao
privada — pra montar um atelié de pintura é preciso comprar materiais de pintura,
cavaletes, etc., pra montar um atelier de cinema é preciso comprar camera,
mandar revelar o filme, entdo eu pegava a caixa, tinha que mandar a caixa pra
Franca e as vezes eu pagava porque a municipalidade paga super tarde — enfim,
complicagdes administrativas terriveis. Mas ele queria um Servigo Municipal. E
eu acho que ele queria um Servico Municipal porque essa formula nos permitiu
também ndo precisar pedir, a nenhum outro servico da cidade, pra fazer as coisas

por nos. (...) E por outro lado, podiamos contar com todos 0s outros servi¢cos da

51 Aqui, Jean-Paul Césaire se refere, além de Aimé Césaire, a Pierre Aliker e Camille Darsiéres, seus
colaboradores mais proximos.
52 Animadores (animateurs) é o nome dado aos professores das oficinas, chamadas de ateliers.
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cidade. Tem espetaculos que eu montei que eu ndo poderia ter montado sem a

ajuda dos bombeiros, por exemplo.

Aos poucos, novos ateliés foram formados:

NOs éramos muito pouco numerosos, sem muito dinheiro mas com um terreno
imenso. Tem uns 5 hectares aquele parque. A gente fez um atelier de danca, depois
de danca contemporanea, de danca moderna, um atelier de danca tradicional, e
depois um atelier de desenho e pintura, gragas a René que chegava sua formagao
em artes plésticas. Um atelier de teatro, é claro, o atelier audiovisual do qual eu

me ocupava, como cameraman, um atelier de fotografia com Marie Claire Delbé.

Jean-Paul Césaire relatou um comeco dificil, com poucos recursos e sobretudo
sem meios para divulgacdo na imprensa: a divulgagdo “funcionou no boca-a-boca e na
paixao”. Outro aspecto que contribuiu para a divulgagdo, segundo ele, foi a localizacao
do Sermac, “implementado em pleno tecido popular”. Apesar de proximo ao centro de
Fort-de-France, o Parc floral é cercado de bairros populares, tais como Trénelle, Citron,
Terres Sainville, Hermitage®. Cabe assinalar que as oficinas eram todas gratuitas, sem
pré-requisitos para a inscricdo. Assim, aos poucos, moradores dos bairros de periferia
comecaram a frequenta-las e, a0 mesmo tempo, 0 parque passou a ser um ponto de

encontro também para o0s artistas.

Era um lugar onde os artistas se encontravam. Eu coloquei bancos onde eles
podiam se sentar, era um local de encontro. Nao tinha um restaurante, nem
mesmo uma cafeteria, mas a gente vendia sanduiches que eram 0s mesmos
sanduiches que os trabalhadores do porto compravam. Com bancos sustentados

no chao, tdbuas sustentadas no chdo. A toda hora as pessoas passavam pra

53 As distancias entre o centro e estas periferias de Fort-de-France ndo sdo muito grandes, mas certamente
ha distancias simbolicas bastante marcadas ainda hoje.
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tomar uma cerveja, um suco. A gente se sustentava com um sanduiche, com
bastante pao, com uma comida bem rdstica e isso funcionava. Na minha opinié&o,
0 que fez 0 nosso sucesso foi que soubemos ser um atrativo. O Sermac aos
poucos se tornou um local onde a gente se divertia, a gente fazia coisas

interessantes.

Este aspecto de efervescéncia cultural é lembrado pelos primeiros frequentadores
do espaco, sejam os responsaveis pelos ateliés ou os ex-alunos. O proprio espaco do
parque era um espaco de criacdo, aspecto sempre lembrado por seus primeiros

integrantes.

Periferias

Além dos ateliés que aconteciam no parque, animateurs e stagiaires passaram a
realizar ensaios de suas montagens nos bairros, o que deu origem a nove centros culturais

de bairros com seus proprios ateliés.

N&o era apenas o nucleo central, os ateliés do parque. Cada bairro popular tinha
um centro cultural. (...) A gente descentralizava o festival a cada ano nesses
bairros e tinha os “animateurs volants” que iam ensinar a serigrafia, o teatro,
nesses bairros. (...) De todo modo uma coisa que eu sei, porque eu vejo 0S
programas dos festivais, € que ndo ha mais espetaculos nas periferias. 1sso
acabou. E nds apresentavamos os mesmos espetaculos. Mehmet Ulusoy, ele se
apresentou em Treénelle. (...) E havia também os espetaculos que ndo fazem mais,
o0s espetaculos feitos pelos ateliers em conjunto que nds também apresentadvamos
nas periferias. Tinha vezes em que duravam seis meses a preparacgao. (...)

E a gente implicava as pessoas dos bairros populares nos espetaculos. A gente
montou a Tragédie du roi Christophe em Trénelle, um bairro popular que era bem

complicado, sobretudo na época. A gente passou seis meses em Trénelle
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ensaiando a Tragédie du Roi Christophe. E 0 que acontecia no final da tarde? A
gente comecava a ensaiar as 18h, em um horério que era apés a escola, ap6s o
liceu, ap0s o trabalho. E em seis meses isso comegou a se tornar uma espécie de
rendez-vous. Um ponto de encontro de pessoas do bairro, que vinham escutar a
peca. Entdo essas pessoas conheceram a peca antes mesmo que a
apresentdssemos ao publico. As pessoas comentavam o espetdculo durante os
ensaios. Quando Christophe morria as pessoas falavam em créole “ah, ele estd
morto”. E eles aprenderam a Tragédie du roi Christophe assim. Até hoje tem
senhores que quando me veem na rua vém falar sobre isso comigo. E foi assim
que, na minha opinido, a gente soube tocar o coracdo da populacéo. Nao foi
somente levando até eles a técnica teatral, a técnica coreografica, a técnica
pictural e tudo, mas foi sobretudo despertando o seu interesse. Porque vocé nao
pode fazer cultura, fazer animacdo cultural sem as pessoas. E preciso que as
pessoas se interessem. E preciso que isso possa lhes apaixonar. (...)

Nds tentamos fazer com que as pessoas se interessassem e eu acho que nos
conseguimos. Tinha por exemplo Pierre>*, que na época aterrorizava o bairro.
Eu cheguei e falei pra ele “vem pro atelié de teatro que eu tenho um papel pra
vocé”. / “E vocé vai me dar um papel de qué?” / “Um papel de vilao”. Bom,
entdo ele fazia aquele que fazia avangar os escravos, que os fazia sair do navio
negreiro. E ele se apaixonou por isso. A gente encenou essa peca por uma dezena
de dias. E Pierre se transformou em uma espécie de ‘vedette’ no bairro. E ele
gostou. As pessoas do bairro passaram a dizer pra ele “mas vocé representa bem,
vocé é um bom ator”. Alguém que se interessava por ele ja, que o reconhecia. E

por isso que as pessoas se emocionavam.

Para Jean-Paul Césaire, 0 Sermac trouxe uma possibilidade de mudanca para

muitos jovens que o frequentaram: “Eu vi as pessoas fazerem teatro la e se tornarem

atores, ou em todo caso mudarem sua vida gracas a atividade teatral, aos espetaculos com

uma dimensdo humana”. Particularmente o bairro de Trenelle mencionado por Jean-Paul

Césaire pode ser considerado mais uma entre tantas obras de Aimé Césaire. Nascido a

54 Nome ficticio.
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partir da chegada de familias oriundas de um grande éxodo rural que atingiu a Martinica
nos anos 50, a prefeitura de Fort-de-France, por sua iniciativa, comprou um terreno para
receber estas familias. Além disso, ocupou-se da instalacdo de uma escola e de
saneamento basico no bairro. Assim, o fato de tantas a¢fes do Sermac ocorrerem em

Trénelle sdo parte desta ligagdo de Césaire com o bairro.

Os Festivais de Fort-de-France: intercambio de artistas e formacao de publico

O Festival Culturel de Fort-de-France surgiu em 1972, da colaboracdo entre
Aimé Césaire, o diretor teatral francés Jean-Marie Serreau (1915-1973) e o ator e diretor
teatral martinicano Yvan Labéjof, e posteriormente teve sua organizacao vinculada ao
Sermac. Jean-Marie Serreau foi o primeiro diretor a montar as pecas de Aimé Césaire.
Montagens como a de La Tragédie du roi Christophe, de 1964°°, e Une saison au Congo,
de 1967, foram marcantes pelas tematicas e pelo momento politico em que foram
apresentadas, durante o periodo das independéncias dos paises africanos, e
transformaram-se em referéncias para a vertente do teatro negro de lingua francesa. Havia
uma grande cumplicidade no trabalho do dramaturgo Aimé Césaire, que comecgou a
escrever pecas teatrais para poder levar sua mensagem politica através da arte a um

nimero maior de pessoas em relacéo aquele abrangido por sua poesia®®, e do diretor Jean-

55 La Tragédie du roi Christophe foi encenada pela primeira vez em 1964 no Festival de Salzbourg. A peca,
com dire¢do de Jean-Marie Serreau, foi apresentada em 1965 no Thédtre de [’Odéon, em Paris, em Berlim,
no teatro do Berliner Ensemble (companhia fundada em 1949 por Bertolt Brecht e Helene Weigel que
consolidou a proposta estética e politica do teatro de Brecht e foi a responsavel por sua repercussdo
mundial), em Bruxelas, na Bienal de Veneza, nas Maisons de la Culture da Franga, no Festival mondial
des Arts negres em Dakar (realizado em 1966 no recém independente Senegal), na Exposition
internationale de Montréal, na lugoslavia e no Piccolo Teatro de Mildo.

% Em uma entrevista a Aimé Césaire, realizada Khalid Chraibi em abril de 1965, ap6s a primeira
apresentacdo em Paris de sua peca La Tragédie du Roi Christophe, afirma Césaire: “Pour moi, le théatre
est le moyen (...) de mettre la poésie a la portée des masses, de ‘donner a voir’ comme dirait Eluard. Le
théatre, c’est la mise a la portée du peuple de la poésie”. (Aimé Césaire, 1965, republicado em Oumma.com
em 2006).
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Marie Serreau. Yvan Labéjof, que iniciou sua carreira como ator e participou da primeira
montagem de La Tragédie du roi Christophe, recorda-se, por exemplo, que Césaire
frequentemente ia assistir aos ensaios e eventualmente fazia alteragdes no texto, para
melhor adequa-lo a encenagcéo, a partir de alguma proposicéo de Serreau®’.

Outro diretor de grande importancia para o Festival de Fort-de-France foi
Mehmet Ulusoy (1942-2005) que, com nove espetaculos apresentados, foi o diretor
teatral mais convidado para o evento. Aimé Césaire conheceu Ulusoy ao assistir a uma
montagem de seu grupo, o Théatre de Liberté para “O Circulo de Giz Caucasiano”, de
Bertolt Brecht, em sua temporada no Théatre du Soleil, que tinha Danielle Van
Bercheycke, ultima companheira de Serreau, morto em 1973, no elenco. Apos o assistir
ao espetaculo, Césaire fez o convite para que ela fosse encenada no Festival de Fort-de-
France de 1975.

O Théatre de Liberté, grupo fundado por Mehmet Ulusoy, diretor turco refugiado
em Paris ap6s o golpe de estado em Istambul ocorrido em 1971, iniciou em 1972 suas
atividades, reunindo atores franceses e turcos com uma proposta de teatro politico e
intercultural. Na apresentacdo do livro “Mehmet Ulusoy: um théatre interculturel”,
Béatrice Picon-Vallin e Richard Soudée, que foi integrante do Théatre de Liberté,

definem o grupo da seguinte forma:

Sa troupe multiculturelle, sans lieu fixe, crée des spectacles-montages,
politiques et poétiques, qui frappent par leur nouveauté, leur audace et les
pratiques interculturelles qu’ils développent, en combinant des éléments
textuels, gestuels, plastiques et musicaux. (Soudée et Vallin, 2010)

57 Depois de La Tragédie du Roi Christophe, Labéjof participou de outras montagens de Jean-Marie
Serreau, incluindo outras duas pecas de Aimé Césaire: Une saison au Congo (montagem de 1967), e Une
tempéte, realizada em 1969.
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O grupo rapidamente tornou-se uma referéncia na cena teatral francesa de
contracultura e passou a integrar, além de atores de origem francesa e turca, “outros de
origem suica, sul-americana, inglesa, vietnamita, grega, etiope” (Soudée, 2010: 135). Na
Martinica, apos sua primeira viagem para apresentacdo do Cercle de craie caucasien em
1975, na qual Aimé Césaire acompanhou o grupo pessoalmente durante sua permanéncia
na ilha, seguiram-se as apresentacdes de Macbeth e Légendes a venir. Em Fort-de-France,
tornaram-se uma referéncia para 0s jovens que iniciavam sua formacéao teatral. Roger
Robinel, membro do primeiro atelié de teatro, recorda-se, por exemplo, que em 1977 o
espetaculo de Aimé Césaire Et les chiens se taisaient foi criado utilizando-se dos
dispositivos cénicos elisabetanos presentes na montagem de Mehmet Ulusoy para
Macbeth®®, Mas a presenca mais importante de Mehmet Ulusoy deu-se em relagdo ao
trabalho de formacéo teatral que a equipe do Sermac estabeleceu a partir dos anos 80.
Para este trabalho, foram convidados diretores tais como Pierre Debauche, Pierre Vial,
René Loyon (Soudée, 2010: 135). Em 1987, Ulusoy foi um dos convidados para colocar
em pratica uma oficina de atores que deveria apresentar um espetaculo no Festival de
Fort-de-France daquele ano. Ulusoy decidiu realizar a montagem de Le Nuage
Amoureux, que ainda ndo tinha apresentado na Martinica, em colaboracdo com o0s
inscritos no atelié de teatro do Sermac. Na época, o atelié de teatro era coordenado pelo
ator senegalés Ousman Seck, uma vez que Annick Justin-Joseph, animadora do primeiro
atelié de teatro, havia assumido o projeto de Césaire de criacdo de um grupo de teatro
profissional, o que sera abordado mais adiante. Sem recursos para a cenografia, Ulusoy
contou com a colaboracdo do artista plastico René Louise, coordenador do atelié de
desenho e pintura do Sermac, que elaborou o cenario da peca com bambus, folhas de

palmeiras e lixo reciclavel. Além disso, Louise confeccionou as mascaras utilizadas no

58 Este relato encontra-se em Soudée, 2010: 134-135.
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espetaculo, com materiais locais tais como o coutelas e outros instrumentos de trabalho,
carcacas de carros e sucatas. Para Soudée, que foi co-diretor do Théatre de Liberté durante

este periodo:

Le principe était proche de celui des masques créés par Henri Presset pour Le
Nuage amoureux monté en 1973 et par Kuzgun Acar pour Le Cercle de craie
Caucasien en 1975: un assemblage a la Picasso — anthropomorphe ou
zoomorphe — d’outils et de déchets métalliques soudés. (Soudée, 2010: 137)

Segundo o autor, a partir deste principio, Louise singularizou as mascaras com
seu estilo proprio e pelo uso de materiais encontrados localmente. Ao me falar sobre seu
trabalho de confec¢ao das mascaras, Louise as definiu como “mascaras surrcalistas”.

A montagem martinicana de Le Nuage amoureux incorporou também férmulas
de interacdo com o publico proprias ao conto créole, como 0 “kri” e 0 “kra” no lugar
dos tekerleme® que introduzem os espetaculos tradicionais turcos, além da musica do
tambor. Além disso, o espetaculo foi montado em uma arena para rinha de galos, um
divertimento bastante popular na Martinica sobretudo na época: o Pitt de Dillon, situado
na periferia de Fort-de-France®, cujo formato de arena proporcionava um contato mais
direto com o publico.

A participacdo de René Louise na confeccdo das mascaras e na cenografia do
espetaculo marcou o inicio de uma histéria de parceria de trabalho e amizade, que se
repetiu na montagem que Melhmet Ulusoy realizou na Martinica no ano seguinte, Une
saison au Congo®!. Novamente os recursos para a cenografia eram limitados e foram
utilizados materiais reaproveitados. Desta vez, telhas de zinco, abundantes nas casas de

periferia martinicanas, foram o principal material utilizado do cenério, e serviram bem a

59 Os tekerleme, que introduzem os espetaculos tradicionais na Turquia, sdo férmulas de poesia popular que
consistem em jogos de palavras ou na criagdo de um ritmo (Feuillebois, 2011: 3).

60 O Pitt de Dillon, posteriormente, se transformou no centro cultural Jean-Marie Serreau.

61 ouise conta que Ulusoy teve que convencer Césaire a aceitar que mais uma peca sua fosse encenada no
festival.
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ideia do diretor de situar a acdo em uma periferia africana. As mascaras criadas por René
Louise para Le Nuage amoureux também foram utilizadas, e eram um elemento cénico

de destaque.

Foto: Daniel Cande

Cena de “Une saison au Congo”, dire¢do de Mehmet Ulusoy, em sua temporada no Théatre de la
Colline, Paris (19.09.1989)%2
Na foto, em destaque, as mascaras criadas por René Louise.

Para a realizacdo do espetaculo, o diretor passou seis meses morando em Fort-de-
France e trabalhando em parceria com os ateliés de teatro e desenho e pintura do Sermac,
além de alguns atores da companhia Le Théatre de la Soif Nouvelle, fruto do projeto de
Aimé Césaire de criacdo de um grupo de teatro permanente para a Martinica. Deste grupo,
destaca-se o ator Elie Pennont, que anteriormente havia sido aluno do Sermac, no papel

de Lumumba.

62 Fonte: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9061021f/f23.item
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A experiéncia de trabalho com Mehmet Ulusoy foi marcante para René Louise,
pelo temperamento e método de trabalho pouco convencional do diretor. Louise exibia
uma certa nostalgia ao falar do periodo em que trabalharam juntos, das experimentagdes
estéticas que orientavam a dramaturgia no lugar de um roteiro pré-definido, além dos
ensaios que entravam noite adentro. O modo como Louise definiu Ulusoy em entrevista
concedida a Richard Soudée é muito semelhante & maneira como me falou de Ulusoy em
uma conversa que tivemos sobre este periodo, na qual me mostrou reportagens de jornal
sobre as montagens de Une saison au Congo em Fort-de-France e posteriormente em

Paris, no Théatre national de la Colline, e por isso o reproduzo:

Dans le souvenir de René Louise, le contact chaleureux avec les Martiniquais
n’émpechait pas la montée, parfois, d’une “grande violence”. Mehmet aimait
“créer dans la tension, quand tout le monde était sous tension”; cette tension
¢tait suivie de moments “d’une grande douceur ou Mehmet venait chercher
les mots sur les 1évres des comédiens”. (Soudée, 2010: 138)

A relacéo estreita que se estabeleceu entre a companhia de Mehmet Ulusoy e os
artistas vinculados ao Sermac e a nascente companhia teatral martinicana remete a um
aspecto importante marcado por Jean-Paul Césaire: a relacdo de troca que se estabelecia
entre os artistas locais e internacionais durante os festivais realizados nos primeiros anos
do Sermac, através dos workshops ou mesmo das confraternizagdes pos-espetaculo.

Jean-Paul Césaire, além disso, mencionou a qualidade e a diversidade da
programacdo dos festivais, que contavam com uma programacdo internacional que
incluia desde montagens de vanguarda (como as do Theatre du Soleil, que apresentou a
peca 1789, do Thééatre de Liberté e de companhias formadas por ex-integrantes deste
grupo), a espetaculos de classicos do teatro, além de espetaculos de danca senegalesa,

como Le Ballet du Sénegal, cubana e brasileira e espetaculos europeus de danca classica.
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Uma coisa que eu fiquei muito orgulhoso de fazer foi apresentar no Grand
Carbet® um balé classico, porque era uma estrutura um pouco rustica, mas nos
montamos O Quebra Nozes, n6s montamos O Lago dos Cisnes. Porque nés
queriamos dar aos martinicanos um acesso a cultura universal, ndo somente aos
ritmos brasileiros, aos ritmos africanos, a danca cubana, mas por que ndo a

cultura universal?

Jean-Paul Césaire citou também os espetaculos multi-ateliés, nos quais
colaboravam professores e alunos de diversos ateliés do Sermac. Além das apresentacgdes
gratuitas, tanto na sede central do Sermac como nas periferias, 0 que contribuia para a
formacdo de um puablico local, os festivais, da maneira como eram organizados,
constituiam uma oportunidade de intercambio entre os artistas locais e estrangeiros.
Existentes até hoje — atualmente com uma programacdo com mais énfase nas atracoes
musicais, ao contrario da predominancia das atracdes teatrais dos primeiros anos —, nao
mantiveram a gratuidade na programacdo e nem as apresentacdes nas periferias, o que

certamente se reflete em uma mudanca no perfil de seu publico.

O atelié de teatro

Annick Justin-Joseph é atriz, escritora e diretora de teatro. Formada na Franca em
letras, opcdo teatro, retornou a Martinica em 1977 e foi convidada para ser a primeira
animatrice do atelié de teatro do recém-formado Sermac. Seu interesse pela vertente do
“teatro negro” se iniciou quando assistiu em 1967, em Paris, a montagem de Une Saison
au Congo, texto de Aimé Césaire encenado pelo diretor Jean-Marie Serreau no Théatre

de l’est parisien. Segundo ela, esta foi uma experiéncia que a impactou em diversos

83 Estrutura semelhante a uma maloca amerindia, construida no centro do Parc Floral, na época com teto
de palha, onde aconteciam os espetaculos.
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sentidos: pela descoberta do dramaturgo Aimé Césaire através de seu texto — assim como
acontecia com a maioria dos martinicanos na época, ela o conhecia apenas por sua atuagao
politica —, pelo elenco majoritariamente negro, pela temética politica, que remetia a um
assunto contemporaneo concernente a um pais do continente africano. Escrita em 1966,
a peca narra o processo de independéncia no Congo Belga através da trajetoria de Patrice
Lumumba, lider anticolonialista e primeiro-ministro da Republica Democréatica do
Congo, deposto e preso apds trés meses de governo e assassinado em 1961. A peca foi
escrita poucos anos apds o episodio, no calor dos acontecimentos. Esta experiéncia teatral

foi a0 mesmo tempo impactante e determinante:

Eu descobri um texto e uma maneira de dizer um texto e de se respirar através de
um personagem que me reenviava aquilo que eu tinha de mais auténtico, de mais
natural, de mais profundo no interior de mim. E quando eu descobri esse texto e
essa linguagem eu me disse ‘mas é incrivel que esta escrita exista e que nos na
Martinica ndo sejamos informados, que os textos de Aimé Césaire ndo facam
parte dos programas escolares, que n6s conhecamos Aimé Césaire sobretudo por
sua agdo social e politica’, porque em nenhum momento de meu percurso escolar
eu me aproximei do poeta, do escritor. Entéo isso foi pra mim uma descoberta,
uma grande emocao e também uma abertura. Entdo eu me interessei ndo somente
por Aimé Césaire, mas por tudo o que pudesse me trazer uma abertura para os
textos de poetas e de escritores do mundo negro, Senghor, os afro-americanos, 0s

africanos, os afro-antilhanos®*.

A experiéncia foi marcante ndo apenas pelo encontro inesperado com a
dramaturgia de Césaire, mas pelas caracteristicas da montagem, com atores africanos em
sua maioria e uma tematica contemporanea referente ao continente africano. Algo que o

publico martinicano estava desacostumado a ver. Segundo ela:

6 Entrevista realizada em 11.06.2012. Os trechos de entrevistas que se seguem se referem a este encontro.
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Antes disso havia no nivel das aproximacgdes cénicas muitos espetaculos que eram
importados, mas em dado momento era a Opera, era o teatro classico, eram os
grandes autores europeus, franceses, mas em momento algum eram questdes
nossas, salvo a medida em que as questdes universais sempre nos concernem, mas

que ndo eram diretamente questdes nossas.

Interessante notar, aqui, o uso da palavra “universal” para se referir aos europeus
e franceses, também empregado por Jean-Paul Césaire anteriormente ao se referir ao balé
classico como “‘cultura universal”. Isto poderia revelar, por um lado, a influéncia da
educacdo francesa operando em relacdo aos julgamentos estéticos. Por outro, poderia
revelar uma visdo mais matizada das culturas das sociedade africanas, americanas e
caribenhas do que da “cultura europeia”, o que nao deixa de ser um efeito interessante de
producdo do imaginario de um “outro” indiferenciado, porém em termos inversos.

Annick Justin-Joseph considera que seu retorno a Martinica no momento da
implementacdo da politica cultural de Césaire se deu em um momento chave. Dos
primeiros anos de implementacdo do Sermac, pontuou sobretudo o idealismo daqueles
que se envolveram no projeto. Mesmo em relagdo ao primeiro quadro de professores: “eu
ndo falo ainda de artistas, nds éramos estudantes que retornavam ao pais cheios de ideias

de mudangas, de ‘enraizamento’, ndés pensdvamos em revolucionar o mundo”:

Eu sempre adorei o teatro, entdo a nivel de atelié de teatro, eles confiaram a
mim a direcdo, era eu que dirigia este atelié, e o trabalho consistia realmente
ndo a reproduzir, ndo a fazer prova somente de técnica, mas realmente de se
exprimir sem complexo. E a nivel desta expressdo partiamos de um tema em

relacdo a nossa realidade.
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“Exprimir-se sem complexo” significava, primeiramente, buscar temas e formas
de expressao artisticas distintos dos europeus. Como isso ainda ndo havia sido feito antes
em termos de produgdo teatral na Martinica, era necessario “criar”. Assim, um exemplo
que Annick citou como significativo para a compreensdo da metodologia de trabalho dos
ateliés foi a montagem do espetaculo La Greéve, que partiu de um trabalho de pesquisa
realizado pelos alunos sobre uma grande greve de trabalhadores rurais da banana que
ocorreu em 1974 no norte da Martinica e foi violentamente reprimida, resultando na morte
de dois trabalhadores®. O texto teatral, criado coletivamente, teve como ponto de partida
as entrevistas realizadas com os trabalhadores que participaram do episodio. Segundo a

diretora,

Esse trabalho foi uma experiéncia que abriu muitas possibilidades em termos de
escritura, de linguagem, de encenacéo e de dramaturgia, e foi uma maneira de
aproximar e envolver o ator. Quando nés faziamos as entrevistas, as pessoas
falavam conosco e tinham expressdes que eram realmente populares, deles. Tinha
também o canto popular. Entdo isso foi pra mim uma experiéncia muito rica e
reveladora de potencial em matéria de expressdo cénica, em matéria de expressao
de nos mesmos. Nos chamamos este espetdculo de “La Gréve ou [em créole] Gran
chimén, chimén découpé”. Eu traduzo: “o grande caminho ou o caminho
contornado [detourné] . Porque existia o caminho conhecido, evidentemente,
vamos dizer “o grande caminho”, conhecido de todos — mas, para O0S
trabalhadores do campo fugirem da policia, tinham todas as trilhas que eles
conheciam bem, e eles diziam: “eles faziam o ‘grand chimén’, nos faziamos o

‘chimén découpe’”.

8 A greve aconteceu na habitation Chalvet, em Basse-Pointe.
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O “Chimén découpe” feito pelos trabalhadores poderia também ser pensado como
uma metafora da marronagem na Martinica contemporanea. Além das apresentagdes
lotadas em Fort-de-France, o espetaculo foi apresentado em diversas comunas da
Martinica, onde foi recebido com entusiasmo. Além disso, gracas ao incentivo de Aimé
Césaire, 0 grupo viajou para uma temporada de apresentagdes no Senegal, no Théatre

national Daniel-Sorano de Dakar.

A utopia de Césaire: o cotidiano dos primeiros anos

Quando a cidade comprou essa antiga caserna militar ela ndao foi imediatamente
reformada. Entdo era ao mesmo tempo um tesouro para nos, porque nos tinhamos
um lugar para nos exprimir, mas ao mesmo tempo era o lugar tal qual ele estava.
E a gente se apropriou dele. E era realmente. Eu me lembro que quando eu
chegava ao trabalho era realmente como se eu estivesse chegando na minha casa.
Era um lugar de vida e... como dizer? Para dizer a que ponto nés nao tinhamos
uma relacdo administrativa, que nds poderiamos qualifica-lo como nossa casa. E
eu me lembro — n6s ndo éramos pintores de parede, técnicos, operarios — mas nés
nos unimos para deixar este espaco mais humano. Entdo aquele que sabia fazer
um pouco de bricolagem arrumava um cantinho e aquele cantinho ficava mais
humano, aquele que sabia fazer algo de pintura, fazia, ele deixava um pouco de
si. Entdo se passou assim. E quando nds tinhamos os cursos, claro, tinha a
questdo do emprego do tempo. E normal. N6s éramos assalariados, nds éramos
de toda forma da administracdo, é normal. Mas no interior do quadro
administrativo o que era mais importante pra nos era a relacdo néo instituida e
que se estabelecia entre nos e estas pessoas, porque eram antes de tudo pessoas.
Eram pessoas que vinham deste ou daquele bairro que ali se apresentavam. Isso
é algo que fazemos no teatro: a gente primeiro se apresenta. E depois, 0 que
vamos fazer do atelier? O que esperamos deste atelier? E através desse comeco,
que é uma trajetoria normal, que ndo € praticada apenas na Martinica, que nao

foi inventada pelo Sermac, através desse caminho havia alguma coisa que fazia
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com gue a gente saisse do ordinario para entrar em um dialogo. Depois do curso,
a gente sabia que tal pessoa nao almocaria. Porque era de todo modo um publico
carente. A gente sabia que ndo deveria fazer caridade, porque a gente também
ndo queria ferir ninguém. Entdo a gente pensava “ah, mas e se hoje a gente
comesse todos juntos?”. A gente imaginava isso. E a gente se encontrava a dividir
0 que cada um tinha trazido e todo mundo comia. Tinha também aqueles que
vinham das comunas. Quando a gente montava os espetaculos, chegava as 21h o
publico ficava, ndo partia, porque a gente ndo tinha acabado. Mas néo tinha mais
transporte. E tinha umas pessoas que vinham de Saint-Marie, de outras comunas,
do norte. Entdo, espontaneamente, se montava toda uma rede, ‘“tu voltas
comigo”, “tu vais pra minha casa”. Havia essa coisa de camaradagem que se
instalou, de modo que havia realmente uma comunidade — eu ndo gosto muito do
termo comunidades — um espirito de familia. Voila. Um espirito de familia que fez
com que se criassem vinculos. Tinham vinculos que nos permitiam n&o fazer mais
distincdo entre quem é burgués, quem tem recursos e quem ndo tem. Tinha
simplesmente a emocao, isso de que havia algo a ser feito, de que estdvamos no
mesmo projeto, estavamos juntos, a gente sabia que éramos todos martinicanos,
que iriamos representar juntos o mesmo espetaculo. Pessoalmente, eu ndo
encontro mais esse mesmo estado de espirito. Mas o comego foi realmente... (...)
Se em um hospital se trata as doencas e tudo isso, la se tratava, se a gente pode
dizer, através das “armes miraculeuses "®®. NOs tratdvamos, mas a partir de uma
outra maneira de estar em relacdo consigo mesmo, com seu pais, com seu
ambiente geogréfico, que liberava todo o potencial de cada martinicano, de
qualquer meio que ele fosse, de qualquer estrato social do qual ele viesse, ele
poderia dizer “ah, mas eu posso fazer escultura”, por exemplo, porque antes
eram espagos reservados, e tinha toda uma limitagdo ao modo como era
considerado “certo” fazer a pintura, a escultura, o piano, o cinema. La nos
tinhamos acesso a tudo. E quando Aimé Césaire implementou este lugar, este
grande espaco de expressdo, era qualquer coisa de inédito no Caribe, e além
disso, foi uma tomada de confianga dos antilhanos e uma tomada de confianca
em si, e alem disso uma maneira de dizer “mas eu existo”. “Eu existo

simplesmente”. Eu ndo existo porque me designaram, porque me disseram ‘“vocé

66 Referéncia ao livro Les armes miraculeuses, de Aimé Césaire.
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vai fazer isso, tal oficio”. Ndo, eu existo porque eu tenho um sentimento profundo
enquanto ser humano, enquanto negro, enquanto mulher desse pais, enquanto
jovem desse pais. Eu tenho alguma coisa a dar para o mundo. Porque eu tenho
uma maneira de ver o mundo, uma maneira de existir neste pais que tem suas
especificidades, que tem sua originalidade, que tem sua riqueza e neste pais nds
temos uma maneira de respirar, de caminhar, de evoluir, e partindo de la e ndo
da norma instituida, partindo de la nos poderemos dizer “nos existimos, nos temos
alguma coisa a dizer, a nos expressar, e n6s temos alguma coisa para dar para o
mundo”.

Jéa fazer confianga em si mesmo é um passo. Ao passo que podemos ver tudo o
que os outros fizeram e se dizer “ah, mas isso é fruto da instrugdo, ah, mas estd

PR

muito longe, ah isso é inacessivel, ou entdo ‘quando eu for maior’”. Ao passo que
la a gente sentia simplesmente essa necessidade de se dizer “se temos a madeira,
vamos esculpir, se temos uma flauta, vamos tocar flauta”. Mas é o fato de ter
dessacralizado toda essa abordagem. A cultura é algo que participa da
experiéncia humana. E isso eu acho que... sem que tenham feito para nds um
grande discurso, Aimé Césaire nos fez sentir isso. Nao ter complexo. O que ndo
significa nos tomar por génios. Mas ndo termos medo de dizermos quem somos,
com as nossas palavras, com o que sentimos, com a nossa estética. E depois no
nosso ritmo. Nés existimos e temos vontade de nos definirmos dessa forma. E uma

bela heranca.

O objetivo primeiro do projeto do Sermac, pontua Annick, ndo era a “fabricagao
de estetas”. Seguindo uma linha pedagdgica de inspiracdo semelhante & adotada por René
Louise em seu atelié, “o trabalho consistia realmente ndo a reproduzir, ndo a fazer prova
somente de técnica, mas realmente se exprimir sem complexo”. A questao do “complexo”

que o0s jovens carregavam, que os faziam sentir-se inferiores em relagéo aos jovens da
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metropole®’, aliada as altas taxas de desemprego ainda hoje endémico na Martinica®®,
parecia ser a blés daquela geracao.
Assim como apontado por Jean-Paul Césaire e René Louise, a arte era vista

principalmente como instrumento de mudanca e intervengéo social.

Eu acho que nés temos muita necessidade de cultura. Eu, por exemplo, quando
iniciei no atelié de teatro do Sermac, qual era o nosso publico? O nosso publico
eram realmente as pessoas desfavorecidas. Tinham outras pessoas, mas eram
majoritariamente pessoas dos bairros populares. A maior parte desempregados.
Os outros estavam disponiveis para os ateliers noturnos. Mas o que eu via entre as
10h da manha e as 17h eram realmente pessoas que vagavam pelas ruas. (...)

Ent&o tinha os ateliés no parque, quer dizer, na cidade, e os ateliers na periferia.
O trabalho do parque irrigava os ateliers da periferia. E os animadores da
periferia vinham também aos ateliés de mdsica, teatro, danca, entdo interagiam, e
COmo a gente sempre se comunicava, se contava as coisas, era realmente rico. E
eu ndo acho que isso ainda se faca. Enfim. Em todo caso nos anos 80 era assim.
Era realmente um projeto onde as coisas faziam sentido, mas sobretudo onde as
coisas faziam muito vinculo. E isso era realmente muito importante. Os vinculos. E
nos, os primeiros responsaveis, a gente se chamava “les militants a mains nues”.
Porque nds nao tinhamos muitos recursos. NGs tinhamos nossos salarios e isso ja
estava Otimo, porque nos faziamos com um tal entusiasmo! Era de tal modo
entusiasmante estar ao lado de Aimé Césaire e de participar de uma expressao de
uma iniciativa cultural forte, que era inédita. (...) E a prefeitura passou por
dificuldades, foi realmente uma queda de braco pra manter esse servico. Porque
isso foi uma utopia de Aimé Césaire. Foi realmente uma utopia. Entdo foi
necessario uma queda de brago pelo servico, porque precisava pagar as pessoas e
tudo, e em um momento quando teve realmente dificuldades nés aceitamos que o
salario ndo aumentasse, se mantivesse 0 mesmo e nao fosse regulado pelas horas

de trabalho. N6s queriamos apenas que as coisas continuassem a funcionar. Entéo

67 E assim que ainda hoje muitas pessoas se referem a Paris na linguagem cotidiana.
68 Chamou minha atengéo que os desempregados sio citados entre o “publico dos ateliés do Sermac” ja nos
primeiros nimeros da revista Contacts, publicada anualmente em seus primeiros anos de funcionamento.
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foi algo que se passou com a adesdo do conjunto dos animadores, dos responsaveis

pelos ateliés.

Festivais de Fort-de-France: Senegal, Haiti e temas martinicanos

No Festival de Fort-de-France de 1976, o Théatre national Daniel-Sorano do
Senegal apresentou sua montagem de La Tragédie du Roi Christophe, tendo o renomado
ator Douta Seck no papel-titulo. Em 1979, a convite de Daniel Sorano, uma delegacéo da
Martinica viajou para Dakar para apresentar o espetaculo La Gréve no Théatre Daniel
Sorano. Segundo Jean-Paul Césaire, que falou do imenso sucesso da temporada de La
Greve no Senegal, se estabeleceu “uma politica de troca extremamente frutifera” entre o
Sermac e a companhia. Além disso, a viagem ao Senegal teve um significado profundo
para todos os que dela participaram: “Em Dakar foi realmente o retorno as origens. Eu vi
um de nés chorar em Gorée, ao ver a pequena porta pela qual todos os escravos passaram

pra chegar aqui”, recorda-se Jean-Paul Césaire. Para Annick,

A gente fez a viagem assim com a trupe senegalesa, eles que vieram nos falar do
Haiti, e nds que somos de Fort-de-France. Foi grandioso. E foi um choque
coletivo. Qualquer coisa de inédito e de louco, porque quando o que um ator
transmite toca na vida da pessoa, a gente ndo sabe no que vai dar, mas ha
qualquer coisa que se mexe.

E Aimé Césaire nos fez conhecer a Africa! Porque uma coisa extraordinaria em
Aimé Césaire é sua generosidade, sua humanidade, e essa espécie de contato
muito direto, muito penetrante, essa maneira de colocar a vontade os jovens que
noés éramos. Eu ndo digo que nos estavamos perfeitos do ponto de vista
profissional, porque um profissional se forma ao longo de quatro, cinco anos, e
nos estadvamos comegando, mas o espetaculo foi uma tamanha exploséo, teve um

tamanho sucesso que nos partimos com ele pra Africa.
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Quanto a montagem senegalesa de La Tragédie du Roi Christophe, no Festival de
Fort-de-France de 1976, Annick se recorda do sucesso da temporada e do impacto
causado pela peca que, para ela, foi sua “segunda grande experiéncia” teatral com um
texto de Césaire:

O teatro estava lotado todas as noites. As pessoas dos bairros populares, as
pessoas de Trénelle, de todos os bairros de Fort-de-France, incluindo os
burgueses, todo mundo veio ver a Tragédie du Roi Christophe. E nos vimos
grandes atores, e depois n6s vimos a musica tal como ela falava de nds, nds vimos
uma cenografia, nés vimos uma direcdo, nds descobrimos a Africa, porque n6s
somos martinicanos, mas muito poucos martinicanos ja foram a Africa, nos
faziamos contato com os africanos a partir da universidade, quer dizer,
curiosamente, através da metropole, da Europa e da Franca. Era 14 que ndés
encontravamos os africanos. Mas de outra maneira, nés ndo haviamos feito a
viagem. E 14 n6s viamos os atores de uma forca, os atores, dancarinos, que eram

polivalentes, que nos transmitiam o texto de Aimé Césaire.

O teatro, aqui, aparece como uma possibilidade de “descoberta da Africa”, que
trouxe novos parametros, particularmente para os jovens frequentadores do Sermac,
pensarem a si proprios: a misica de uma Africa até entdo desconhecida “falava de nés”.
De certo modo, a “descoberta da Africa”, realizada por Aimé Césaire nos anos 30 era
estendida ao publico de Fort-de-France, a partir de elementos da montagem teatral
senegalesa. Neste sentido, a apresentacdo da peca era parte constitutiva da politica
cultural de Aimé Césaire, que parecia ter como uma de suas caracteristicas a inscricdo da
“cultura africana” no discurso de constituicdo da “identidade martinicana” — coincidindo,
alids, com sua trajetoria de escritor e de sua primeira obra, 0 Cahier d’un retour au pays
natal (1939). Para Justin-Joseph, “Césaire permitiu-nos ‘religarmos’ a n6s mesmos”.

Para Annick, o impacto da obra também deveu-se & atuacdo de Douta Seck, que

havia feito o papel de Roi Christophe na primeira montagem da peca realizada por Jean-
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Marie Serreau, em 1964. Annick conta que este papel o imortalizou como ator e se

transformou em uma espécie de segunda persona.

Douta Seck era um comediante senegalés extraordinario, com uma voz que
preenchia o espaco, que vibrava. Quando falava, era qualquer coisa de louco, e
ele tinha o papel do Roi Christophe. Ele interpretava o personagem do Roi
Christophe, e ele interpretou esse personagem durante toda a sua vida. Quer dizer
que ele iniciou, jovem ator, com o personagem do Roi Christophe e ele morreu
com a personagem do Roi Christophe. Dizem que ele havia se apropriado de tal
maneira do personagem que as vezes ele declamava trechos da peca onde

estivesse, nos bares. O personagem virou sua segunda natureza.

Outra companhia teatral marcante dos primeiros festivais de Fort-de-France, que

Annick considera uma influéncia, foi o grupo haitiano Théatre Kouidor, de Syto Cavé.

A trupe de Syto Cave nos influenciou muito, porque foi em um dos primeiros
festivais, Aimé Césaire nos fez entrar em contato com esses haitianos que ja
tinham um trabalho sobre a forma bastante desenvolvido. Mais que nos. Entao
quando nds vimos o que propunha Syto Cave, Hervé Dennis, em termos de
escritura, é muito forte. E além disso, eles falavam a lingua deles, eles falavam

o créole. E na maneira de estruturar, era muito avangado.

Syto Cavé (1944) é diretor de teatro, escritor e dramaturgo haitiano que se exilou
nos Estados Unidos e viveu em Nova lorque entre 1968 e 1982. Juntamente com outros
artistas haitianos exilados, como Georges Castera, Jacques Charlier, Hervé Denis, Daniel

Huttinot, Josaphat-Robert Large et Jean-Marie Roumer, fundou o grupo teatral Kouidor:

Pendant une dizaine d'années, cette troupe expérimentale et politisée fera des mises en
scene dans diverses universités et salles (e.g., Columbia University, Brooklyn Academy
of Music), jouant un répertoire allant de Brecht & Kateb Yacine, d'lonesco a Césaire.
Kouidor est présente & de nombreux festivals, en Martinique, Guadeloupe, France, au
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Canada et au Festival Latino-américain, participant avec, parmi d'autres, le Living
Theatre, Augusto Boal et Gato Barbieri. La troupe explore de nouvelles formes de
théatre. (Spear, 2013, in: http://www.lehman.cuny.edu/ile.en.ile/paroles/cave.html)

Para Annick, em termos de expressoes artisticas,

Os haitianos ja tinham uma postura. Eles eram muito avangados, ao passo que
n6s conhecemos a situacao econdmica. Bons textos de poetas, de escritores, isso
nos possibilitava encontros. Tot6 Bissainthe, a grande cantora Toto Bissainthe,
que veio a um dos festivais. Eu acho que um festival € um lugar de unido, de troca,
de reencontro, e é também um lugar de reconhecimento e de descoberta.

Realmente, o festival de Fort-de-France fez enormemente nesse sentido.

Assim, ao lancar um olhar retrospectivo sobre esses anos, vé o projeto cultural de

Césaire como um militantismo com caracteristicas especificas:

O militantismo de Césaire é aberto: mudar o homem é mudar a sociedade; mudar
a sociedade ¢ integrar um combate. E como a gente muda? Voila, ele criou seu
proprio partido, mas deixando os artistas livres. Ele nunca pediu a nenhum artista
para entrar no seu partido. Ele nunca fez isso. Mas, por outro lado, a politica
cultural de Aimé Césaire é realmente o combate do homem. E realmente o
combate do homem por um acesso a uma autonomia propria, um acesso a
democracia, porque “il est place pour tous au rendez-vous de la conquéte®®” (...)
E ndo é de forma alguma um combate que cria uma nova discriminacao. Trata-
se simplesmente de elevar um nome em nossa parte de humanidade, e depois a
reivindicar, e depois a afirmar e essa parte de humanidade entra em um dinamica
de partilha, de reconhecimento e de partilha. Entdo o outro em frente é tocado
também. E um pouco assim que eu vejo esse combate. Mas no se trata de cortar
as cabecas, de sair a trucidar, de comecar uma nova guerra. Nao se trata de

forma alguma disso. Mas esse combate que nds levamos adiante se faz com

8 Trecho de Cahier d’un retour au pays natal.
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firmeza e autenticidade. Entao eu acho que a negritude € uma expressao de nossa

humanidade.

Vemos, assim, uma proximidade entre o “militantismo cultural” de Césaire e a
nocdo de “revolucdo existencial” surrealista. A seguir, veremos como foi colocado em
pratica mais um projeto de Aimé Césaire no plano cultural: a criagdo de uma companhia

teatral martinicana.

Théatre de la soif nouvelle: a primeira companhia de teatro profissional

Desde o projeto de criacdo do primeiro Festival de Fort-de-France, em 1972,
Césaire tinha como objetivo a formacgéo de um grupo de teatro profissional na Martinica.
Soudée (2010) assinala que nas delibera¢es do conselho municipal de Fort-de-France de

junho de 1972 a respeito da realizacéo do primeiro festival, pode-se ler:

Cet événement doit contribuer avec nos quelques moyens a 1’élaboration d’um futur
théatre permanent en Martinique et, de ce fait, promouvoir dans notre pays une nouvelle
forme de culture antillaise. (Soudée, 2010: 133 in Balmes, 2006)

Assim, apds dois anos de funcionamento do atelié de teatro do Sermac, Césaire
pediu que Annick Justin-Joseph observasse se havia aprendizes de atores que seguiam as
oficinas com regularidade, pessoas que pudessem se interessar em participar de oficinas
de formac&o com professores convidados visando a fundagdo da companhia. E, de fato,
havia um pequeno grupo com este perfil. Entdo, comegou-se a colocar em pratica esse
projeto de profissionalizacdo dos métiers de la scéne, que deu origem ao Théatre de la

Soif Nouvelle.
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Este projeto se desenvolveu com a contribuicdo de interventores de grandes
instituicOes estilo conservatorio, como o Conservatoire de Paris e conservatorios
regionais, e de acordo com a técnica abordada haviam interventores também do
Caribe. Mas é preciso dizer que em termos de forma, todo o protocolo do projeto
de formacdo estava de acordo com o que é reconhecido em Paris. Porque como
noés estamos em contato com o centro, que quer dizer Paris, eles tém um quadro
de referéncia em termos de avaliacao, de credibilidade, que passa por aquilo que
eles reconhecem em termos de profissionalismo, vamos dizer. Entao trabalhar
com professores provenientes dessas grandes instituicdes — porque séo, de todo
modo, grandes instituicdes — era também adquirir uma credibilidade, mas
também € preciso dizer que ndo era apenas isso. 1sso ndo era apenas estratégico.
E preciso aprender a base. Aprender a base quer dizer aprender a lei do espaco,
a dindmica do grupo, um texto de teatro, o que diferencia um texto literario e um
texto a ser representado. O que é um ator, o que é um profissional do teatro. Tem
a nocdo de treino. N&o € somente alguém que tem ideias sobre um espetaculo, é
alguém que vai saber se desenvolver em um espaco com outros, e que vai saber
se dirigir a outros, quer dizer, a um publico. Entdo, em termos de aprendizagem,
h& sempre um basico, e essa base, ndo importa de onde a gente vem, ou qual nossa
reivindicacdo identitaria, a gente ndo inventa. Eu digo isso pra eliminar todo mal-
entendido. Esse projeto era um projeto ambicioso. Ndo era uma proposta
regionalista ou de guetorizacdo. Era realmente um projeto ambicioso. O que quer
dizer que se vocé é um ator vocé pode se dirigir aos cidaddos do mundo, ndo
importa qual seja o publico, aos cidadaos do mundo, estejam eles na Martinica,
em Nova lorque ou em Paris. Entdo ha o homem formado que fala aos outros
homens, e que trabalha sobre a sua emocao, inteligéncia, etc. Entdo, eu estou

encurtando um pouco, mas era isso. Era um projeto de formagéo ambicioso.

Findo o primeiro estdgio de formagdo, eles montaram o espetaculo “La cruche
cass¢”, do dramaturgo e escritor Henrich Kleist, considerada a grande comédia do
repertorio aleméo. A escolha por um autor ndo martinicano ja revela a intengdo de
demarcarem uma proposta que ndo fosse entendida como regionalista. Além disso, a peca,

pela tematica e pela possibilidade de trabalho sobre o jogo teatral que oferecia, poderia
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ser uma forma interessante de primeiro contato com o publico, “porque nés martinicanos
j4 temos uma maneira de viver que desdramatiza as dificuldades”. Assim, “com essa
comédia extraordinéria, a0 mesmo tempo estavamos no cémico e na profundidade da

realidade”.

Entédo nds montamos a peca no Cour Perrinon, no centro de Fort-de-France, e se
eu me lembro bem isso foi em 1982. Foi uma proposta pedagégica, de finalizacao
de atelier de formag&o, de vérios ateliers de formag&o. E depois dessa experiéncia
a gente se disse “hd um nucleo, hd pessoas que aceitam treinar nas mesmas
condicdes que todos os profissionais do mundo, entdo sera talvez com esse nucleo
que nos iremos realmente tentar essa aventura’. Entdo a companhia criou
vinculos entre os atores, e a ideia de trupe, de virar uma trupe se concretizou, um

pouco em torno dessa experiéncia.

Posteriormente, o Théatre de la soif nouvelle ganhou o estatuto de Centre
dramatique régional”®, que Annick Justin-Joseph dirigiu até 1990. A Gltima peca que
montou no grupo foi Massacre au bord de la mer de Tartanne, de Vicent Placoly, autor
martinicano. Para a montagem, “fizemos todo um trabalho sobre a fala, sobre o gestual,
o relacional, que realmente se inscrevia em um espaco créole, e foi um sucesso

extraordinario”. A respeito dessa trajetoria, considera:

Foi um todo em continuidade. O atelié deu origem a um grupo, eu coordenei toda
essa experiéncia de profissionalizagcdo, com todos esses interventores que a gente
fazia vir do exterior, e tinha também alguns interventores martinicanos, e depois,
uma etapa de cada vez, formamos o primeiro centro dramatico regional das
Antilhas. Isso foi realmente uma das expressdes da politica cultural de Aimé

Césaire. Uma das expressdes fortes de sua politica cultural. Depois de tudo isso,

0 Depois de Annick Justin-Joseph, o Centre dramatique régional de la Martinique teve outros dois
diretores: Elie Pennont e Michéle Césaire, e funcionou até o ano de 2002.
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nao ha mais centro dramatico regional, houve trés diretores, e depois falta de
dinheiro, tem sempre esse problema, isso acabou. Eu viajei pra Franc¢a por dois
anos, tive diferentes experiéncias de formacéo, e quando voltei criei o Carib
Studio, onde desenvolvo tudo o que eu acho importante, tudo o que eu defendo em

matéria de teatro.

Annick Justin-Joseph, ao refletir sobre sua experiéncia de 40 anos de teatro,

acredita que o teatro martinicano ainda esta em busca de seu caminho:

O teatro se busca ainda. O teatro créole, o teatro martinicano, o teatro
guadalupeano, o teatro caribenho ele tem uma base: a nivel de tematica, a nivel
de nosso modo de ser, a maneira de como nos apropriamos de um texto para
adapté-lo, a nivel da diglossia, porque nos falamos francés, nés falamos créole,
entdo temos forcosamente as duas linguas nessa escritura. E mesmo em uma
maneira de se aproximar... como dizer? Nés falamos francés, mas ha uma
maneira aqui de se apropriar do francés. Ha expressdes que s6 vamos encontrar
na Martinica ou em Guadalupe. E em francés, mas é uma fala antilhana. Eu acho
que na medida em gque somos um tanto novos, a gente ndo tem 400 anos, na
medida em que somos novos, ha qualquer coisa de inédito que nds nem mesmo

sabemos. H& qualquer coisa que devera emergir e que sera nos.

A seguir, discutirei como quatro artistas - René Louise, Christian Bertin, Victor
Anicet e Joél Gordon - elaboram este “artefato Aimé Césaire” que, a0 mesmo tempo que
serve de inspiracdo para reflexdes estéticas e politicas, é criado performativamente em

seus percursos e na producdo de suas obras.
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Capitulo 4: Estética Marronista: os Artistas fazem Césaire

E hora de seguir os artistas. René Louise, Christian Bertin, Victor Anicet e Joél
Gordon, quatro artistas plasticos martinicanos que serdo apresentados ao longo deste
capitulo, sdo afetados por Aimé Césaire e sua obra literaria e politica de modos e em
momentos distintos. Em alguns casos, os versos de Aimé Césaire sdo 0 elemento
predominante, o suporte por exceléncia da obra ou o tema a ser “materializado”. Em
outros, aspectos da vida de Césaire e suas posi¢des politicas sobre o colonialismo sdo o
ponto de partida para a realizacdo de uma obra. E ha também obras nas quais episodios
biogréficos dos artistas se ligam diretamente seja ao autor, seja ao prefeito Aimé Césaire.
Uma mesma obra, assim, é atravessada por feixes de relagdes, nas quais determinado
aspecto da obra de Césaire pode ser um dos elementos. Como modos de conectar estes
elementos estdo conceitos elaborados por estes artistas, como a filosofia estética
marronista e a teoria da restituicdo, ancorada no conceito de canibalismo, além do
método de bricolagem utilizado especialmente no trabalho de Christian Bertin. Entendo
estes conceitos como compdsitos de relagbes tedricas, politicas e estéticas, conforme
procurarei explicitar.

A seguir, destacarei alguns elementos presentes no processo de feitura desses
objetos, ndo com o objetivo de interpreta-los a partir de um contexto mas, ao contrério,
de retracar o seu percurso de producédo, tendo em vista seguir o trajeto sugerido pelos
proprios artistas através de suas obras e compreender de que modo resolveram ‘“fazer

cultura martinicana” através de artefatos.
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A arte marronista de René Louise

La-bas

Dans nos iles

Palpitent

Des coeurs

Des marrons marronistes

René Louise, Les marrons modernes

Em seu atelié, localizado em sua casa na comuna de Schoelcher, o artista pléstico
René Louise me mostra alguns de seus “Circulos Solares” (Cercles solaires), quadros de
metal em formato circular, com 80 a 90 centimetros de didmetro em média, pintados a
6leo, com uma predominancia do azul ou dourado e com aplica¢des de materiais diversos,
destacando-se as pedras preciosas. As imagens ndo sdo realistas, e o artista, atento as
minhas impressdes sobre as obras, eventualmente me explicava a simbologia por trés de
alguma imagem, cor ou objeto, ou falava das motivacgdes que o levaram a sua realizacéo:
uma viagem ao Egito, o pdr-do-sol em uma praia da ilha, um verso de Aimé Césaire. Do
mesmo modo que as cores, formas e materiais presentes nas obras, 0s deslocamentos do
artista sdo carregados de simbologia: ele me fala, por exemplo, das viagens que realizou
ao Egito, que define como uma peregrinacdo em busca de um encontro com uma
espiritualidade mais profunda, com os ancestrais €, em Gltima andlise, consigo mesmo. E
define suas caminhadas a beira-mar nos fins de tarde, na praia de areia vulcanica, como
um “momento de encontro com as forgas teltiricas”. O modo como Louise vivencia e
concebe a arte é indissociado de sua espiritualidade e estilo de vida.

A criacdo de suas obras — quadros e performances — € parte de um processo de
vivéncia espiritual no qual ocorrem, dentre outros, o transe e a evocacdo de divindades
através de desenhos e objetos. Nunca cheguei a ver o artista em seu processo de criacao,
mas ele j& mencionou, em nossas conversas, que ha obras que produziu “em uma espécie

de transe” ou obras que produziram sobre ele uma espécie de transe.
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As performances geralmente ocorrem ao ar livre, como a praia, a mata ou a beira
de um rio: “eu vou até um lugar e peco para um espirito me habitar. Depois eu sigo”. Esta
forma de expresséo da espiritualidade ndo é influenciada por uma religido em particular,
e o artista acentua que na Martinica ndo houve o fenémeno do nascimento de uma religido
local, como ocorreu no Brasil e em outros paises do Caribe. Ele cita o vodu do Haiti, o
candomblé do Brasil e a santeria de Cuba como exemplos sem correspondéncia na
Martinica. Por isso, ele mesmo cria um modo proprio de vivenciar sua religiosidade,
trazendo para suas obras simbolos de divindades do vodu, simbolos egipcios como
piramides e a cruz Ankh, mascaras africanas, além das proprias pedras preciosas,
consideradas fontes de poder ou transcendéncia em diversas culturas.

Conforme me explicou enquanto assistiamos ao video de uma de suas
performances, intitulada Hommage aux ancétres, “eu faco uma sintese”. Nesta sintese,
Louise utiliza-se de simbolos e inspira-se em rituais de diversas religides, dentre as quais
“0 xamanismo, o hinduismo e as religides de matriz africana”, como uma forma de evocar
0s povos indigenas, primeiros habitantes da ilha, os africanos, que chegaram no periodo
da escraviddo e os indianos, no periodo posterior a abolicdo. A sintese de Louise,
entretanto, ndo se confunde com a ideia de crioulizagdo, como veremos a seguir.

Os poemas de Aimé Césaire também participam desta sintese. Além disso, foram
tema de diversas obras do artista, como as apresentadas na exposic¢do Le Grand Midi?,
dedicada ao poeta. No catalogo da exposic¢do, o artista declara que “as obras expostas sdo
a emanacao de uma longa viagem interior, em comunhdo com a poesia de Aime Césaire,
fonte de inspiragdo inesgotavel”. Em uma de nossas tantas conversas sobre Césaire,
Louise me falou que considera o poeta como “o portador dos valores espirituais africanos

na literatura martinicana”.

1 Le Grand Midi, titulo de um poema de Aimé Césaire, foi uma exposicdo realizada em 1993 em
homenagem ao poeta.
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A filosofia estética marronista

O negre marron, (neg mawon, em créole), é um personagem central no imaginario
caribenho. Na América e no Caribe, estes escravos fugidos das plantagdes, que em alguns
casos formaram sociedades auténomas conhecidas como palenques, quilombos,
mocambos, cumbes, ladeiras ou mambises (Bastide 1965; Price, 1973: 2), foram
protagonistas de episddios de resisténcia contra a escraviddo, bem como de organizacao
de rebeliGes. A referéncia aos negre marrons, seja aludindo a existéncia de comunidades
maroon, seja como icone de disputas e embates politicos no universo colonial e pds-
colonial francés, vem ensejando analises diversas e ndo ha como analisad-las em
profundidade nesse texto. H4 mesmo, como observou Jolivet (1987, 1989, 2007; ver
também, Price 1973), sensiveis diferencas entre os significados atribuidos a esse
personagem, quando associado as lutas politicas, anti-departamentalizacdo, e mesmo a
uma politica discriminatoria com relagdo aos marrons e seus descendentes em diferentes
partes das Antilhas Francesas.

No caso dos movimentos literarios martinicanos, a imagem do negre marron
sempre foi um elemento central na demarcacdo de certos posicionamentos. N&o
esquecamos que, na Martinica, os movimentos literarios possuem fortes implicacdes
politicas, servindo como modelos explicativos locais para a questdo da “identidade
martinicana” (Jolivet 1987). Como exemplo, podemos observar distintas interpretacdes
do papel do negre marron na constitui¢do da “sociedade martinicana’ no modo como este

personagem é representado pelos trés grandes movimentos literarios martinicanos: a

2 Sobre formas de insurreicdo escravas na Martinica referidas como ‘petite’ e 'grand’ marronage ver,
Debbash (1961, 1985) e Tomich (1991).
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négritude, a antillanité e a créolité. Richard e Sally Price (1997: 8) apontam as diferengas
entre a imagem “fortemente romantizada” do négre marron do auge do movimento da
négritude e a imagem depreciativa deste personagem no movimento da créolité. Para os
autores, os créolistes ndo veriam o marron como um dos formadores da cultura
martinicana. A figura heroica dos criolistas, em oposicao, seria a do conteur, narrador de
contos tradicionais martinicanos que, por permanecer nas habitations, teria sido um dos
personagens presentes no processo de sintese formadora desta cultura. Além disso, por
ndo serem escravos temidos pelos békés, este personagem, para os criolistas, propagava,
através das metéforas presentes nos contos antilhanos, uma mensagem de resisténcia
cotidiana a situacdo da escravidao.

Para Richard e Sally Price, entretanto, do mesmo modo que a imagem
isolacionista equivocada que os créolistes fazem do marron, a imagem do conteur
oferecida pelo movimento carece de uma “perspectiva pan-caribenha”, capaz de
demonstrar o papel desempenhado pelo conteur na formacdo ndo apenas de ardis de
resisténcia, mas de um pensamento critico. Nos romances de Glissant, por sua vez, que
demarcam a perspectiva da antillanité, embora o conteur também tenha um papel central
enquanto resisténcia imaginativa, o foco esta na interdependéncia entre estes dois
personagens, entendidos como dois polos de uma relagdo: entre o dentro e o fora da
habitation, entre a resisténcia pelo ardil do conteur e a resisténcia direta do marron.

A imagem do négre marron e o fendmeno da marronagem foram o ponto de
partida para a elaboracéo de uma teoria estética, 0 marronismo moderno, tema de sua tese
de doutorado” que o autor transformou, posteriormente, no “Manifesto do Marronismo

Moderno”.

3 Doctorat d’Université de 3éme cycle en Arts Plastiques — Paris VIII — Saint-Denis, 1986.
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Para Louise, do mesmo modo que para os intelectuais da negritude, o néegre
marron é a imagem-chave da resisténcia. E, como os intelectuais deste movimento, ele
considera a arte como uma forma moderna e metaférica de marronage. O autor define
sua teoria como “uma filosofia estética que acentua o carater especifico da formacéo das
culturas dos povos do Caribe e da América Latina” (Louise, 1998: 12), na qual as “viagens
interiores” sdo o método de desenvolvimento de uma arte que denomina como “arte
espiritual”. No prologo da reedi¢do de seu “Manifesto do Marronismo Moderno”, Louise
declara que sua filosofia estética tem o intuito de “contribuir para o esclarecimento de
jovens criadores, (...) sugerindo-lhes uma metodologia aberta, Ihes permitindo explorar
seu mundo interior e exterior afirmando sua identidade”. Do mesmo modo que em suas
performances, nas quais evoca simbolos e rituais de distintas religides como icones de
culturas diversas, a espiritualidade € vista por Louise como l6cus de identidade. Por isso
a afirmacdo ou descoberta da “identidade” passaria pela espiritualidade, e sua “arte

espiritual” evocaria, concomitantemente, a questdo identitaria. Segundo o autor:

O terceiro milénio ser4 espiritual e poético para os marronistas. E por isto que
eventualmente nos desenhamos com uma venda nos olhos no curso de nossa
fase de iniciagdo a fim de mergulhar no interior de n6s mesmos. A escrita
automatica grafica libera o inconsciente e permite a introspeccdo e a

criatividade (Louise, 2006: 4).
Propondo um método semelhante ao do automatismo pictérico surrealista, 0 autor
0 apresenta, ainda, como um processo de iniciacdo, sugerindo uma aproximacao entre o
aprendizado da pintura para 0s marronistas e processo de iniciagdo xamanico. A
“marronagem interior” permitiria a “reconstru¢do de uma identidade interior na
resisténcia e enraizamento na nossa cultura” (Louise, 2006: 5). Embora ndo evocado

diretamente por Louise, vemos aqui a influéncia do surrealismo de Aimé Césaire. Em

uma entrevista sobre sua relagdo com o movimento, o poeta declarou que o que o
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interessava no surrealismo era o mergulho profundo em si mesmo e que, ao realizar ele
proprio esse mergulho, encontrou o “negro fundamental”’*. Do mesmo modo, para
Louise, a busca pela “identidade caribenha” se daria através desse “mergulho interior” e
seria a condicdo necessaria para a criacdo de uma arte nova, uma vez que “no Caribe, nos
ndo temos tradicdo pictorica e escultural, é a realidade socio-histérica que faz nascer o
negre marron, portador de valores culturais” (Louise, 2006: 9). Para o artista, “a filosofia
do marronismo moderno transcende toda problematica em torno do negre marron ao fazer
dele um mito fundamental da civilizagdo caribenha” (Louise, 2006: 10). Marronar na arte
seria, neste sentido, partir em uma viagem interior em busca a0 mesmo tempo de
liberdade e raizes, incorporando antropofagicamente os elementos com 0s quais entra em
contato, dando origem a um ser novo, o ser caribenho. O marronismo moderno seria uma
via espiritual para o surgimento de uma estética caribenha.

No marronismo moderno de Louise, a imagem do negre marron caribenho — e
martinicano em particular — € estendida, enquanto imagem-chave, a uma interpretacao do
Caribe, das Guianas e da América Latina. O autor considera estas culturas (de modo

inverso aos autores da créolité) como nascidas justamente do processo de marronagem:

Eles [os marrons] langaram as bases da nossa civilizagdo do Caribe e da
América Latina. As formas artisticas que eles criaram surgiram de um
pensamento impregnado de simbolismo que, com o tempo, deu origem a uma
concepcao estética que se manifesta ainda nas nossas tradi¢es populares (o
Candomblé no Brasil, 0 Vodu no Haiti, as tradi¢gdes Yorubas, os fundamentos
do reggae, o artesanato, etc.). (Louise, 1998: 13)

Para Louise, “os négres marrons foram os grandes iniciadores em todos 0s

dominios da criagdo e da espiritualidade. Eles foram os construtores do novo mundo”

74 1n: http://www.martinigue.franceantilles.fr/actualite/societe/aime-cesaire-100-ans-videos/aime-cesaire-
et-le-mouvement-surrealiste-210391.php. Acesso em 27.06.2013.
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(idem). Assim, caberia aos artistas do Caribe ¢ da América Latina “inventarem outras
formas artisticas, porque nossas sociedades ainda ndo atingiram o estagio final do seu
desenvolvimento cultural na sua especificidade” (idem). O marronismo moderno se
propde como um meio do artista encontrar o seu caminho proprio de cria¢do e “exprimir-
se sem complexo”, oferecendo sua contribuicdo a “cultura universal”: “nossos povos
possuem uma nova sensibilidade artistica e estética a exprimir e um folego novo para dar
ao mundo, a cultura universal” (idem).

O autor esclarece que o marronismo moderno ndo deve ser confundido com a
marronagem que se praticava durante o periodo da escraviddo, mas que encontra na
marronagem ‘“suas origens enquanto estrutura das forcas criadoras da época”. Logo, a
filosofia do marronismo moderno se apresenta como “uma continuidade da obra que
comegaram nossos ancestrais” (idem).

No marronismo moderno, a marronagem € conceitual. Segundo Louise, ha
necessidade de “marronagem conceitual” uma vez que ha uma “violéncia conceitual” que
se expressa sobre os artistas caribenhos e latino-americanos. Assim, em seu manifesto,
declara:

Fizeram nascer complexos entre os artistas impondo-lhes modelos de
expressdo, excluindo-lhes de grandes manifestagdes internacionais e
considerando-lhes como artistas exéticos de segunda categoria. O marronista
é aquele que pratica a marronagem conceitual de maneira consciente e
inconsciente face aos predadores que imp&em sua visao tenebrosa. Nossa nova
modernidade passa por nds, Caribenhos e Latino Americanos. Somos nés que
devemos escolher nossa modernidade. (Louise, 1998: 16)
A “arte da marronagem”, prossegue Louise, ¢ cultivada no pensamento: “nossa
filosofia é baseada na consciéncia individual” (Louise, 1998: 17). E, neste percurso
interior, ““0 marronista deve criar o seu proprio caminho para tentar chegar ao sublime, ao

seu cume pessoal. O artista deve se purificar e fazer todo um trabalho sobre ele mesmo a

fim de que saia purificado ap6s cada viagem ao fundo de si mesmo” (Louise, 1998: 18).
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Em seu percurso interior, que envolve o contato com elementos da natureza e espiritos, o
processo de aprendizagem da teoria marronista, segundo o autor, pode ser comparado ao
processo de aprendizagem xamanico.

Louise tem o objetivo de que sua teoria seja uma contribuicdo a arte
contemporanea: “nés, caribenhos e latino-americanos, queremos aportar nossa
contribuicdo a historia cultural do mundo afirmando nossa mesticagem cultural e nossa
nova sensibilidade artistica e estética” (Louise, 1998: 20). Assim, segundo a teoria
marronista, seriam sobretudo os temas que considera como “patrimoénio cultural dos
povos do Caribe, da América Latina e do México” que deveriam constituir seus temas de
criacdo por exceléncia. Para trabalhar estes temas, Louise propde o uso de simbolos, que
poderiam ser considerados, nesse contexto, como icones destas culturas, e denomina esta
proposta de “simbolismo marronista”. Segundo o autor, “um marronista simbdlico ndo
desenha formas realistas” (Louise, 1998: 19).

Desta forma, é fora dos parametros da arte representativa que o artista reivindica

o surgimento de uma “arte caribenha”.

Christian Bertin, artista bricoleur

Sempre que vai a Paris, 0 artista plastico Christian Bertin gosta de “deambular”
pelos lugares que Césaire frequentava. Em uma dessas deambulagdes, pouco ap6s a morte
de Césaire, se deparou em uma vitrine com a capa da revista Paris Match noticiando o
fato, estampada com a seguinte frase: “Le soleil noir s’est éteint”. Aquela frase o
incomodou profundamente: “nenhum sol se apaga, sobretudo um sol como Césaire”. Le

soleil négre foi a instalagdo que fez como resposta.

131



Detalhe de Le soleil néegre.
Foto: Magdalena Toledo, 23.04.2012

Assim como nesta obra, Aimé Césaire € um tema recorrente no trabalho de
Christian Bertin, que tem sua historia marcada por Ceésaire desde a infancia. Por sua
sugestdo, nos encontramos pela primeira vez na entrada do Sermac, e de |4 seguimos para
seu atelié em Bellefontaine, pequena comuna que abriga uma comunidade de pescadores,
no norte da Martinica.

No trajeto, Bertin me contou que nasceu em uma familia pobre, em Gros Morne,
comuna rural que fica no centro norte da ilha, que concentra a maior parte das plantacdes
de banana e cana-de-acUcar. Devido a grave crise do setor agucareiro nos anos 50, sua
mée, como outros tantos trabalhadores rurais, fica sem emprego e parte para a cidade com
os filhos. Assim, aos trés anos de idade, Bertin vai morar em Fort-de-France no bairro de

Trénelle, que se formava nesta mesma época na periferia da cidade, acolhendo pessoas
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provenientes deste éxodo rural. O bairro tem como origem a compra um terreno pela
prefeitura de Fort-de-France com o intuito de alojar os grupos que chegavam do campo e
iam procurar o prefeito em seu escritorio em Fort-de-France em busca de um local para
morar’. Aimé Césaire, portanto, passa a fazer parte muito cedo da vida de Christian

Bertin, que se define como “un enfant de Trénelle”:

E entdo eu chego em Trénelle, aos trés anos. E, desde os trés anos, ja tenho essa
relacdo com Césaire. Essa relacdo, ndo de pai de sangue, mas de pai que me
permitiu ter um lugar pra morar. E este senhor, este grande senhor, grande ser
humano, vem nos ver nesse espaco quase todos os dias, como nos estamos
construindo a nossa casa, como fazemos Nnosso espago, COMO Criamos nosso

espaco’®.

As visitas de Césaire a Trénelle nos anos de formacdo do bairro, nas quais
costumava conversar com 0os moradores que conhecia pelo nome, perguntar sobre suas
familias e necessidades imediatas, criou um forte vinculo entre os moradores e o prefeito.
Uma gratiddo que se percebe até hoje nos comentarios dos primeiros moradores de
Trénelle. Além de se ocupar com a questdo do alojamento dos recém-chegados, a
prefeitura de Fort-de-France cumpriu um importante papel na urbanizacdo ndo apenas
deste mas de outros bairros, ocupando-se da instalacdo de saneamento basico e escolas
nos locais, assumindo uma forte presenca publica desde o inicio destas formacdes
urbanas. Sem negar o protagonismo que Césaire teve no reconhecimento publico destas

ocupacdes, também deve-se assinalar que o Partido Comunista, ao qual pertencia Césaire,

7> Varias pessoas relataram que Césaire mantinha o habito de receber os habitantes de Fort-de-France em
seu escritorio, que iam fazer suas demandas ao prefeito pessoalmente. Césaire manteve o habito de receber
pessoas em seu escritdrio até o final de sua vida, mesmo quando ja ndo era mais prefeito, e recebia de
habitantes da ilha a turistas que desejavam conhecé-lo pessoalmente, passando por politicos, artistas e
admiradores de sua obra de todo 0 mundo, muitos dos quais levavam presentes que passavam a fazer parte
da decoragdo do escritério e hoje estdo expostos no Musée Aimé Césaire como parte de seu acervo.

76 As citagOes de entrevistas de Bertin neste capitulo se referem a entrevista realizada em 12.05.2012.

133



assumiu uma postura de apoio as ocupacdes e tomadas de terrenos nesta época, além de
cumprirem o papel de intermediarios para o reconhecimento do aparelho publico das
ocupacdes, fundamental no processo de urbanizagédo. No relato dos primeiros moradores,
entretanto, acfes publicas ganham um contorno de agdes individuais de Césaire, 0 que
certamente é reforcado pela memdria de um prefeito que de fato possuia um carisma e
uma preocupacdo com aqueles moradores, mas também de um modo de entender a
politica como uma relacdo mais pessoalizada, refletida igualmente no modo de fazer
politica de Césaire. Neste sentido, frequentes sdo os comentarios do tipo “Césaire ndo era
um politico” (neste caso, referindo-se & postura honesta de Césaire na politica, ndo
encontrada “nos politicos de hoje’), ou que relacionam agdes publicas de Césaire a tragos
de sua personalidade em particular, como a “generosidade”, o que talvez revele mais
sobre a percepc¢do generalizada do que define um politico e a politica, orientando um
determinado tipo de percepc¢do sobre as acGes de Césaire em particular. Generosidade é,
pois, um dos adjetivos mais utilizados pelas pessoas com quem tive contato para
definirem o prefeito Césaire. Entre a populacdo dos nascentes bairros populares, ele passa
a ser conhecido como papa Césaire.

No romance Texaco, do escritor martinicano Patrick Chamoiseau, ficgdo ancorada
em eventos histéricos, no qual o autor se baseou em material de arquivo e nos relatos de
uma antiga moradora do bairro popular de mesmo nome que se formou na mesma época
de Trénelle por pessoas vindas do mesmo éxodo rural, o autor analisa este evento,
chamando de “efeito Césaire” as primeiras mudangas sentidas no tratamento das
ocupacdes, antes tratadas violentamente pela policia. Os policiais que antes derrubavam
os barracos das pessoas que se instalavam nos morros e as agrediam violentamente
passaram a ser coibidos pelo prefeito recém-eleito em 1945. Além disso, o romance traz

trechos interessantissimos para pensar na relacdo entre os moradores dos bairros
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populares que se formavam em Fort-de-France (na época, favelas) e o prefeito, na
preocupacdo deste em alojar estas pessoas e no prépria acao do partido comunista diante

das ocupagdes. Cito um trecho:

Aquela noite da volta dos ceerresses foi terrivel. (...) Quebraram as paredes com
mais fé, bateram nas mulheres tanto ou mais do que nos homens e investiram contra
a molecada que protegia diversos barracos. O vereador-comunista do Bairro
Morro Abélard (...) relatou os fatos ao proprio Césaire. Entao, por volta do meio-
dia, em plena tragédia de fibrocimento, folhas-de-flandres, caixotes, lama,
lagrimas, sangue, notificacbes, num oceano de policiais diversos vimos chegar o
deputado-prefeito em pessoa. Seu carro preto entrara silenciosamente em Texaco.
Ele descera, cercado por seus mulatos e por um comunista-doutor que se vestia de
branco’’. (...) Vé-lo assim entre n6s deu origem ao boato de que o proprio Césaire
autorizava a nossa instalacdo. Mais tarde, soubemos que tinha visto o
representante oficial da Franca, que pedira para comprar esse terreno dos
dominios, ou ainda exortado o beké a ter paciéncia, sem incomodar as pessoas, até
que ele encontrasse outra solu¢do. Encontrou uma, pequena, e logo a prefeitura

prop6s alojar-nos no Morro Calebasse” (Chamoiseau, 1993: 314).

Anos depois, Aimé Césaire volta a fazer parte da histéria de Bertin, ao lhe
possibilitar uma bolsa de estudos em artes plasticas na cidade francesa de Macon. Bertin
havia estudado ceramica no Sermac nos anos 70 e ap0s esta experiéncia tornou-se
eletricista, embora desejasse prosseguir com os estudos. Segundo ele, “0 Sermac tinha
introduzido uma grande crise no meu interior: ‘quem eu sou, aonde irei com isso?’”.
Assim, em uma manha em que estava trabalhando na Prefeitura de Fort-de-France, tomou

coragem e foi até o escritorio de Aimé Césaire pedir-lhe uma bolsa de estudos na Franga.

7 Trata-se do Dr. Pierre Aliker, adjunto e melhor amigo de Césaire, falecido em 05.12.2013.
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Foi assim que iniciou o curso de ceramica e posteriormente de artes plasticas em Macon,

onde se formou na Escola Regional de Belas Artes.

Eu encontrei essa experiéncia bem interessante porque eu ndo cheguei nessa
escola pra ser artista plastico, mas para ser ceramista. Mas a poténcia de
trabalho que eu tinha ultrapassava a ceramica. E isso me aborrecia, porque era
muito fechado. Eu pedi para mudar. Consegui ir para as artes plasticas, onde eu
estudei coisas que eu ndo conhecia, eu estudei histdria da arte, pintura, desenho,
escultura, o volume, cinema. La foi realmente uma cultura geral total. Era isso
que fazia tempo que eu procurava. Era isso. Porque eu tinha uma grande lacuna.
Porque eu ndo tive o processo escolar que eu deveria ter tido. A partir dai, eu
comecei a me educar, eu comecei a fazer curso de francés... Foi isso. Aprender a
falar francés, aprender a compreender o francés, a ter um vocabuldrio mais

interessante.

Esta experiéncia mudou sua vida. Apds os anos de estudos, Bertin retornou a
Martinica como artista plastico e instalou seu atelié na pequena comuna de Bellefontaine.
O retorno & Martinica, a luz da experiéncia vivida na Franga, o leva a observar a ilha natal

a partir de outro ponto de vista, apds um periodo de “tabula rasa”:

ApoOs esses estudos, eu disse ‘eu preciso fazer tdabula rasa’, e fiz tibula rasa
durante quatro anos. Eu disse ‘eu vou comegar a conhecer o meu pais’. E nesse
momento eu comeco a ler Césaire. Eu comeco a ler Césaire, eu comeco a tentar
compreender Césaire. Eu leio Césaire e eu observo Trénelle. E eu constato que
Trénelle € um espaco de criatividade enorme. A maneira como as pessoas
constroem suas casas, a maneira como elas se deslocam, a maneira como elas
falam... nesse momento eu comec¢o a trabalhar sobre Trénelle. E eu fiz uma
exposicdo em frente a prefeitura de Fort-de-France sobre a maneira como as

pessoas constroem suas casas em Treénelle.
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“Comegar a conhecer o meu pais” passa, para Bertin, pela leitura de Césaire. “Ler
Césaire” e “observar Trénelle” passam a andar juntos nesse processo de autodescoberta e
descoberta de seu pais. A partir da leitura da obra de Césaire, Bertin atualiza sua propria
experiéncia de retour au pays natal, que se completa com a observacdo do bairro de
Trénelle. A reflexdo sobre 0 modo como as pessoas construiram suas casas no inicio do
bairro nos anos 50, quando ainda estavam se instalando nos terrenos recém-adquiridos,
deram o rumo para suas criag0es posteriores. Inicialmente, comecou a recordar a forma
como sua propria casa foi construida por sua mée, aos poucos, reunindo materiais
diversos, tentando reproduzir as referéncias que via nas casas burguesas onde trabalhava
como empregada doméstica. Para Bertin, 0 modo como a casa de sua mée e de outros
primeiros moradores de Trénelle foram construidas assemelhava-se a técnica artistica da
bricolagem, que passou a ser a marca do seu trabalho.

E como neste processo de lenta apropriacdo do espaco que comegou a interpretar

sua experiéncia na Franga:

Quando eu cheguei a Franca — como todo mundo, como todo estudante, mas ja
um estudante um pouco mais velho — eu me instalei pouco a pouco. Eu me instalei
como a minha mée se instalou em Trénelle. Eu ndo conhecia o lugar, mas eu me

instalei pouco a pouco, e fui tomando posse do lugar, tomando posse das coisas.

A técnica da bricolagem foi o modo escolhido para construir seu atelié em
Bellefontaine. O proprio atelié do artista € uma obra de arte em processo, que ele proprio
construiu a partir da recuperacdo de materiais diversos, como ferro, pedacos de madeira,
placas de aluminio, partes de modveis ou de janelas, a exemplo do modo como sua mae
construiu sua primeira casa no bairro. Atualmente, as casas do bairro de Trénelle séo

casas de concreto que em pouco lembram o processo de recuperacéo de materiais descrito
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por Bertin. O atelié construido por Bertin, assim, deve se parecer mais com as primeiras

habitacOes de Trénelle, que para o artista sdo obra de arte.

Atelié de Christian Bertin, Bellefontaine, junho de 2013. Foto: Magdalena Toledo

No atelié, obras de Bertin se misturam a objetos pessoais e a uma enorme
quantidade de materiais que o artista recolhe, que servirdo de suporte para criagoes
futuras: tonéis, pedacos de ferro e madeira, cap6s de carro, sucatas em geral, facGes,
vestimentas, pedacos de plantas, sementes, carcacas de animais’®.

Em minha Gltima visita ao atelié, Bertin estava trabalhando em um quadro no qual
destacavam-se vérias canecas, recolhidas antes da demoli¢cdo de um antigo presidio. Uma
moldura vermelha, com cascas da flor de um fromager que Bertin havia recolhido do
chéo sobrepostas, completavam esta obra cujos elementos centrais sdo objetos que trazem

em si uma memoria dolorosa.

78 Caracteristicas que levaram o critico de arte Dominique Berthet a definir o trabalho de Bertin como uma
“estética da reciclagem” (Berthet, 2009: 151).
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Esta obra apresenta algumas caracteristicas do trabalho realizado pelo artista, no
qual materiais aparentemente tdo diversos como sucatas e elementos da natureza séo
colocados em relagdo no processo de bricolagem. Bertin aproxima estes universos
supostamente distintos, como que recriando um microcosmo da Martinica contemporanea
em suas obras: uma paisagem na qual autoestradas que abrigam hipermercados de grandes
redes francesas se fazem presentes em meio a paisagens naturais de mar e floresta; uma
profusdo de carros e congestionamentos contrasta com o ambiente rural da maioria das
comunas; bairros populares, com casas com tracos de precariedade, dividem o espaco
com fileiras de carros de moradores estacionados nas ruas ingremes e estreitas (sem contar
nos carros abandonados nas ruas ou terrenos baldios), contrastando uma paisagem urbana
de bairro popular caribenho com a facilidade de acesso dos moradores a determinados
bens de consumo de em um pais europeu.” Assim, ao recolher o que esta ao seu redor na
paisagem e transformar em suporte para seus quadros e instalacdes, o artista revela uma
paisagem hibrida, alegorica, por um lado, do modo de constituicdo da modernidade
caribenha, e bastante representativa, por outro, do projeto de modernizagédo francés nas
Antilhas.

Frases de Aimé Césaire, assim como versos de seus poemas, também sdo usados
como elementos nesse processo de bricolagem. Um exemplo é a obra Le Diable, inspirada

episodio da mascara que Césaire encontrou no Senegal, e relacionou a mascara do diable

79 «Since the 1960s, the island world of Martinique has been undergoing a fundamental transformation,
responding to French-mandated programs designed to bring it and its sister neocolonies into line with
Europe in terms of roads, electricity, telephones, piped water, airports, hotels, golf courses, marinas, social
programs (a panoply of welfare benefits, pensions, and unemployment insurance), residential construction
(tripling the standard size of houses even as family size began to plummet), cars (bringing the per capita
ownership to levels rivaling the United States), supermarkets, appliance stores, and other large-scale
consumer offerings (INSEE 1995). Agriculture has atrophied while service industries and the civil service
have mushroomed. As the landscape has been transformed, the environment has suffered fierce degradation.
The media have been modernized, making the French language an omnipresent part of everyone's daily
life.” (Price, 1997: 13)
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rouge do carnaval martinicano®. Nesta instalacdo, Bertin utiliza um carrinho de
transporte de cargas de duas rodas que, em francés, é chamado de diable. Sobre o diable,
Bertin fixou um latdo®! e cobriu-o com uma camisa pintada de vermelho®, sobre a qual
escreveu a seguinte frase de Césaire: “Alors, qu’est-ce qui est arrive? Dans cette société
coloniale, le dieu du vaincu est devenu le diable du vainqueur "%, Bertin me explicou que
diable é também o demdnio na tradig&o cristd, e como os colonizadores classificaram os
deuses africanos. A méscara ritual africana, ao olhar do colonizador, vira diable, e como
diable reaparece na mascara do carnaval martinicano. Finalmente, completam o0s
elementos utilizados por Bertin para a criacdo de seu Diable uma obra artistica do proprio
Césaire, tendo como referéncia 0 mesmo episodio: 0 poema Supréme masque.

O diable, ainda, € um personagem constante no imaginario da Martinica rural
(Revert, 1951) e, consequentemente, nos contos populares (Lafcadio Hearn, 1939; Ina

Césaire, 1989). A crenca no diabo se manifesta em diversos aspectos, assinalados por

80 Mesmo episodio que inspirou a obra “Le masque sacré”, de René Louise.

&1 Dominique Berthet, critico de arte pesquisador da obra de Bertin, analisa os latdes ou tonéis (bomb’d’lo)
presentes nas obras de Bertin como “fiits métalliques semblables a ceux qui par le passé servaient a
acheminer par bateau salaisons et morues séchées et qui, dans les quartiers populaires, faisaient office de
citernes d’eau de pluie prés des maisons. Ces mémes bomb’d’lo qui dans une autre réalité servent au
transport d’hydrocarbures et qui portent la marque des multinationales comme Yacco ou Total, devenant
alors pour Iartiste des symboles d’une aliénation économique” (Berthet, 2009: 145 e 149).

No romance Texaco, o bairro, nascido da apropriagdo de um terreno de um “béké do petréleo” (sic), temos
uma passagem que faz referéncia aos toneis da empresa Texaco, que passaram a ser um dos materiais
utilizados na construgdo das casas: “Texaco: Vejo catedrais de tonéis, arcadas de ferro-velho, tubula¢bes
portadoras de pobres sonhos. Uma ndo-cidade de terra e gasolina.” (Chamoiseau, 1993: 110)

82 Sobre 0s casacos e roupas utilizados por Bertin em suas obras, escreve Berthet: “La serie des vestes
(travail en cours débuté en 1996), est de ce point de vue tout a fait significative. Plongées dans un bain de
platre, solidifiées, recouvertes d’une peinture blanche, rouge, bleue ou ocre, suspendues a un cintre, une
fenétre, le capot d’une voiture, un chassis, ces vestes expriment une absence. Le corps qui les portait n’est
plus 13, il a disparu. Vestes rigides, abandonnées, définitivement importables. Que sont devenus ceux qui
les portaient ? La méme question se pose au sujet des vétements qui sont associés aux bomb’d’lo” (Berthet,
2009: 149).

8 Encontrei a frase utilizada por Bertin em uma entrevista na qual Césaire descreve e analisa o episodio da
mascara Ejumba encontrada em Casamance e sua correspondéncia com a mascara do Diable Rouge do
carnaval martinicano. Segundo Césaire: “Or, ce masque, je le connaissais fort bien; mais chez nous on ne
le porte que durant le carnaval et il représente le diable. Alors, qu'est-ce qui est arrivé? Dans cette société
coloniale, le dieu du vaincu est devenu le diable du vainqueur. C'est I'exemple d'une culture se frottant a
une autre — plus forte, mieux organisée —, mais cette culture est toujours 1a; avec son réservoir national qui
est le peuple” (in: http://www.potomitan.info/cesaire/politique.php).
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Revert em 1951: na extrema preocupacao com o batismo do recém-nascido que, salvo no
més de dezembro, deve ocorrer nos trés primeiros dias de nascimento, “a fim de colocar
0 recém-nascido e toda sua familia ao abrigo do demoénio” (Revert, 1951: 17); na
desconfianca em relagdo a grande fortuna de um békéd4; nos inimeros relatos de engagés,
pessoas que tém pacto com o demonio, tanto no campo quanto na cidade®®.

Nos contos antilhanos, pois, encontramos inimeras referéncias ao “velho diabo”,
“filho do diabo”, ou a pessoas que tém pacto com o0 diabo (engagés, como os feiticeiros,
e Soucouyan ou volant, pessoas que passeiam no céu sob a forma de uma bola de fogo).
A imagem de que houve uma época em que o diabo estava solto nos campos, pois ainda

n&o havia se fixado no inferno, aparece iniimeros contos®.

8 11 est également certain qu'il ne se passe pas d'année ol I'on ne raconte que tel gros propriétaire, mort
récemment, était un engagé dont le diable est venu enlever le corps” (Revert, 1951: 80).

8 “Cela se pratique toujours, a ce qu'on raconte, et I'on entre en relations avec Lucifer, Beljébut ou tout
autre déemon par invocation apprise d'un autre engagé. La rencontre peut se faire chaque jour a midi, sous
un grand fromager, ou sous les bambous, & minuit, le jour de la Noél. Lorsque les deux parties sont d'accord,
I'engagé signe un parchemin de son sang et le remet au démon, qui le garde. (...)Il paraitrait que ce genre
de contrats continuerait a étre pratiqué, et il serait difficile de recenser tous les « engagés » que la Martinique
est censée renfermer (Revert, 1951: 80)”. Note-se, aqui, a referéncia ao fromager. Embora nem sempre
apareca associado aos relatos de pacto com o demonio, este reforca a crenga na arvore como uma arvore de
poder, situada entre o0 mundo “natural” e o “sobrenatural”. “On raconte de méme, a Trinité, qu'une certaine
nuit de juin Satan offre un grand banquet a tous ses amis et satellistes, sur un rocher situé, pres de I'extrémité
de la Caravelle, et que, pour cette raison, on appelle la Table du Diable. Malheur a I'imprudent qui se
trouverait alors dans ces parages sans y avoir été invité” (Revert, 1951: 82).

8 «A peine s'était-elle éloignée que le gargon appelait sa mére et lui contait ce qu'il avait vu. Méme, il lui
fit croire que Totoye était engagée avec le Diable. La mére le crut sans hésiter car, en ce temps-Ia, le Diable
courait les bois : il ne s'était pas encore fixé en Enfer” (La bleu, in Hearn, 1939); Aussi bien, la nuit venue,
le Diable retourna a son rocher. C'est la que se faisait le Sabbat : la ronde de Satan; la que s'assemblaient
Zombi, Soucouyan,Loup-Garou, Agoulou” (Nanie Rozette, in Hearn, 1939: 66); “Il était une fois... Il y a
longtemps, longtemps. En ce temps-1a, le Diable n'était encore qu'un tout petit, petit bonhomme.” (Conte
colibri, in Hearn, 1939: 27); “Madame, quittez sur-le-champ cette maison! Retournez chez votre mere!
L’homme que vous avez épousé n’est autre qu’un gros diable! Dés qu’il est sur sa plantation, a midi
sonnant, il se transforme en papa-cochon et un tas de petits cochons sortent de son ventre pour travailler la
terre” (Dents Bleues in Ind Césaire, 1989: 132).
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Detalhe « Le diable ». Foto: Magdalena Toledo, junho de 2013

A obra Le diable de Bertin foi, ainda, o artefato principal das performances Li
diab 13, realizadas em Paris e na comuna do Précheur. Para cada uma, Bertin
confeccionou um diable com caracteristicas especificas. Este que vemos na foto foi
utilizado na performance na comuna de Précheur. Sobre a performance realizada em

Paris, diz o artista:

Eu fiz um trabalho de completo ‘detournement’. Por qué? Primeira coisa: Césaire
muito jovem vai a um pais do leste europeu com um companheiro. E quando ele
chega as pessoas apontam pra ele na rua e dizem “olha o diabo!”, porque ele é

negro. Essa é a primeira anedota®’. A segunda anedota, Césaire chega na Africa,

87 Este episodio, ja relatado por Césaire em tom aned6tico algumas vezes em entrevistas, como a que
concedeu a cineasta Euzhan Palcy para a realizagdo da trilogia “Aimé Césaire: une voix pour I’histoire”
(presente no filme “Au rendez-vous de la conquéte”, segunda parte da trilogia), refere-se a um episodio
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ele ja ¢ um tipo reconhecido mundialmente, e ele vé uma mascara, que um
africano Ihe diz que para ser usada tem que ser iniciado. E Césaire constata que
essa mesma mascara que havia na Africa nds haviamos trazido durante a
escraviddo, com nosso espirito de ‘detournement’, e lhe demos o nome de
‘diable’. Essa mascara é uma mascara usada durante o carnaval pra assustar os
homens. E, a partir dai, enquanto eu fazia um trabalho de residéncia, eu descubro
esse trabalho e eu faco um ‘diable’, eu fago uma mdscara, que coloco sobre um

‘diable’ e fago uma deambulagéo em Paris com ela.

Li Diab Ia utilizado na performance de Paris
Exposition Eia!Eia!lEia!!!, Fondation Clément, 2010
Foto: Robert Charlotte. Acervo do artista.

passado na lugoslavia, quando Césaire era ainda estudante em Paris. A convite de seu amigo Petar Guberina
(linguista e filélogo, na época também estudante em Paris), Césaire foi passar as férias na fazenda de sua
familia, em Dalmatie, Sibenik. Passeava pelo vilarejo quando uma senhora que nunca havia visto um negro
antes, ao vé-lo gritou “¢ o diabo!”.
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Bertin aponta ainda, o aspecto de detournement presente no episédio da masque
rouge. E o espirito de detournement, segundo Bertin, que faz com que seja chamada com
0 nome cristdo de diable a méscara ritual africana que €, a0 mesmo tempo, retirada de seu
contexto original. Gragas a este detournement, a méscara sobrevive no Caribe, ganhando
um novo sentido. Deste modo, o detournement representado pela e na masque rouge
estaria mais proximo da relagdo (Glissant, 1990) do que da sintese®®.

Novos detournements séo realizados pelo artista quando este leva seu Diable para
Paris. Na performance Li Diab 1a, que assisto em video, Bertin, vestido de calc¢a, blazer,
camisa branca, 6culos escuros e chapéu, empurrava o carrinho, com um latdo vermelho
ornamentado com pequenos espelhos e chifres dourados, fazendo uma alusdo mais direta
as mascaras africana e martinicana. Fincada sobre o latdo, em uma pequena bandeira
estava escrito, de um lado, Li Diab 1a, e do outro, Supréme Masque, nome do poema de
Césaire. Dentro do latdo, ha folhas de papel com poemas de Césaire e trechos de textos
de Fanon, que as vezes Bertin distribuia aos passantes.

No filme, o artista aparece caminhando por pontos turisticos de Paris, como a
Catedral de Notre Dame, o Louvre e as margens do Sena, e em bairros como o Beaubourg,
0 4eme, 0 6eme, Saint Germain des Pres, bairros que o artista define como “culturalmente
potentes”. O artista passa em frente ao Centre Pompidou, para e olha para cima por um
instante. Em frente ao muro do Atelier Brancusi do Musée National d’Art Moderne,
Bertin deposita seu diable, da alguns passos para tras e para, com os olhos fixos no muro.

A cena sugere desolacdo, como se o artista finalmente chegasse muito proximo dos

88 Refiro-me, aqui, a teoria da créolité, que pretende que a cultura caribenha seria uma sintese de elementos
africanos, europeus, amerindios e indianos. Se a ideia de sintese acentua o aspecto da partilha de elementos,
por outro, ndo acentua o aspecto da dominacdo. Na nocdo de relacdo, presente no conceito de antillanité, a
questdo da dominacéo esté presente na dinamica das relagdes. E sdo as proprias relagdes, em suas dinamicas
e contradi¢des — e instauradoras, por sua vez, de novas relagdes — o foco para entender a situacao colonial.
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grandes centros de arte da capital da Franca, mas ndo conseguisse transpor o muro. Uma
metafora para o que Bertin considera a situa¢do do artista antilhano na metrdpole, que
poderia ser estendida para a situacdo dos antilhanos (originarios das Antilhas francesas)
na Franga.

Esta situacdo é particularmente dramética pelo fato dos antilhanos das Antilhas
francesas serem cidad&os franceses e, por muito tempo, terem se sentido plenamente
franceses e reivindicado essa cidadania. As ambiguidades do modelo de imperialismo
francés (Bourdieu, 1999: 153-158), bem como suas consequéncias sociais e psicoldgicas
particularmente no caso dos antilhanos, sdo analisadas por inimeros autores (Fanon,
[1964] 2006); Glissant, 1997; Dumont, 2010). Em uma entrevista a cientista politica

Francoise Verges, Césaire analisa esta condicao:

“[La France] a des problémes liés a son histoire, qu’elle tente péniblement se
déméler. Chaque peuple européen a son histoire, et c’est I’histoire qui a
construit la mentalité francaise telle qu’elle est. (...) Les Frangais ont cru a
I’universel et, pour eux, il n’y a qu’une seule civilisation: la leur. Nous y avons
cru avec eux” (Césaire in Verges, 2005: 31-32).

O critico de arte Dominique Berthet, acentua que com esta performance Bertin
tinha o projeto de denunciar a falta de interesse ou desconhecimento dos europeus (se
referindo particularmente aos franceses) em relacdo as artes plasticas produzidas nas
Antilhas francesas, configurando uma situagdo que “oscila entre siléncio e

marginalizagao”. Assim:

Au cours de cette déambulation devant les haut lieux de la culture frangaise,
Christian Bertin introduisait dans Paris une réalisation artistique renvoyant
directement a sa propre culture. L’idée était que, face a une culture dominante
qui ne veut pas le reconnaitre, lui, a I’inverse s’inscrit dans ces lieux et se les
approprie” (Berthet, 2012: 149).

Na continuacdo de sua deambulation em Paris, Bertin prossegue sua caminhada

por lugares como a Librairie Présence Africaine, o Sénat, o Panthéon, “lugares de Césaire
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em Paris”. E uma caminhada solitdria. Nos pontos de maior movimento, a maioria das
pessoas passa sem dar atencdo, enquanto outros viram a cabeca ao passar, parecendo nao
conseguir situar imediatamente aquela figura: o carrinho que levava contrastava com a
roupa elegante. Alguns turistas fotografam de longe. S&do poucos os que param para olhar.
Seria um mendigo, um louco? O contraste da imagem de um homem com roupas
elegantes empurrando um diable pelas ruas parece dar aquela imagem uma impressao de

algo fora de lugar.

Nesse dia eu me vesti muito bem, como um verdadeiro homem de negécios. O
diable do Ocidente [carrinho] é para carregar coisas pesadas. E eu entrego
poemas de Césaire, textos de Fanon pras pessoas. Eu compreendo, tinha pessoas
que me olhavam “sera que é um mendigo?”, e também tinha pessoas com uma
grande cultura geral que paravam pra falar comigo. Tinha ingleses, japoneses.
Teve uma recepcdo muito interessante e ao mesmo tempo dificil, € normal. Eu ndo
preciso que me aceitem o tempo todo. Eu também estou ai pra ser rejeitado, faz

parte do meu percurso.

Com o Diable da primeira foto, Bertin realizou a performance Li Diab la na
comuna de Précheur, durante uma marcha de celebragdo do 22 de maio, data em que se
comemora a aboli¢do de escraviddo na Martinica. Précheur foi cenério dos eventos
tragicos que antecederam a revolta dos escravos em 22 de maio de 1848: o administrador
da habitation Duchamp em Saint Pierre havia proibido os escravos de tocarem tambor.
Romain, um dos escravos da habitation, ndo obedeceu as ordens e foi preso. Esta prisao
gerou uma rebelido de escravos que comecgaram a formar grupos armados nas comunas
de Précheur, Carbet e Saint Pierre. Finalmente, Romain é liberado mas, no caminho de
volta, na entrada do burgo de Précheur, os escravos tombam em uma emboscada armada

pelo proprietario de uma habitation: 25 escravos s&o mortos e mais de 50 feridos em um
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fuzilamento. Em 22 de maio, a noticia chega a Saint-Pierre e 0s escravos iniciam uma
rebelido. E a gota d’agua para eles, que ja esperavam desde o 27 de abril a implementagio
do decreto de abolicdo da escraviddo assinado na metropole. Pressionado pelos
acontecimentos, em 23 de maio, o0 governador assina o decreto de aboligdo da escraviddo
na Martinica.

No video que ele me mostra, as primeiras imagens sdo do vulcao Pelée, seguidas
de uma imagem de Césaire. No inicio do filme, vemos um Bertin solitario a caminhar
inicialmente em um espaco vazio. Nesta deambulation, o artista veste uma calca jeans,
uma camisa e um boné, contrastando com as roupas escolhidas para a performance
anterior. Bertin prossegue sua caminhada pela beira de uma estrada, cujo nome aparece
em seguida em uma placa: “Route des fusillés du Précheur”. Bertin segue pela estrada
empurrando seu diable. E possivel observar a frase de Césaire inscrita sobre o latdo
pintado de vermelho e um pequeno cartaz branco que sai do latdo como uma bandeira, no
qual, como na performance de Paris, esta escrito de um lado “Supréme masque” e do
outro Li diab la. Anoitece e comegcamos a ver outros pés que marcham junto aos de Bertin:
pés de criangas, mulheres e homens se misturam sobre a rodovia. Trata-se da marcha que
ocorre anualmente, de Saint-Pierre a Précheur, em comemoracdo a aboli¢do da escravidao
na Martinica. A maior parte dos participantes da marcha carregam tochas acesas. A
marcha acontece ao som ritmado do tambor. Ao final da marcha, Bertin se dispersa da
multiddo, seguindo seu caminho solitario por uma rodovia vazia. Em um dado momento,
aparece caminhando na beira da praia, sempre empurrando o diable. O video termina com
uma imagem de Bertin chegando em sua comuna, e subindo em uma escada com o diable
como se fosse guarda-lo. O diable e Bertin se aproximam da camera. Ao contrario da
performance de Paris, neste filme vemos a cena final de um Bertin que sorri, antes da

camera focar nos dizeres Li diab la do cartaz fixado no latdo.
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Assim, nos textos e conceitos de Césaire, na historiografia martinicana e nas
memdrias de experiéncias Bertin encontra “os materiais para construir uma gama
potencialmente infinita de passados pessoais e coletivos” (Herzfeld, 1997: 24),
realizando, através de distintos artefatos, bricolagens semidticas (Herzfeld, 1997: 24),

que se constituem como uma bricolagem de metéaforas e icones.

Estética da blés

Um elemento central no trabalho de Christian Bertin € o coutelas ou facdo de
cortar cana-de-agucar. Na exposicdo Regards Caraibes, realizada em julho de 2013 na
Cité International des Arts, as obras escolhidas por Bertin foram duas telas nas quais o
coutelas é o elemento de destaque.

Em seu atelié, uma das obras que mais chamou minha atencdo foi a instalacéo
“Mis a table, coutelas blessé”, na qual facdes enfileiram-se sobre uma superficie e séo
“enfaixados” com um tecido de algodao grosso pintado de vermelho. Bertin ressaltou que
“o facdo de cortar cana ¢ uma ferramenta ndo somente da Martinica, mas de todo pais
colonizado”, e fez questdo de dizer que os coutelas que utiliza em suas obras séo todos
usados, “com uma historia atras”. Esta obra se inscreve em um dos eixos tematicos de seu

trabalho: a escraviddo na Martinica. Assim, pedi que ele me falasse mais sobre ela.

O coutelas possui uma ambiguidade enorme. E uma coisa que todo martinicano
uma geragao atras tinha em sua casa. Ele tinha muitas fungdes: ele tinha a fungéo
primeira — com o colonialismo, com a escraviddo — de cortar a cana, o que
também se passou no Brasil. Tem uma segunda funcdo: é com esse mesmo
coutelas que nds cortdvamos as cabecas dos békés. E uma ambiguidade. E tem

uma terceira fungéo: no territério do escravo ele vai com este instrumento colher
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0 seu legume. A imensa ambiguidade que tem ali dentro. Eu me utilizo do coutelas

por isso: é desse instrumento que as pessoas se serviam.

Coutelas blessés de Christian Bertin. Exposition Eia!Eial!Eia!!!
Fondation Clément, 2010. Foto: Robert Charlotte.
Acervo do artista

Remetendo ao mesmo tempo ao trabalho escravo, a revolta e a subsisténcia, o
coutelas condensa em um unico artefato a experiéncia historica do sistema de plantacéo
na Martinica, em suas dindmicas e ambiguidades. Poderiamos, aqui, fazer um paralelo
com o caso analisado por Strathern (1990), de “imagens que incorporam historia nelas
mesmas” (Strathern, 1990: 157) e estendé-lo a estes artefatos. Do mesmo modo que no
exemplo analisado pela autora, no qual “people do not therefore have to explain such
images by reference to events outside them: the images contain events” (idem, grifos da
autora), podemos dizer que o coutelas contém eventos. Como observa Strathern no caso
melanésio, “imagens sdo apresentadas através de artefatos™ (Strathern, 1990: 158). O

ponto central de sua argumentagdo, que aponta que um evento pode ser visto como um

149



artefato, decorre da constatacdo de que os melanésios se servem de eventos como se
servem de artefatos. E isto, prossegue, deveria ser feito pelos proprios antropélogos, pois
quebraria com a visao dicotdmica entre “cultura material” e a abstracdao “cultura” (esta
ultima, supostamente o dominio dos antropo6logos), que relega os artefatos a uma
condicdo de “meras ilustragdes” de um contexto social — este, por sua vez, entendido
como um “sistema de referéncia” (Strathern, 1990: 172) que caberia ao antropologo
interpretar. Tal concepcdo de artefatos atribui a estes um estatuto bastante diferente do

modo como eventualmente sdo vivenciados por seus agentes. Assim, segundo Strathern,

If we are prepared to see artifacts as the enactment of events, as memorials of
and celebrations to past and future contributions (...) then we must be prepared
to switch the metaphors the other way too — to empty our notion of history as
the natural or occurrence of events that present a problem for structure — to
talk about people using an event the way they may use a knife, or creating an
occasion the way they create a mask or demonstrate personal efficacy in laying
out the phases of a feast according to strict social protocol. (Strathern, 1990:
174)

Bertin, para além do uso dos coutelas enquanto artefatos que contém eventos, faz
uso do proprio evento da experiéncia histérica da plantacdo e o (re)transforma em um
artefato de tipo “obra de arte”. No uso destes eventos como artefatos — que, por sua vez,
produz mais artefatos — Bertin trata os corpos feridos dos coutelas com cataplasmas. Este
facdo de cortar cana, que pode servir tanto para o trabalho na plantacdo do béke, para o
trabalho na roca, garantindo a subsisténcia do escravo ou do marron, quanto para as
rebelides dentro e fora das habitations — instrumento, portanto, do qual nem o escravo
nem o marron podem prescindir —, em sua ambiguidade, pode ser considerado o artefato
da blés.

A blés, palavra créole, “surgida do imaginario do homem escravo”, segundo

Bertin, refere-se a uma dor profunda, a um mal, que pode ter origem em uma magia. A
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palavra pode ter derivado de blessure (ferida), porém seu sentido é mais sutil, seria como

uma ferida que ndo se vé, mas a pessoa sente. Para o critico de arte Dominique Berthet,

Il s’agit d’une blessure étrange, intérieure, invisible. Une blessure qui touche
un peuple et qui échappe a la médecine occidentale traditionnelle. Parmi les
conséquences de I’arrachement a la terre d’Afrique, de la condamnation a
vivre dans un espace inconnu, de la situation d’esclavage, de I’impossible
retour, existe une douleur profonde, une blessure fondamentale, insondable,
mystérieuse, nommeée « la blesse ». Une blessure sournoise, violente, ingué-
rissable que seuls les quimboiseurs sont en mesure de soulager. (Berthet,
2009: 139)

“Doenga tipicamente créole” (Jean Marie-Louise, in Berthet, 2009: 139), apenas
0 quimboiseur pode cura-la. Para a escritora Simonne Henry-Valmore, a blés é “qualquer
coisa de indefinivel que chora dentro de nos” (in Berthet, 2009: 139), lembrando o blues,
género musical nascido a partir dos spirituals, canticos e cangdes de trabalho (worksongs)
dos escravos das plantacdes de algoddo do sul dos Estados Unidos, que seria, pois, a
expressdo de uma blés®,

A blés também aparece no poema Calendrier Lagunaire® de Aimé Césaire, que
de forma lancinante parece tentar definir essa blessure ancestral, que ndo ficou no passado

mas, ao contrario, € uma blés presente, que so cresce e se aprofunda:

j habite une blessure sacrée

J ’habite des ancétres imaginaires
J ’habite un vouloir obscur

J habite un long silence

J habite une soif irrémédiable

8 Agradeco ao professor Amir Geiger por ter assinalado a correspondéncia entre blés e blues durante minha
apresentagdo no Coldquio Espirito das Coisas: etnografias da materialidade e da transformacéo (organizado
pelo LAH/PPGAS/Museu Nacional), realizado em 29 e 30 de novembro de 2012.

% Alguns versos de Calendrier Lagunaire estdo inscritos na lapide de Aimé Césaire, em Fort-de-France, e
na placa em homenagem a Césaire no Panthéon, em Paris.
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J ’habite un voyage de mille ans
J ’habite une guerre de trois cents ans
J ’habite un culte désaffecté entre bulbe et caieu
J ’habite ’espace inexploité
J ’habite du basalte non une coulée
(...)
frére n’insistez pas
vrac de varech
m’accrochant en cuscute

ou me déployant en porana
c’est tout un

et que le flot roule

et que ventouse le soleil

et que flagelle le vent

ronde bosse de mon néant

la pression atmosphérique ou plutot [’historique
agrandit démesurément mes maux

méme si elle rend somptueux certains de mes mots®

E retornando de seus estudos na Franga que Bertin comeca a trabalhar com o

conceito de blés.

%1 Selecionei, aqui, 0s versos iniciais e finais do poema Calendrier Lagunaire, do livro Moi, laminaire (in:
Aimé Césaire, la Poésie, Seuil, 1994: 385 — 387).

152



Retornando dos estudos eu descubro uma coisa que se chama ‘la blés’. E isso que
se chama a blés é um imaginario escravagista, da escraviddo. E um imaginario
do homem escravo. Ele diz ‘eu tenho uma blessure’, ha uma mulher matrona que
vem para colocar um cataplasma e nesse cataplasma ela coloca aquilo que a
gente chama as folhas em graos, graos de folhas. E, a partir dessa folha Ia, ele o
tira — € uma espécie de radiografia — ele lhe diz se vocé esta doente ou néo. Ele
vé isso na folha®. E uma magia. E a partir desse momento [de descoberta da blés]
eu comeco a trabalhar sobre isso. E eu comeco a enfaixar o coutelas, a fazer esse
mesmo gesto, esse mesmo gesto que as pessoas faziam de colocar o cataplasma
sobre vocé, sobre o coutelas. E por isso que eu ndo pego um coutelas novo, mas
um coutelas que foi usado pelos homens, que tém uma historia de vida atras. Ele

transmite essa forca, essa poténcia que esta la dentro.

No coutelas, “artefato de historia” que, de certo modo, condensa a experiéncia da
escraviddo, Bertin “vé” a blés em poténcia. Foi pesquisando sobre a blés que Bertin
encontrou “a sua histéria”, um referente sobre o qual trabalhar. “Porque na Martinica ndo
tem historia da arte. Agora esta comegando a ter, mas ndo havia, e eu disse ‘eis aqui’”.
Sobre o coutelas, Bertin coloca cataplasmas, repetindo os gestos do quimboiseur. Como

0 quimboiseur, materializa o invisivel, se fazendo a cada dia mais artista.

Seguindo as associac¢des tracadas por Césaire

Dentre os distintos modos de apropriacdo de Aimé Cesaire e as distintas formas
como René Louise e Christian Bertin séo afetados pelo autor, a apropriacéo de um evento
em comum chama a atencdo: trata-se do episddio da descoberta, por Aimé Cesaire, da

maéscara Ejumba no Senegal e sua associagdo com a méascara do diable rouge do carnaval

% E interessante notar que Bertin comega falando de uma matrona, referindo-se a uma quimboiseuse, figura
ndo tdo mencionada quanto o quimboiseur. No seu relato, ele segue falando no masculino, referindo-se a
este ultimo.
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martinicano. O episodio relatado pelo poeta, para estes artistas, possui um apelo tao forte
que, em ambos o0s casos, foi transformado em obras plésticas significativas. No caso de
Louise, ele é o ponto de partida para a realizacdo de seu quadro Le masque sacré, que
continha tamanha forga que foi possuido por uma divindade. No caso de Bertin, o
episodio serviu de ponto de partida para a instalagdo Le diable e para as performances Li
diab 1& em Paris e na comuna de Précheur. O episddio, apesar de seu componente de
casualidade, de descoberta feita ao acaso, condensa, em sua singularidade, um aspecto
central da relacdo dos meus interlocutores com Aimé Ceésaire: é Césaire, em seus poemas,
discursos e relatos que informa ndo apenas sobre a Africa, mas principalmente sobre o
que, na Martinica, deve ser considerado como originario da Africa. Outras
correspondéncias e associagdes tracadas por Césaire serdo igualmente a base da obra
desses artistas, como a relacdo de continuidade estabelecida entre o baobab para os
senegaleses e o fromager para os martinicanos. Em seus relatos e poemas, Césaire as traca
associacOes que serdo seguidas por esses artistas.

Neste sentido, Louise resume bem uma imagem de Césaire para ele: “o portador
dos valores espirituais africanos na literatura martinicana”. Retendo a imagem do
“portador”, poderiamos pensar no que porta Césaire para cada um destes artistas. Para um
artista como Louise, creio que Césaire porta, além de valores espirituais, formulas,
evocacdes e imagens de divindades. Isto é particularmente eloquente se pensarmos que,
de acordo com Louise, ha um forte contetdo afro-religioso na obra de Césaire, a0 mesmo
tempo em que h& uma auséncia de uma religido afro-martinicana. Em uma conversa que
tivemos sobre o tema, Louise falou sobre a questdo da auséncia de uma religido propria a
Martinica, contrastando com exemplos como o candomblé no Brasil, a santeria em Cuba
e 0 vodu no Haiti. Para Louise, isso teria a ver com o tipo de escravos que foram levados

para a Martinica, “escravos selecionados”, que nao praticavam nenhuma religido antes de
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chegarem na ilha. Isto sem contar a questdo da dura repressdo as praticas religiosas que
eventualmente persistissem. Foi entdo que eu lhe perguntei sobre os quimboiseurs. Os
quimboiseurs, feiticeiros mestres na arte do envenenamento e dos encantamentos, eram
ndo apenas tolerados nas habitations, como eventualmente consultados pelos békés
(Révert, 1951). Para Louise, a magia praticada pelos quimboiseurs ndo possui elementos
da religiosidade afro. Possui uma matriz europeia, e foi aprendida nos livros de magia
trazidos pelos europeus. Segundo ele, o quimbois seria a mistura da magia europeia com
a sabedoria indigena das ervas, o que ndo significa que ndo contivessem férmulas
utilizadas, por exemplo, no envenenamento dos békés pelos escravos. Assim, para o
quimboiseur, o Cahier de quimbois, € um instrumento fundamental, pois é ele que fornece
as férmulas e receitas dos encantamentos, venenos e contra-venenos (Revert, 1951).
Cadernos e livros sdo, neste contexto, artefatos poderosos e temidos, que contém férmulas
de transubstanciagéo reservadas aos iniciados.

Se os livros de Césaire modulam um modo especifico de aproximagdo com as
divindades, podemos pensar que, na “feitura” de suas obras, René Louise, a0 usa-los
como “guias”, seguiria o caminho analogo ao do quimboiseur que, nos livros poderosos,
buscam as formulas necessarias para a pratica da magia.

Do mesmo modo que se servem de “Césaire” de modos distintos e criativos, estes
artistas também se servem de eventos da historia martinicana, bem como de outros
artefatos que funcionam como imagens-sintese, tais como o coutelas, em seus processos

de criagéo.
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A teoria da restituicdo de Victor Anicet

Para o ceramista e artista plastico Victor Anicet®3, a restitui¢do de tragos da cultura
e da historia martinicanas, esquecidos ou ocultados, é o que move sua producgdo. Anicet
foi o primeiro artista plastico a realizar uma exposi¢do tendo como tema a memoria da
escraviddao na Martinica, em 1970. A exposi¢do Signes era composta por painéis de
madeira compensada, com tragos pintados em preto e branco, visando fazer uma leitura
plastica da histéria dos negros durante a escraviddo. Apesar do tema ser hoje recorrente,
a exposicdo foi considerada provocadora na época, uma vez que o0 periodo ndo era
evocado como peca constituinte da memdria e identidade martinicanas.®*

A série de obras, composta por grandes painéis pintados em preto e branco, foi
produzida durante um periodo de trés anos em que o artista optou por ir morar isolado na
mata ap0s o seu retorno da Franca, em 1967. Durante o dia, dava aulas de pintura na
cidade e assim que terminava voltava para o seu reflgio. L4 comegou a criar 0s painéis.
Os signes que trabalhava plasticamente eram inspirados nos poemas de Ferrements e

Cadastre de Aimé Césaire, e no romance La Lézarde, de Edouard Glissant.

Eu era professor, mas assim que eu terminava meu curso, eu partia para a
floresta. E ninguém sabia onde eu estava. SO 0s camponeses sabiam onde eu
estava. Eles vinham me contar hist6rias, vinham a noite. E eu pintava. E ap6s trés

anos de trabalho, eu joguei um certo nimero de signos contra os painéis e fiz uma

% Victor Anicet possui formagdo em cerdmica na Ecole des Métiers d’Art de Paris (Séccion Céramique),
1961; attestation de Physique Chimie appliquée a la céramique, aux Arts et Métiers a PARIS (Cours
LAFUMA); diversos estagios de cerdmica na Franca, Inglaterra e Alemanha. De volta & Martinica em 1967,
pratica a pintura paralelamente & ceramica. E membro da Académie Internationale de la Céramique. (in:
http://www.fondation-clement.org/upload/fichiers/f121121_b-i-0-g-r-a-p-h-i-e-s.pdf)

9 “Il veut faire une lecture plastique de I’histoire de la Martinique. Pour I’époque, ¢’est une exposition
provocante. Le manque de « noblesse » des matériaux utilisés, I’absence de couleur et le tabou du sujet sont
perturbateurs. En effet, a cette époque, 1’identité antillaise ne s’affirme pas dans la passé d’esclavage. C’est
une période d’oubli contre laquelle I’artiste veut lutter. » (http://victor-anicet.blogspot.fr/, publicado em
9/01/2007, acesso em 17/05/2012)
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exposi¢do na Martinica, em 1970. E muitos destes signos sdo inspirados em “La

Lézarde” de Glissant, na imagem do “‘negre marron’, e em textos de Césaire.

(Entrevista realizada em 17.05.2012)

O trabalho do artista baseia-se na ideia de restituicdo. Restituicdo de passagens e
fragmentos da historia ocultados dos martinicanos. Na época de Signes, que retratava o
periodo da escraviddo, nao se falava do tema na ilha. Por isso, a exposicao foi considerada
provocadora. Signes era também uma forma de restituir a obra do proprio Césaire, na

época desconhecida da maioria dos martinicanos.

Uma coisa que € importante saber é que na nossa juventude, durante nossos
estudos, ninguém nos falava de Césaire. A nds, martinicanos, eles nos afastavam
de Césaire, n6s ndo sabiamos quem era Césaire. A segunda coisa é que nao nos
falavam também de negritude. Também é importante dizer que Césaire estava
proibido no radio. Ele foi interditado no radio durante muito tempo, até 1981,
quando Mitterrand chegou ao poder, e teve uma pequena abertura. Noés
conheciamos Césaire apenas por seu discurso politico. Esta € uma faceta de
Césaire. Mas o Césaire escritor, o Césaire poeta, a isto nés ndo tinhamos acesso.
A gente poderia vir a conhecer por acaso. Mas Césaire ndo era uma instituicéo.
Na escola primaria, nés ndo falavamos de Césaire; no secundario, nés nao

falavamos de Césaire. Isto pra toda a minha geracao, até 1981, mais ou menos.

O préprio artista s6 veio a conhecer a obra literaria de Césaire em 1957 em Paris,
aonde foi realizar os seus estudos em ceramica. O autor Césaire, desconhecido da maioria
dos martinicanos, ficaria por muito tempo restrito ao pequeno circulo de intelectuais que
puderam viajar para prosseguir com os estudos na Francga. 1sso, por muito tempo, gerou
um fendmeno interessante: na época, o autor Césaire era muito mais conhecido em paises

como Senegal e Haiti do que na Martinica.
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Decidido a continuar seu trabalho sobre o tema da escravidédo, cinco anos depois,
o artista o aprofunda na série Carcans, baseada nos diferentes tipos de grilhdes utilizados
para acorrentar e torturar 0s escravos. Para a série, realizou pesquisa nos arquivos do
Musée de I’homme em Paris, N0 Musée de la Porte d’Orée € no Musée Nainsoutant em
Guadalupe, onde encontrou o registro de distintos desenhos de grilhdes utilizados no
periodo da escraviddo, e sdo novamente os poemas de Ferrements que fardo parte do

processo artistico de criacdo de signos.

Victor ANICET
CARCAN
Plaque de lave émaillée
Acervo do artista
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Em Carcans, 0s signos elaborados pelo artista contém formas que lembram os
grilhGes, mas ndo se trata de representagéo: séo grilhGes que nasceram de um processo
que combinou pesquisa historica, inimeras experimentacdes de desenhos, com
instrumentos, materiais e suportes variados, e a leitura dos poemas de Ferrements. Alguns
signos de Carcans sdo na cor azul, remetendo a travessia atlantica.

Se, nos anos 70, o tema da escraviddo era interdito na Martinica — era, pois,
necessario restitui-lo — a partir de 1984 Anicet passa a trabalhar sobre a restituicdo da
memoria indigena na ilha. Foi um tema que sempre 0 moveu e, paralelamente aos seus
estudos de quimica aplicada a ceramica na Franca, pesquisava sobre a historia dos
amerindios na Martinica nos arquivos do Musée de ’Homme. Nesta época, Anicet lia
muito Alfred Métraux e Claude Lévi-Strauss. O tema parte de uma memoria feita de
fragmentos, como os cacos de cerdmica amerindia que recolhia na sua infancia ao lado
do Padre Pinchon, interessado nos vestigios arqueoldgicos das popula¢Ges amerindias que
habitavam a ilha antes da chegada dos europeus.

A ceramica encontrada revelava tracos que o artista anos depois analisou do ponto
de vista plastico. Neste projeto, assim, sdo 0s signos amerindios que encontra nos pedagos
de cerdmica que emergem nas primeiras pinturas. Logo eles desejardo sair da tela — o
artista comecou a achar que pinta-los era insuficiente como forma de restituicao.
Comecou a produzir, ele mesmo, artefatos inspirados em amuletos indigenas, criacdes a
partir dos signos encontrados nos cacos de ceramica que, para marcar que se tratam de
amuletos e ndo de adornos, nome comumente chamado, o artista prefere chamar de
muiraquitans. Em um momento em que 0 negro passa a ganhar visibilidade no discurso
identitario martinicano, € do amerindio que o artista sente a necessidade de falar.

Da heranca amerindia, além dos cacos, ha o imaginario da relagdo. “Tudo o que ¢

relagdo me interessa”, diz o artista, que foi um grande amigo e leitor de Glissant. A relacao
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sdo espelhos, pérolas, tecidos, sementes de cacau. Sao estes os artefatos que o artista
utiliza nos quadros da série Restitution. E, claro, muiraquitans de todo tipo: uma mascara
indigena com a boca costurada que simboliza “aquele que sabia”; artefatos que
simbolizam animais, como o cachorro, animal importante para os amerindios, que eram
cacadores; outros, cortados pela metade, simbolizam as cutias, que desapareceram do
meio ambiente apds a chegada dos conquistadores®, e que poderiamos interpretar como

uma metéafora para o que se passou com os proprios amerindios na ilha.

Victor Anicet
Restitution 4
Acervo do artista

% Termo utilizado pelo artista.
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Tracos amerindios ainda estavam presentes no cotidiano da ilha até o periodo da
infancia de Anicet nos gommiers, embarcacdes tradicionais utilizadas pelos pescadores
da época, como o proprio pai do artista, que aos poucos foram substituidas por outros
tipos de embarcacdo. Os gommiers, segundo Anicet, sdo “embarcacdes que permitiram
aos amerindios atravessarem todo o mar do Caribe”. “O gommier pra mim é uma
escultura”, diz o artista, que se utiliza da forma tanto da embarcagdo quanto de sua vela,
cujo formato ndo possui correspondéncia em outras ilhas do Caribe, em inimeras
esculturas. Para o artista, “Todos os elementos que constituem o gommier sdo obras de
arte. Obras de arte ndo na concepcao ocidental. Obra de arte é aquilo que a méo, guiada
pelo cérebro, nos permite fazer, produzir”. As velas do gommier tém ainda seu formato

reproduzido em telas que o artista chama de “telas flotants”, que podem ser enroladas.

O que eu quero dizer com isso é que todos os dias nds falavamos amerindio; nds
comiamos amerindio. Os deuses ndo estdo mortos. Eles estdo & conosco. E se nds
partimos do principio que devemos tudo aos amerindios. (...) E eu me pergunto:

por que nos ocultaram essa historia da nossa prépria historia?

E na série Restitution que Anicet parece condensar de modo mais exemplar suas
investigagOes esteticas. Nela, artefatos que serviram a relagdo entre amerindios e
europeus, europeus e africanos, africanos, créoles e indianos sdo canibalizados pelo
artista e apresentados no interior de um tray, bandeja cerimonial que os indianos que
chegaram a Martinica utilizavam para realizar as oferendas nas cerimonias hindus.
Considerei que, neste caso, interromper o fluxo do relato sobre a realizacdo destas obras

e 0s elementos que a compdem acabaria produzindo um efeito de corte nas redes tragadas
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pelo artista — que em nada contribuiria para a compreens&o da sua teoria da restituicio®®.
Reproduzirei, assim, trechos mais longos de uma de nossas conversas®’, gravada no atelié
de Anicet, na qual ele fala sobre a série Restitution, e ao final realizarei uma articulagéo

tedrica a partir das conexdes estabelecidas pelo artista.

Victor Anicet
Restitutuion 1%

% Neste sentido, a leitura da tese de Melo, Cecilia, “Politica, meio ambiente e arte: percursos de um
movimento cultural no extremo sul da Bahia (2002-2009)”, PPGAS/MN, Rio de Janeiro, 2010, na qual a
autora aponta a preocupagao “para que a descri¢do dos agenciamentos ou das redes tragadas pelos agentes
estudados ndo fosse interrompida” (p. 23-24) contribuiu para que eu fizesse esta op¢éo na escrita desta parte
da tese.

%7 Realizada em 11.07.2012.

%8 Fonte: http://aica-sc.net/2013/09/27/victor-anicet-restitution/. Reproducéo autorizada pelo artista.
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O Tray como artefato de relagéo

O ‘tray’ é uma bandeja. ‘Tray’ é em inglés. E uma bandeja. E pra mim foi a India
que trouxe o tray a Martinica. O que é importante é que os indianos quando chegaram,
chegaram juntos. Todos juntos: mulher, marido, todos juntos. Os negros chegaram
dispersos, 0 pai em um navio, a mae em outro, assim. Vocé conhece o mecanismo. Eles
chegam em uma terra que ndo conhecem. Eles precisaram de muito tempo para se
adaptarem. E o trabalho na habitation ndo Ihes permitia explorar o lugar, eles ficavam
confinados no espaco da habitation, um espaco fechado. Uma coisa terrivel. A India
chega. Mas a India chega com a sua religido. Mas a india, os que vém, ndo so escravos.
S&o contratados, pessoas que pagamos para virem trabalhar. Eles tém um contrato.
Ent&o por trabalharem eles tinham dinheiro na méo. Os escravos ndo tinham dinheiro
antes de 1848. Entéo os indianos, desde que chegaram, eles trabalhavam e no final da
semana lhes davam dinheiro. E como eles sdo muito econémicos, eles enriqueceram e
puderam comprar terras. Eles se tornam proprietarios. E como eles amam a agricultura,
eles comecaram a plantar. E em termos religiosos, em créole nés chamamos isso de ‘le
bo die couli’ [bom deus couli]. E uma ceriménia onde eles invocam a deusa Shiva ou
Kali para pedir ajuda, se eles tém algum problema na familia, se perderam a casa, 0
trabalho. Eles fazem as cerimdnias aos sdbados em torno do templo e cantam, dangam e
fazem as cerimoénias®. EntAo, eles fazem o bo die couli, eles tém o templo e d&o a volta
no templo trés vezes. E sobretudo as mulheres carregam pequenas bandejas, 0s trays,
nas quais levam comidas para Shiva. Comidas vegetarianas. Eles cantam, tem a musica,
o tambor tudo isso e eles repousam o prato aos pés de Shiva. E depois tém toda uma

cerimdnia bastante longa. E eles invocam o0s seus deuses. E quando o sacerdote é

% Infelizmente, néo tive a oportunidade de assistir a uma dessas cerimdnias.
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possuido — como no vodu, como na santeria — nesse momento ele monta sobre um
coutelas, um sabre. Ele monta sobre o coutelas com os pés. Ele pousa em cima e comeca
a ter visOes. Ele fala, possuido, e tem um sacerdote aos pés que interpreta o que ele diz.
Quando ele fala, nds ndo compreendemos o que ele diz. E toda uma linguagem da
possessdo. Mas ha um que interpreta e te diz que é necessario ir e lavar os pés tal dia,
que € preciso comer determinada coisa, que ndo se deve fazer tal outra, etc. e ele da a
receita. Mas aquele que esté sobre o coutelas, quando ele desce, é incapaz de te dizer o
que ele disse. E uma cerimbnia que quando eu era crianga eu assisti sobre a habitation'.
Porque tinham um bairro na habitation que nds chamavamos o bairro couli. Hoje em dia
a gente ndo diz mais couli, porque couli € um termo pejorativo. O bairro couli ficava em
um lugar bem preciso sobre a habitation, em uma pequena vila. Mas a vila ndo existe
mais. Depois as usinas fecharam, os indianos partiram pra toda parte. E houve muita
mesticagem. Muito, muito rapido. Mas ainda ha coulis em Basse Pointe, no norte. Eles
estdo sobretudo no norte. E em Fort-de-France havia um bairro couli durante a Gltima
guerra mundial, ap6s o fechamento das usinas.

Eu te disse isso rapidamente, mas é algo bem particular, estes colonos. E é preciso
levar isso em conta pra compreender bem esse trabalho. Ent&o o tray tem uma forma que
é bem interessante. E aberto e é como se fosse uma janela. E entramos na janela. E ao

fundo do trays ha um tecido. E um tecido africano. Ao fundo, para mim ha a Africa,

100 Anicet fica 6rfao de pai aos 7 anos de idade e sua mée vai trabalhar em uma habitation. O dono desta
habitation era um béké sem filhos, que morava sozinho, e 0 adota como filho. Com isso, ele teve acesso a
uma melhor escolarizacdo, que foi o que Ihe possibilitou prosseguir com os estudos em Paris. H& toda uma
dimensdo do trabalho de Anicet relacionada & vida na habitation que podemos encontrar na série
Restitution. Sobre este periodo, diz Anicet: “O béké era solteiro e morava sozinho na habita¢do, em uma
grande casa, completamente s6, e foi 14 que eu comecei toda a minha infancia na habitacdo com o beké. E
este beké me obrigava a ler todas as noites. Antes de dormir, apds terminar meus trabalhos escolares, ele
me perguntava ‘voceé ja terminou? Entdo venha ler’. E eu lia. E eu peguei o gosto pela leitura assim. Foram
9 anos na habitacdo. Mas era tudo muito préximo. Eu ia a escola no burgo, eu voltava, eu passava na casa
da minha mde para visitar meus irméos, depois eu descia, ele ia me receber na habitacdo. Mas eu morava
com o beké na habitacdo. Entdo, isso me deu uma visdo que vamos reencontrar no meu trabalho depois”.
(Entrevista realizada com Victor Anicet em 17.05.2012)
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simbolizada pelo tecido. E um tecido africano, mas feito & mao, tradicional, em geral do
Congo ou do Mali. As cores sdo simbolicas. A mulher africana quando se veste coloca
sobre ela um tecido que a protege contra 0s maus espiritos. Se ela vai a um enterro, ela
usa um tecido, se ela esté gravida, ela porta outro, se ela vai a um ritual, ela coloca outro
tecido. Sobretudo os desenhos ndo séo desenhos ingénuos, eles querem dizer alguma

coisa.

“Eu faco minha propria cosmogonia”

Eu coloquei a Africa no fundo do tray e sobre o tecido africano eu volto e eu
canibalizo os signos africanos com os signos amerindios. Os signos que eu encontro
sobre as ceramicas amerindias eu também canibalizo. E quando eu volto pra eles eu crio
outros signos. Eu faco uma cosmogonia. Minha prépria cosmogonia. Eu pego a energia.
E isso me dé outra coisa.

Uma vez que eu tenho a minha cosmogonia, eu fundo a Africa e o amerindio e
neste momento tudo o que serviu a relacdo, a relacé@o entre Cortés e os amerindios, as
pérolas, eu me sirvo delas, eu faco intervir as pérolas e tudo isso. E 0 ouro € pra ironizar,
porque eles ndo encontraram ouro. Entdo eu intervenho com o ouro algumas vezes nas
pequenas mascaras que estdo ai, etc. Mas isso pode ser a folha de cacau. As vezes eu
pego um tecido e colo. Tudo o que serviu a relacdo. Uma vez que eu fiz isso eu venho pra
cima e coloco os adornos.

Adornos quer dizer decoracdo em espanhol. E uma palavra que eu no gosto. Eu
prefiro ‘muiraquitan’, mas foi dificil de fazer passar. Mas voltando, n6s chamamos isso
de ‘adornos’, porque o primeiro conquistador quando os encontrou falou ‘isso sdo

adornos’. Por que? Porque isso é uma técnica ocidental. Eles ndo podem compreender
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gue outros povos fizeram coisas nesse nivel. Entao é preciso sempre rebaixar os outros
povos. Quando dizemos ‘adornos’, isto quer dizer ‘decoracdo’. E é fragil enquanto
decoracdo. Mas isso é porque sdo muiraquitans, sdo amuletos. Falta uma forga que
simboliza as coisas. 1sso 0s incomoda. Entéo eles decidiram chama-los de ‘adornos’. E
nos chamamos de ‘adornos’, mas ndo sdo ‘adornos’, sdo amuletos. Encontrados em
vasos rituais. E verdade que quando havia os rituais e eles estavam juntos eles os
utilizavam. Ent&o eu utilizei os adornos que simbolizam todo tipo de coisa, animais, etc.
Estes fui eu quem criei. Porque eu me sirvo. Sao coisas que VOCcé encontra no museu, que
eu fiz copia, mas hé outros que eu criei. E entdo eu 0s coloco em relagao.

Entéo vocé tem isso e vocé tem os pequenos caes amerindios. Os amerindios eram
cacadores e guerreiros. Eles tinham sempre os seus cdes com eles. E os cées nao
enxergavam. Eu me perguntava por que. E apds pesquisar eu deduzi que eles sabiam
operar. Eles deviam operar quando o cdo era pequeno, para que o cdo ndo pudesse ver.
Os conquistadores diziam que os cdes ndo enxergavam. Porque, por exemplo, quando
chega alguém de fora em uma cidade, os cdes sdo os primeiros a ver e a latir. Os
conquistadores que chegaram ao Carbet ndo encontraram ninguém porque durante o dia
os indios iam para os morros trabalhar nos jardin caraibes, nas plantagdes. Eles
retornavam a noite pra dormir na praia. Por isso 0s conquistadores escreveram em seus
diarios que ‘no Carbet ndo tinha ninguém’. Entdo pra mim os cdes sdo muito
importantes. Eles simbolizam os guardifes desta civilizacdo, da comunidade.

O espelho é também um elemento importante. E um elemento simbélico, que a
gente encontra na santeria, no candomblé, no vodu. O espelho & um objeto que serviu
muito pra relagdo. Muitas trocas foram feitas com espelhos, que os amerindios nédo
tinham. Os espelhos também foram introduzidos na Africa, colocados sobre as mascaras

africanas, sobre as vestes dos incas. Mas é necessario prestar atencdo com o espelho.
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Porque quando vocé olha l& dentro, ndo é vocé que esta do outro lado. E isso é complexo.
Entdo o espelho é fantéstico, porque € o Unico objeto com o qual vocé pode ver atras de
vocé. Voceé tem o seu duplo do outro lado. Ent&o eu coloco o espelho simbolicamente ali.
Temos também as pérolas. Isto s@o 0s quipos inca, que os incas utilizavam para contar.
E eu digo que a corda é amerindia.

E temos os pequenos agutis. Os pequenos agutis S&0 0S pequenos porcos que 0s
amerindios tinham que em 50 anos os conquistadores destruiram completamente, para
comer. Isso lembra esses animais, que por causa disso estdo representados pela metade.
Ali no meio temos o sabio, “aquele que sabe”. Como eles sabiam, tinham a boca fechada.
Ele entende, ele vé, os olhos estdo abertos, ele tem nariz, pode respirar mas a boca esta
costurada. Ele caminhava na vila, via tudo, entendia tudo, mas nédo podia falar. Entéo é

0 sabio, aquele que sabe na civilizacao.

“O tray nos acompanhou desde a habitation”

O tray nos acompanhou desde a habitation, desde o inicio até hoje. O tray serviu
de berco. Eu dormi em um tray. Quando a minha mée partia pro campo, pra poder
trabalhar, ela colocava o tray na terra e me fazia dormir sobre o tray. E entdo éramos
algumas criancas no campo a dormir sobre 0s trays.

O tray servia também pra brincar. O tray servia de base pra jogarmos um jogo.
Para transportar pedras, transportar a cana, transportar todo tipo de objetos. Para os
vendedores também. Em Lafcadio Hearn, Esquisses Martiniquaises, vocé pode ler a
descricdo dos vendedores que descem os morros até Saint-Pierre. E muito bonito. A

melhor descricdo da paisagem.
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E depois quando n&o havia mais trabalho no campo, as usinas foram fechadas e
ndo tinha mais trabalho, as pessoas vieram pra Fort-de-France. Eles trouxeram os trays
e nos mercados eles instalaram todas as frutas e legumes nessas bandejas pra vende-los.
E depois, diante do cinema, vocé tem os vendedores de amendoim, de doces, que colocam
nas bandejas as mercadorias pra vender. E depois as bandejas viraram objetos um pouco
luxuosos que encontramos nas casas burguesas, as pessoas colocam as comidas pra
servir nas mesas em bandejas. Mas tudo isso que eu te digo é mais complexo, é mais
complicado.

Os indianos néo estdo de acordo que os trays tenham se transformado em um
objeto usual, um objeto cotidiano. Como eles ndo sdo numerosos, ndo podem fazer nada
em relagéo a isso, mas eles ndo sado muito de acordo.

Eu decidi que vou dar um outro estatuto ao tray. Ao invés de colocar o tray na
horizontal, eu o coloco na vertical. Para que a relacéo com ele se passe de outra forma.

Segunda coisa, 0 tray pro indiano é um objeto sagrado, que serve pras
cerimonias, rituais, etc. E “nous [’avons detourné”, mudamos sua fun¢do e ele se
transformou em um objeto usual. E como se vocé fosse a uma igreja pegasse um calice e
colocasse um punch dentro. Pra mim ¢ isso. E terrivel. E uma falta de respeito. Mas como
eles eram muito pouco numerosos, eles aceitaram, mas eles ndo estdo de acordo. Entao

eu me sirvo do tray assim, eu o coloco na vertical e fago isso.

“Porque nos temos uma relagdo particular com o azul”

Uma vez que eu coloco tudo em relacéo eu termino com o azul. Mas o azul é um
azul que eu mesmo fiz. Com materiais que se encontra na natureza. Nado é um azul

artificial. N&o é um azul universal. E um azul que tem uma historia.
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Porque nds temos uma relagdo particular com o azul. O azul, ja pro négre marron
é o retorno a Africa. Os primeiros cimarrons que partiram pra viver na natureza
pintavam suas casas em azul. Eles pintavam pra se protegerem contra 0s maus espiritos.
E pouco a pouco o azul desapareceu das casas, porque as pessoas cagoavam deles,
diziam que eram feiticeiros e tal. Entdo eles retiraram o azul mas no marco das portas
eles mantiveram o azul. Isso protege a casa. E uma estética muito interessante a ser
pesquisada pela arquitetura, mas os arquitetos ndo a pesquisam. Mas para nés também
0 azul é toda a travessia, a tragédia humana. Tudo se passou sobre o azul. Walcott nos
diz que toda a nossa riqueza se encontra no fundo do oceano:.

E muito lindo, porque o nimero de escravos que se jogaram, que foram mortos.
O numero de navios que naufragaram levando ouro, dinheiro. Tudo esta 14, no fundo do
mar. No mar do Caribe. Ele desenvolve isso. Eu ndo leio bem o inglés, mas se voce Ié, é
preciso ler Walcott. Maravilhoso. Extraordinério. Entdo todo o azul, toda a tragédia
humana passou pelo mar. Pra todo mundo. Pro conquistador, pro negro, pro branco,
todos passaram pelo mar.

Nés temos, nds antilhanos, temos horror de manchas sobre o corpo. Nés néo
gostamos de manchas. A nog&o de mancha é importante. Na Africa, eles pintam manchas,
pontos, sinais com argila no corpo, pra deixa-los protegidos. Mas aqui a no¢gdo mesma
de mancha, quando alguém te toca, é uma mancha. Nao é bom que as pessoas te toquem,
segundo a tradicdo. ‘Néo toque o meu filho!, Vocé ndo deve tocar meu filho.” E a mancha.
No Haiti, no vodu, encontramos isso também. No Egito, a mancha tambeém é importante.

Mas nos temos uma relacéo particular com a mancha.

101 Where are your monuments, your battles, martyrs?
Where is your tribal memory? Sirs,
in that gray vault. The sea. The sea
has locked them up. The sea is History.
(Derek Walcott, “The sea is History™)
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Se vocé tem uma mancha e vocé vai a Fort-de-France, vocé vai encontrar muitas
esteticistas na Martinica. Assim que uma mulher detecta uma mancha, ela vai a uma
esteticista. Elas ndo querem manchas na sua pele. A quantidade que tem de esteticistas,
produtos pra pele, pra proteger a pele, mascaras. E um comércio extraordinario que
funciona em torno disso.

Se vocé vai dormir a noite e quando acorda de manha tem uma mancha no corpo,
na noite anterior ndo tinha nada e de repente... ‘por que eu tenho uma mancha?’. Na
época em que eu era crianca ndo tinha médico no campo. A gente ia ver um quimboiseur.
Eu tinha um tio que era quimboiseur. O quimboiseur entdo colocava um cataplasma
sobre a pele, sobre a mancha e dizia ‘volte em oito dias’, vocé o pagava. Quando ele
tirava o cataplasma, se a mancha continuava ali... ‘ih, é grave o teu caso’. Se ela continua
Ia, ndo € uma mancha, € uma blés. Uma blés é algo interior, algo que ja entrou na sua
pele, na sua carne. Bles é uma palavra muito estranha. Eu acho mesmo que é uma palavra
que so se encontra na Martinica. E quando ele te diz que tu tens uma bles, é grave, todo
o teu cérebro comega a pensar ‘mas quem me fez isso?’, ‘por que me fizeram isso?’. E
vocé pode ficar louco. E a gente chama isso de um bleu. O bleu se transforma em uma
blés. Eu ndo pinto pra agradar. Tudo o que eu coloco tem um sentido.

O bleu se transforma em uma bles. O bleu se transforma em bles se permanece
por muito tempo. A blés é uma blessure, é algo que ataca todo o corpo. E algo que alguém
te fez durante o teu sono. E algo assustador.

Isso era algo que se passava antigamente. Hoje em dia elas vao a esteticista e
mandam tirar as pequenas marcas, que elas ndo suportam. Porque é uma coisa da época
da escravidao. Os pequenos tragos, os estigmas, tudo isso ainda esta ai. Permanece. Nos

ainda ndo vivemos o luto disso. N6és ainda nao fizemos o velério dos nossos avos. 1sso
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ainda esta la. E de acordo com cada época, isso ganha formas diferentes, que é preciso
analisar.

Eu, enquanto artista pléastico, relaciono o bleu com o blues. O canto mais belo do
mundo pra mim. Eu imagino em Louisianne os escravos depois de um dia de trabalho
sobre um campo de algodao olhando pro céu e cantando. Eu te digo isso resumidamente,
mas € assim que eu vejo o bleu.

Aqui, quando eu era crianga, ndo tinhamos tinta pra escrever. Nos deviamos ir
na floresta buscar o que precisavamos e eu fazia em banho-maria, em agua quente, e
obtinha o azul. E eu escrevia com ele. Eu chamo isso o azul da instru¢éo. Usado pra
resolver um problema, pra fazer um ditado. Tudo era assim nesse periodo, no periodo da
minha infancia. E porque eu emprego o azul.

E h& um outro azul, quando a minha irm& mais velha ia ao rio lavar roupa, ela
tinha sempre uma bacia, ela colocava a 4gua pra esquentar ao sol, ao meio dia a agua
estava muito quente, e ela deixava cair na agua o ‘bleu’. E ela mergulhava no ‘bleu’ a
roupa branca do meu pai que ela colocava sobre a pedra para esquentar. 1sso era para
embranquecer a roupa. Mas, quando crianca, eu me colocava sempre a questdo de como
se poderia embranquecer com o azul. Foi quando eu fiz a quimica fisica que eu
compreendi 0 processo.

Mas como eu prefiro a alquimia a quimica (je préfere [’alchimie a la chimie), eu
acho isso extraordinario, de uma poesia fantastica. Nao é necessario saber por que. O
que importa é que por muito tempo foi algo maravilhoso pra mim ver como é possivel
embranquecer com o azul. Entéo é por isso que eu me utilizo do azul.

E depois ha as expressoes na Martinica: “la misere bleu”; “la misere est bleu”.
Eu te digo em francés, mas em créole é ‘la misere blé’. E os negros que chegaram no

inicio, que ficavam entre eles, tinham os congoleses, e tinha alguns que eram muito
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negros. E diziamos, pra cacoar deles, que eles eram tdo negros que eram azuis, que
pareciam azuis. Isso é pra te explicar que eu ndo uso o bleu de qualquer jeito, pra
agradar.

E depois vocé tem as arvores, a arvore-a-pao, que produz a fruta-pdo. Durante a
ultima guerra mundial as pessoas nao tinham nada pra comer e comiam as frutas, coisas
assim. E quando pegavamos as frutas-pao, eu era muito jovem, mas eu me lembro, nés a
chamdvamos “fruta-pdo-azul” (fruit-a-pain-blé). Nao tinha quase gosto, mas nos
comiamos o que tinha. 1sso evocava a miséria. E ainda ha o indigo, ha uma gama de

azuis. E todo o meu trabalho esté contido ai. (Victor Anicet, 11.07.2013)

O canibalismo estético como estética da relagcdo

La poésie martiniquaise sera cannibale ou ne sera pas.

Suzanne Césaire, Tropiques

Victor Anicet considera que sdo sobretudo os textos da escritora Suzanne Roussi
Césairel®? que orientam sua prética artistica. Dos textos de Suzanne Roussi, como prefere
chamar a autora, retém um conceito que orienta sua criacdo: o de canibalismo, no sentido
proposto por Roussi em sua andlise da poesia martinicana e da postura dos intelectuais
nos textos de Tropiques. “La poésie martiniquaise sera cannibale ou ne sera pas”i%,
escrevia Roussi em 1942 em Tropiques, imprimindo em seu apelo ao canibalismo um

sentido semelhante ao de antropofagia de Oswald de Andrade em seu “Manifesto

Antrop6fago” de 1928: “S6 a Antropofagia nos une”.

102 Anicet prefere se referir a autora como Suzanne Roussi, para marcar a independéncia de sua obra literaria
em relagdo ao nome de Aimé Césaire.

103 In: “Misére d’une poésie, John-Antoine Nau”. Tropiques, n. 4, janvier, 1942.
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Segundo Anicet,

Quando vocé é canibal, vocé vai até o outro e pega o que é o melhor. Ser canibal
é pegar o essencial: seja o cérebro, seja o coracdo, seja a energia. Suzanne Roussi
nos diz que no plano humano é necessario que sejamos canibais. E isso que me
interessa enquanto artista plastico. Me interessa o0 que o outro néo vé. Vocé esta

Ia pra tornar visivel o invisivel. (Entrevista realizada em 17.05.2013)

O “canibalismo estético” de Victor Anicet se realiza de forma exemplar nas obras
da série Restituition. “Canibalismo estético” ¢ um termo criado pelo escritor Edouard
Glissant para se referir & série de trays de Anicet'%*. Nos trays, diz o artista, “eu canibalizo
os signos africanos com os signos amerindios. Os signos que eu encontro sobre as
ceramicas amerindias, eu canibalizo. E quando eu volto pra eles eu crio outros signos. Eu
faco uma cosmogonia. Minha prépria cosmogonia. Eu pego a energia. E isso me da outra
coisa”.

Canibalizados pelo artista, os signos viram artefatos de relacdo. Relacdo no
sentido rizomatico proposto por Glissant para se pensar a questdo antilhana, segundo o
qual as relacOes que se estabelecem sdo ao mesmo tempo instauradoras de novas relagdes.

Conforme o autor:

Il n’y a pas la seulement agonie et perdition mais 1’occasion aussi d’affirmer
un ensemble estimable de propriétés. Celle par exemple de fréquenter les
“valeurs” non plus comme absolu de référence mais comme modes agissants
d’une Relation. (Glissant, 1997: 43)

O tray, para Anicet, € escolhido como signo de relacéo (Glissant, 1997: 41) por

exceléncia: ele condensa, em seus variados usos, a experiéncia dos indianos, africanos e

créoles trabalhadores da habitacdo. Para Anicet, a grande diferenca dos indianos em

104 Glissant, Sartorius, p. 325 in Hachad, Naima e Loichot, Valérie, 2012: 44
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relacdo aos africanos que chegaram no periodo da escraviddo é que eles puderam portar
sua cultura. A cultura, assim, parece ser ndo apenas representada pelo artefato tray: ela
mesma é um artefato que os indianos puderam trazer com eles no navio. E porque eles
portavam consigo cultura e artefatos de cultural® que, ao chegarem, puderam
imediatamente estabelecer relagdo: os multiplos usos do tray, imediatamente incorporado
a vida cotidiana da habitacdo, sdo a imagem-sintese disso (os indianos, por mais que
mantivessem seus costumes a parte, ja haviam sido incorporados, “canibalizados”, a vida
da habitacdo). Talvez por isso, também, o tray tenha sido o elemento escolhido para ser
0 suporte da obra: os indianos, para Anicet, traziam a sua cultura inteira, contrastando
com os cacos de cultura amerindia e com a cultura aos pedacos, ou pedacos de culturas,

dos africanos recém chegados. Ideia semelhante encontramos em Glissant:

Je crois que ce qui fait cette différence entre un peuple qui se continue ailleurs,
qui maintient 1’Etre, et une population qui se change ailleurs en un autre
peuple (sans pourtant qu’elle succombe aux réductions de 1’ Autre) et qui entre
ainsi dans la variance toujours recommencée de la Relation (du relais, du
relatif), c’est que cette population-ci n’a pas emporté avec elle ni continué
collectivement les techniques d’existence ou de survie matérielles et
spirituelles qu’elle avait pratiquées avant son transbord. (Glissant, 1997: 42,
grifos do autor)

Do mesmo modo, para Anicet, contrariamente aos indianos, os africanos
chegaram com uma cultura despedacada na travessia, ou com pedacos de culturas que
nem sempre se encaixavam'%. Ainda por cima, eram pedacos sem a materialidade dos
cacos — ou dos artefatos descendentes — da cultura amerindia. Essa falta de materialidade,
ou de suporte, para ele, constitui um problema central: se é a materialidade que faz a

cultura, ou se cultura ndo ¢ outra coisa sendo materialidade, ndo seria por isso que “na

195 Fago, aqui, uma analogia com os “artefatos de historia” de Strathern(1990).
106 «Ce qui pétrifie, dans ’expérience du déportement des Africains vers les Amériques, sans doute est-ce
I’inconnu, affronté sans préparation ni défi” (Glissant, 1990: 17).
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Martinica ndo tem religido”%’

, @0 passo que os indianos, estes sim, tem, uma vez que
puderam trazé-la com eles, em seus artefatos?

Para Anicet, na Martinica ndo se produziu o fendmeno do surgimento de uma
religido local, como o candomblé no Brasil, 0 vodu no Haiti ou a santeria em Cuba. Aos

olhos do artista, isso enfraquece os martinicanos e impossibilita sua formagdo como povo.

Por isso sua criagcdo estética é também a criacdo de uma cosmogonia:

E eu, enquanto artista plastico, quando trabalho, tenho necessidade de
cosmogonia. Eu tenho necessidade do espiritual. Sendo, eu fico a mercé do
Ocidente. Nao séo os canones Ocidentais que me interessam. Entdo eu trabalho
com o que eu criei a partir do que os outros me deram: a Africa, a india, a

América e a Europa. (Entrevista realizada em 11.07.2013)

Assim, no tray, Anicet, realiza a sua alegoria da criacdo da cultura martinicana.
Restitutuion € pura relacdo: o artista ndo apenas utiliza artefatos que serviram a relacao
ao longo da historia antilhana, tais como amuletos, sementes e folhas nativas, pérolas,
espelhos, tecidos, como instaura novas relacdes no interior do tray.

Deste modo, o tray é mais uma vez resignificado, servindo de suporte para as
obras e com isso, pelo poder de transubstanciacdo de que sé a arte e a magia sdo capazes

(Gell, 1999) recupera sua dimensdo extra-cotidiana. Deste modo, ao colocar o tray na

1070 que temos nds martinicanos? Nada. Nds ndo temos espiritualidade. O povo que fez de nds o que nds
somos tinham uma relagdo com o cosmos. Os amerindios, os africanos, os indianos, 0s europeus, vocé tem
os vikings, os celtas. Mas nos, martinicanos? NGs ndo temos uma religido. N0s somos permeaveis, nos
somos uma esponja. E nés ndo temos forga, porque nds destruimos a terra martinicana. Nds ndo respeitamos
a terra martinicana. Nem o sincretismo religioso nds temos.” (Entrevista com Victor Anicet, 17.05.2012).
Este é um tema recorrente para estes artistas. Para René Louise, por exemplo, a Martinica ndo teria uma
religido nascida localmente, a exemplo do candomblé no Brasil, do vodu no Haiti ou da santeria em Cuba
porque os escravos que foram trazidos pra ilha haviam sido “escravos selecionados”, sem religido. Por isso
também, para ele, o quimbois teria nascido dos livros de magia europeus, ndo tendo nada a ver com
nenhuma matriz afro-religiosa.
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vertical, o artista restitui aos indianos sua funcdo sagrada, assim como faz com 0s
amuletos indigenas, que tiveram sua funcdo ritual menosprezada pelos europeus. Ao
“fazer sua propria cosmogonia”, Anicet busca na arte uma forma de restituir a poténcia
deste artefato.

O tray, assim, se revela um “veiculo de intencionalidades complexas” (Gell, 1996:
36), que, reforcado pelo uso de artefatos histéricos, tanto no suporte da obra quanto em
seu interior, forca o olhar para as intencionalidades complexas presentes nesses proprios
artefatos. Ao transforméa-los em obras de arte contemporéanea, o artista busca produzir
uma reflexd@o sobre a rede de significados incorporada nos usos multiplos e criativos do
tray na habitacdo ou a poténcia méagica contida em um amuleto indigena, revelando a
complexidade de modos n&o ocidentais de criatividades.

Por fim, se h&a uma restituicdo de poténcia destes artefatos, o artista ndo consegue
escapar a memoria azul que cobre a ilha. O azul é signo de relagéo (Glissant, 1997), mas
uma relacdo que se instaura na dor: relacdo blues. Azul que ndo deixa esquecer que a
experiéncia da relacdo ¢ também uma experiéncia da dominacao: “Ils vivent la Relation,
qu’ils défrichent, a mesure que 1’oubli du gouffre leur vient et qu’aussi bien leur mémoire

se renforce” (Glissant, 1990: 20).

Pelas maos de Césaire

Por indicacdo de René Louise, conheci o atelié do escultor Joél Gordon em junho
de 2013, em um de meus ultimos dias na Martinica. Escolhi este episddio, e sobretudo a
imagem do artista esculpindo a madeira, como uma sintese das apropriacdes de Aimé

Césaire, bem como da historia martinicana, realizadas por estes artistas.
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Joél Gordon é outro artista nascido em Trénelle. Quando cheguei ao seu atelié de
escultura em madeira onde trabalha ha 30 anos, localizado no parque onde funcionaram
os primeiros ateliés do SERMAC, ele me mostrou uma grande e belissima escultura em
madeira, Retour au pays natal: uma peca feita em homenagem a Aimé Césaire, inspirada
também em seu préprio retorno a Martinica, em 1983. O artista me explicou que na obra
que primeiro desenhou havia trés homens, Césaire, Senghor e Damas (conhecidos na
Martinica como “os pais da negritude”), que se davam as maos em um navio. Na
escultura, esses trés homens sdo fundidos no préprio navio ou, nas palavras do escultor,
“feitos em navio negreiro”: “Sao esses trés homens que lutaram pelo direito do homem
negro. H4 também os republicanos no Haiti, mas eu quis marcar este tempo”’. Marcadas
na obra estdo, além da frase “Retour au pays natal”, que remete diretamente ao poema
épico de Aimé Césaire, o numero “83”, que faz referéncia ao ano de retorno do artista a

Martinica.
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Detalhe “Retour au pays natal”. Juntamente com o titulo da obra,
que faz referéncia ao poema mais famoso de Aimé Césaire,
observa-se a data de retorno do artista a Martinica gravada na escultura.
Foto: Magdalena Toledo, junho de 2013

Joél Gordon partiu da Martinica aos 13 anos. Teve uma infancia que classifica
como muito turbulenta, “estava sempre na mata e nunca na escola”, e, aos 15 anos, apos
a morte de sua mée, seu pai resolveu manda-lo para a Franca para ir morar com a irma. A
irmd morava com o marido no leste da Franca, em um vilarejo de no maximo 100
habitantes. O pai 0 enviou para que estudasse ou aprendesse um oficio. Gordon lembra o
impacto de chegar a um vilarejo tdo pequeno, para alguém que partiu pensando que iria
morar em Paris.

Na Franca, aprendeu o oficio de ébéniste, e passou a trabalhar na restauragéo e
reproducdo de moveis. Aprendeu escultura em madeira nos anos 70, com uma formagao

de trés anos na Franga e dois anos de aperfeicoamento na Alemanha, Beélgica e Italia. No
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ano de 1983, estava de férias na Martinica e havia levado algumas ferramentas consigo,
“para ndo se entediar”. Um dia em que estava fazendo uma escultura na frente da casa de
seu pai, em Trénelle, Jean Paul Césaire, filho de Aimé Césaire que era o diretor do Sermac
na época, o “descobriu”. Impressionado com o seu trabalho, teve a ideia de fazer um atelié
de escultura em madeira no Sermac, e o convidou para ser o professor. Inicialmente ele
ficou reticente, uma vez que ndo estava nos seus planos voltar a morar na Martinica. Apos

um encontro com Aimé Césaire, ele terminou por aceitar o convite e ficar.

Quando eu fui recebido por Aimé Césaire, que me perguntou em gque dominio eu
trabalhava, e eu lhe disse que efetivamente eu havia feito uma formagdo em
escultura ja fazia mais de dez anos — e eu era jovem, eu tinha 28 anos — que eu
era escultor ha mais de dez anos, ele me perguntou: “Vocé poderia ensinar aos
martinicanos e martinicanas o oficio que vocé aprendeu?”, e eu terminei por
dizer sim. E neste junho fard 30 anos que eu estou na Martinica. Eu comecei com
as minhas ferramentas, meus estagiarios, os alunos que eu tinha. E tinha muitos
alunos. De toda parte da Martinica. Pois eles escutaram no radio, na televiséo,
que havia um atelié, o Unico atelié de escultura em madeira em toda a Martinica,

no Sermac.1%

Este era um periodo em que o Sermac, projeto cultural de Aimé Césaire, viviaum
periodo de consolidacdo e expansdo. Outros artistas além de Gordon relatam um convite
semelhante de Aimé Césaire para ficarem e trabalharem na ilha. Para Gordon, esta foi a
segunda vez que Césaire “lhe tomou pela mao”: “Césaire havia me tomado pela mao
guando eu tinha 13 anos, e aos 28 anos ele quis que eu me ocupasse desse atelié, apds

essa formacao que eu fiz”.

198 Entrevista realizada em 27.06.2013. As citagdes que se seguem se referem a esta entrevista.
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O artista se refere a um episddio de sua infancia que Ihe marcou profundamente:

Césaire me pegou pela médo na inauguracao de uma rua de meu bairro, Trénelle.
Para inaugurar esta rua, Césaire passou diante todos os seus conselheiros que
estavam presentes e veio em minha direcdo. Eu estava 14, com uma garrafa de
petroleo que eu havia comprado para 0 meu pai, e havia parado para ver a
inauguracdo da rua. Ele veio para o meu lado, me pegou pela mao, caminhou

comigo em diregéo a fita e cortou comigo a fita. E isto me tocou muito.

Outro episddio marcante para o artista se deu quando Dr. Pierre Aliker, médico e
amigo inseparavel de Aimé Césaire, adjunto do prefeito de Fort-de-France, mais ou
menos na mesma época, 0 atendeu em uma emergéncia médica, na qual ele havia
fraturado o punho: “Césaire me tomou pela mao e o Dr. Aliker me pegou pela mao
depois”. Interligando todos os fatos, Gordon acrescenta que isso ocorreu no antigo
Hospital Clarac de Fort-de-France, no mesmo prédio onde funcionaram as primeiras

instalacGes do Sermac.

E finalmente eu me encontro aos 28 anos entre os dois, porque Dr. Aliker
frequentemente vinha me visitar em meu atelié para saber se estava tudo bem, se
eu precisava de alguma coisa. Mas la era a sala de operacdo, porque na época era
um hospital, durante a guerra. E o Dr. Aliker trabalhou nessa sala de operacéo,

local onde eu tive 0 meu primeiro atelié de escultura em madeira.

Passeando os olhos pelo parque que concentrou tantos episédios marcantes de sua
historia, Gordon vai me mostrando outras esculturas que realizou, como Le vent, uma
escultura realizada durante um trabalho com um trio de escultores em 2006 (projeto que
consistia na realizagcdo concomitante de trés esculturas por trés diferentes escultores, no

qual, além dele, trabalharam um escultor europeu e um africano) e L ’espoir, Cujo nome
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foi dado pelo proprio Césaire, fazendo referéncia a outra escultura do artista, Nou nég non
pas fini soufré. “Apos o sofrimento, a esperanga”, lhe disse o poeta. Dentre as esculturas

do parque, havia uma obra coberta, que o artista pretendia revelar esse ano: Din 2007.

“Din” foi a tempestade que passou em 2007 sobre a Martinica, que fez uma
catastrofe. Teve uma arvore que caiu e eu esculpi a arvore toda. Em 2007 nos
também tivemos o terremoto. E nds tivemos em 2008 a partida de Césaire. Eu quis
marcar isso la. Além disso, em 2009 nds tivemos uma grande manifestacdo de
revolta dos sindicatos. Entdo eu quis marcar estes momentos fortes sobre uma
peca, em uma obra que se chama Din 2007 que pesa 700 quilos, e tem 3 metros e
70.

Gordon também me mostrou trés arvores que foram plantadas por Césaire pouco
antes de sua morte, que representam o trio de amigos Césaire, Senghor e Damas presente
em sua escultura Retour au pays natal. Prestes completar 30 anos de seu retorno a

Martinica, o artista contou que havia passado por um momento de balan¢o em sua vida.

Eu sou um cristéo. Fui criado segundo a crenca crista. E eu vejo isso assim: eu nao
parti por nada. Eu mesmo ndo sabia. (...) Ai eu olhei pra esse caminho, porque
efetivamente eu passei pelo filho... 20 anos depois eu me dei conta disso. A Biblia
diz que: “Aquele que passa diante de mim, chegara até o pai”. Eu ndao quero dizer
com isso que Césaire é o Criador, mas foi seu filho quem me levou até ele para que
eu pudesse ter o posto que me esperava. E por isso que eu estou aqui. (...)Mas eu
tenho que agradecer a Aimé Césaire, porque ele fez muito por mim. Porque cada
vez que Aimé Césaire vinha ao parque, ele vinha ver o atelié de escultura, ele
entrava e me dizia “E entdo, meu amigo Gordon, como vocé esta?”, e era uma
coisa que era muito forte pra mim. (...) E Césaire fez muito pelo povo. Trénelle,
todo esse terreno la. Eram terras vazias. Os miseraveis, as pessoas que saiam das
comunas queriam uma parte de terra, um endereco pra morar, e Césaire dizia

‘suba até la’, como ele disse ao meu pai ‘suba no morro, procure um enderego pra
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vocé e coloque la uma casa.’ E a casa esta ld, o morro esta repleto de casas agora.

E tudo isso é a obra de Césaire. E por isso que eu digo “E nosso profeta”.

Profeta dos martinicanos, em uma rua de Trénelle nos anos 60, a méao de Césaire
pode ter feito uma mao de artista, que seu parceiro inseparavel de trajetdria terminou de
esculpir. Pouco antes da morte de Césaire, a mao do escultor fez a méo do poeta.

Em La main gauche du poete, escultura com a qual Gordon presenteou Césaire
em seu Ultimo aniverséario, o braco esquerdo do poeta esta estendido, terminando na mao
que segura um livro e representa o cume de uma montanha. Ha varias pequenas escadas,
cujos degraus séo formados por pequenos livros, que sobem até parte do brago-montanha,
em direcdo a méo. Por sua vez, o brago e as escadas de livros estdo pousados sobre um
livro maior, aberto, em volta do qual seis homens em miniatura meditam. H4 um homem
sentado sobre este livro maior, com um livro aberto nas méos. Este homem é Cesaire.
Alguns desses pequenos homens conseguem escalar a montanha — vé-se um saindo do
punho da camisa do poeta, quase alcancando o polegar. Eles sobem em direcdo ao livro
que esta aberto no alto, que a mao do poeta sustenta: para Gordon, o “saber de Césaire”.

No dia em que ofereceu a escultura a Césaire, Gordon presenteou o Dr. Aliker,
“que esteve sempre junto dele, como dois irmaos, até o fim”, com uma escultura que
chamou de “La tour des anges”.

Price (1985), em sua analise de como ideias sobre o passado séo transmitidas no
Caribe e, particularmente na Martinica, traz uma interessante analise sobre como objetos
fisicos, como esculturas, podem servir como “modos de preservar eventos passados”
(Price, 1985: 29), constituindo-se em modos proprios de consciéncia historica. As
esculturas de Gordon parecem ser um bom exemplo de materializacdo e preservacao de

eventos considerados relevantes pelo artista: a histéria da negritude (que, na Martinica, €
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contada através da historia da amizade de trés homens, Césaire, Senghor e Damas), sua
propria historia de retorno ao pais natal, assim como eventos histéricos como a
escravidao, a morte de Césaire, a grande greve que atingiu a Martinica em 2009 e
catéstrofes naturais, que também sdo marcadores historicos na ilha. Através de seu olhar
poético, Gordon “preserva informagdes centrais sobre o passado da sociedade” (Price,
1985: 27), imprimindo sobre ele sua visdo de mundo.

Outros artistas também esculpem a histéria a sua maneira — ndo necessariamente
através da escultura — fazendo Césaire, recriando seus percursos pessoais, preservando ou
recriando a histdria dos primeiros habitantes da ilha ou da vida da habitac&o, conservando
e materializando eventos em suas opacidades!®®, como na caminhada solitaria de Bertin
ou no azul de Anicet.

A seguir, tomando como ponto de partida uma exposi¢do de arte antilhana que
ocorreu em julho de 2013 em Paris, darei continuidade a este capitulo, deixando os artistas

e suas obras falarem.

109 “La transparence n’apparait plus comme le fond du miroir ot I"humanité occidentale réflétait le monde
a son image; au fond du miroir il y a maintenant de ’opacité, tout un limon déposé par des peuples, limon
fertile mais a vraire dire incertain, inexploré, encore aujourd’hui et le plus souvent ni¢ ou offusqué, dont
NOus Ne pouvons pas ne pas vivre la présence insistante” (Glissant, 1990: 125).
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Capitulo 5: Obras habitadas por espiritos, poemas e simbolos

Na galeria da Cité internationale des Arts de Paris!®, 13 artistas plasticos que
vivem e trabalham na Martinica foram convidados para expor suas obras, em uma
exposi¢do dedicada a “arte contemporanea ultramarina”!!, A convite dos meus amigos
René Louise e Christian Bertin, fui a sua inauguracéo, em 9 de julho de 2013. Uma grande
quantidade de presentes tomava conta do espaco, em um clima de alegria e descontracao.
A impresséo que eu tive era que estava presenciando um reencontro de amigos que néo
se viam h& tempos: pessoas sorridentes se abracavam, conversavam em pequenos
circulos, acenavam para outros presentes em meio aos quadros, pinturas e esculturas da
exposicdo. Compartilhdvamos um mesmo espaco no qual os artefatos criados pelos
artistas produziam diferentes efeitos: objetos e pessoas pareciam compor uma espécie de
ritual. Foi René Louise quem observou esta aparente ambiguidade, acentuando uma
auséncia de fronteira entre sua concepcao de arte e ritual, e transitando entre uma e outra
com naturalidade. Para ele, a arte parece ser parte da criagdo de um modo de vivéncia da
espiritualidade, como se o conjunto de suas obras materializasse um “sincretismo
religioso” préprio, elaborado em seu proprio percurso artistico. Assim, ndo € a toa que
Louise considere “as salas de exposigdo como lugares que se consagra: a apropriagao
desses lugares deve ser carregada de simbolos” (Louise, 1998: 21), e realize uma
performance (que é, também, um ritual de consagracdo) na abertura de cada exposi¢do
individual, e uma ou mais instalagdes, que s&o ao mesmo tempo obras de arte e oferendas

religiosas, que coloca aos pés de alguns quadros expostos.

110 |_ocal de residéncia artistica aberto a artistas de varios paises, em diversas disciplinas, é uma fundacéo
de utilidade publica onde ocorrem também exposicdes e concertos. Para as exposicoes, dispde de uma
galeria composta por 7 salas, onde “a Fundagdo apresenta exposigOes organizadas por institui¢des parceiras
ou ndo, sob a condicdo de locagéo do espaco” (http://www.citedesartsparis.net).

111 Trata-se da reunido das exposi¢des “Agora Mundo” e “Brassage”. A primeira reuniu 13 artistas que
vivem e trabalham na Martinica, enquanto “Brassage” era composta por artistas antilhanos e da Reunido
que vivem na Europa.
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Naquele encontro eu mesma, aos poucos, fui introduzida naquele circulo por meus
amigos, que me apresentaram para seus familiares e amigos que moram na Europa. Louise
me apresentou para um casal de amigos que ndo via hé anos: ele, francés, é professor de
artes cénicas e foi assistente do diretor Mehmet Ulusoy quando este passou seis meses
em Fort-de-France em 1986, a convite de Aimé Césaire, para montar Une saison au
Congo'!? em colaboragdo com artistas locais; ela, martinicana, é artista plastica, e na
época trabalhava na parte administrativa do Sermac. Conversamos sobre a experiéncia
das montagens do Théatre de Liberté de Ulusoy na Martinica e sobre este periodo no
qual, segundo o artista, eles puderam vivenciar a “utopia de Aimé Césaire”, referindo-se
ao projeto de democratizagdo da cultura e intercadmbio entre artistas internacionais que se
desenvolveu na Martinica nos anos 80!3, Dentre os presentes, conheci também Miguel
Marajo, artista plastico que foi aluno de Louise na época do primeiro atelié de pintura do
Sermac, e depois de graduar-se em artes plasticas instalou-se definitivamente em Paris.

Com a tematica da insularidade como fio condutor, a exposi¢do reuniu artistas de
diferentes estilos e geracfes. Christian Bertin selecionou dois quadros, Chapitre e
Balisier, nos quais o coutelas é o elemento de destaque. Em Balisier, as flores de um
vermelho vivo sdo representadas por coutelas de papel, de cores acinzentadas,
sobrepostos na tela. René Louise levou cerca de dez quadros para a exposicao, dentre eles
Voyage Triangulaire. Nele, pequenos bonecos sobrepostos no centro do quadro, contidos

por uma pintura em formato de canoa, evocam um navio negreiro. Abaixo do quadro,

112 Montagem na qual Louise trabalhou na cenografia e confecgdo de mascaras para o figurino.
113 Sobre 0 Sermac, os Festivais de Fort-de-France e a montagem de Une saison au Congo com diregéo de
Mehmet Ulusoy, ver capitulo 2.
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sobre o chdo, o artista colocou uma instalagdo similar a um ebd: tratava-se de uma bandeja
de fundo preto sobre a qual estavam pintados veveés em vermelho, e em cujo centro um
caiman, também pintado de vermelho e amarrado com barbantes, ostentava um exemplar
do Code Noir atado em sua boca. Completava a instalagao gréos de milho sobre a bandeja,
em volta do caiman. O artista me explicou que a instalacdo era uma homenagem a Ogun

e a0s ancestrais africanos.

“Voyage Triangulaire” e instalagdo em homenagem a Ogun e aos ancestrais africanos
Foto: Magdalena Toledo, julho de 2013

O caiman com um volume do Code Noir amarrado a boca parece fazer referéncia
ao lagarto utilizado em determinados rituais de quimbois, onde sdo enterrados visando
produzir uma determinada eficacia. A instalacdo sugere a producao de um feitico contra

o império colonial francés semelhante aqueles produzidos pelos escravos contra 0s békés
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na época colonial. Instrumento juridico que regulava a vida e as relagdes entre escravos
e livres nas coldnias a partir de 1965, é também manipulado como "se™ um feitico. René
Louise ja havia queimado um exemplar do Code Noir em uma performance que realizara
anteriormente, em frente ao museu do Louvre. O Code Noir, além de regular as distancias
sociais baseando-se na condicdo social e cor da pele e cuidar das regras matrimoniais de
todos os habitantes das colbnias francesas, quantificava detalhadamente as formas de
punicdo. Para os livres, escarnio publico; para os escravos, castigos corporais. A magia
parecia ser a combinacao de extrema violéncia fisica com o que poderiamos chamar ‘'uma
singular politica de assimilacdo: o Code Noir prescrevia a obrigatoriedade do batismo
na Igreja catolica apostolica romana para os escravos e interditava o exercicio publico de
qualquer outra religido.''* Particularmente em relacéo ao vodu, Hurbon (1975) acentua as
severas interdi¢cdes que o Code Noir infringia aos seus praticantes. O autor relaciona a
pratica do vodu a marronagem e acentua seu papel central na Revolugdo Haitiana,
demonstrando, assim como outros autores (dentre eles, James, 1989), o papel de
resisténcia exercido pelo vodu em Saint-Domingue contra o império colonial francés. A
Cerimonie du Bois Caiman, por sinal, considerada o comeco da Revolugdo Haitiana,
converteu-se em mito fundador da nagéo haitiana (Dayan, 1995: 1995a; Dubois 2001,
2003 e 2004).

Durante 0 evento, outro amigo de René Louise, Max Cilla, importante flautista
martinicano que mora em Paris, parou em frente as suas obras e comegou a tocar, fazendo

mencédo ora a Louise, ora a seus quadros, em uma homenagem ao artista e aqueles

114 A literatura sobre as vicissitudes da implantacdo do Code Noir nas Antilhas Francesas é vasta e parte de
andlises de maior folego sobre escraviddo e pds-emancipacdo. Destacaria, porém, os estudos de Trouillot
(1992) e Dubois (2001, 2003, 2004, 2006 e 2006a), sobre o lugar do género e os diferentes efeitos da
implantacdo do Code Noir em Saint-Domingue, Martinica e Guadalupe, ver Gautier (1985), Garrigus
(1996), e Peabody (2005).
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artefatos. Louise ficou ao lado de Cilla durante a homenagem, completando uma cena em
que as obras, a musica e os artistas pareciam dialogar.

Esta cena, verdadeiro happening criado por Cilla, e inesperado para Louise, de
certo modo condensava a forma como outros presentes pareciam se relacionar com
aquelas obras e seus criadores — com um misto de alegria, reconhecimento, familiaridade
e, a0 mesmo tempo, admiragéo, encanto e reveréncia — e indicava estes objetos como
importantes mediadores de relagdes, dotados de agéncia. Essa referéncia nos permite
retomar, ainda que brevemente, as observacgdes de Gell (1998) sobre a dimenséo animada
de certos objetos. Em sua analise sobre a relacdo entre arte e agéncia, Gell procura
“explorar um dominio nos quais os ‘objetos’ se fundem com ‘as pessoas’ em virtude da
existéncia de relacGes sociais entre pessoas e coisas, e pessoas € pessoas via coisas” (Gell,
1998: 12). Dai a recusa, primeiramente, de uma teoria da estética, e seu distanciamento
tanto de um modelo semiolédgico quanto de uma teoria institucional da arte.

Assim como os visitantes da exposicéo estabeleciam relagbes com as coisas e via
coisas (Gell, 1998), foram os objetos de arte que mediaram minha relagdo com estes
artistas. Objetos de arte também sdo coisas que fazem a mediacao na relagdo dos artistas
entre eles, o que explica serem objeto de paixao e disputa. Para estes artistas, 0s objetos
que produzem revelam quem eles sdo0.1%° A partir destes objetos e das relacdes que eles

mediavam, procurei seguir as conexdes (Latour, 2005)*1° tragadas por estes artistas, que

115 Presenciei dois exemplos em campo, com dois artistas diferentes, que recusaram um convite para expor
porque um artista indesejado havia sido convidado para a mesma exposi¢do: em um caso, devido a uma
discordancia ideoldgica; em outro, devido a uma discordancia estética, o que, na Martinica, ndo pode ser
dissociado de um posicionamento politico.

116 Segundo Latour, "Using a slogan from ANT, you have ‘to follow the actors themselves’, that is try to
catch up with their often wild innovations in order to learn from them what the collective existence has
become in their hands, which methods they have elaborated to make it fit together, which accounts could
best define the new associations that they have been forced to establish". (Latour, 2005: 12)
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envolviam pessoas, mas principalmente, artefatos (chamados, neste caso, de “obras de

al'te”)117.

Presencas

Nas obras de René Louise, “circulos solares” sem moldura, elaborados sobre um
suporte metalico ou acrilico, alguns elementos se destacam: a presenca reiterada do
circulo e da espiral; a aplicacdo de pedras preciosas; a presenca de simbolos como
piramides, animais metamorfoseados, o sol, 0 ovo; a presenca de uma cor predominante,
sendo o dourado e o azul as mais frequentes, seguidas do vermelho e de tons alaranjados.
René Louise classifica a sua trajetoria artistica como um percurso poético e espiritual, no
qual evoca sua ancestralidade multipla (amerindios, africanos e europeus) como a base
para sua criagdo: ‘“os gestos rituais simbolicos, as oferendas, as instalagdes e
performances, foram a expressao de um percurso instintivo nascido da conviccdo de que
meus ancestrais multiplos estio em mim” (Louise, 2009: 9).

Os poemas de Aimé Césaire possuem um lugar central seja nas reminiscéncias do
artista, seja na maneira pela qual fala do seu modo de composi¢do. Os objetos que cria
ndo sé evocam ou homenageiam Césaire, mas combinam leituras, ddo vida aos poemas e
contextualizam - sob a forma de cenéarios - performances teatrais. Ou seja, eles atuam.
Mas a agéncia dos objetos que cria ndo ¢é de todo conhecida. Em uma entrevistal'®, René
Louise me mostrou uma serie de quadros feitos a partir de poemas que considera
relevantes em suas obras, explicando-me muitos dos simbolos presentes, que uma nao

iniciada nao saberia decifrar.

117 Neste sentido, é bastante simbdlico que um dos eventos finais de minha pesquisa de campo tenha sido
uma exposicéo.
118 Realizada em 22.06.2013.
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Eboulis

Foto: Marie-Claire CILLA-DELBE, Daniel CHABRELE, Louise BOULAY et Fernand
FORTUNE (Acervo do artista)

Eboulis € um bom exemplo do tipo de sintese elaborada por Louise. A obra foi
inspirada no poema homonimo de Césaire, “no trecho do poema em que Césaire fala de
tragar signos magicos sobre uma rocha”!. Nela, uma grande pedra se destaca ao centro
e, ao seu redor, ha pequenas pedras aplicadas, sobre as quais o artista inscreveu alguns
simbolos que descreve como esotéricos. Sobre a tela de metal, o artista aplicou também
a parte superior de dois cranios de cabritos cortados, com a intencéo de trazer para a obra
um simbolo ligado ao vodu, e cobriu todo o quadro de dourado, “porque o ouro simboliza
aluz”. Assim, “ha formulas méagicas ligadas ao vodu, ligadas aos instrumentos ocidentais,
e pedras da alquimia, ligadas ao esoterismo. E toda uma linguagem codificada e
esotérica”, explica o artista que, a sua maneira, materializou o poema de Césaire em sua

obra.

1S Qutant tracer des signes magiques/ sur un rocher/ sur un galet/ a I'intention des dieux d’en bas pour
exercer/ leur patience (trecho de Eboulis, poema de Moi Laminaire, in: Aimé Césaire, La Poésie: 1994,
408)
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Le Fwomajé

Foto: Marie-Claire CILLA-DELBE, Daniel CHABRELE, Louise BOULAY et Fernand
FORTUNE (Acervo do artista)

Outra obra escolhida pelo artista foi Le fwomajé. O fromager, que Louise chama
de “arvore totem” é uma arvore emblematica nas Antilhas'?. Considerada uma arvore de

poder, Louise se refere ao costume dos martinicanos de enterrarem a placenta aos pés de

120 O fromager é um género de ceiba originario do Caribe, América Central, e norte da América do Sul,
mas encontrado também na Africa, considerado morada de espiritos pelos caraibas, “arvore da palavra”
pelos africanos, “arvore da vida” pelos maias. Os martinicanos mantiveram o costume africano, que era
realizado com um baobab, de enterrar a placenta aos pés de um fromager apds o nascimento de uma crianca.
No Haiti, cerimbnias vodu s&o realizadas embaixo de fromagers. E uma arvore muito presente na poesia de
Césaire, marcada por referéncias a fauna e a flora sobretudo das Antilhas e da Africa (mas também, em
menor escala, europeias) a ponto desta caracteristica ser analisada por especialistas de sua obra, tais como
Henane, Henry Valmore, Leiner. René Henane, médico e escritor especialista na obra de Aimé Césaire,
autor, dentre outros, de Les Jardins d’Aimé Césaire (L’Harmattan, 2003), e Glossaire des termes rares
dans ’ceuvre d’Aimé Césaire (J.M. Place, 2004) analisa o que considera um “simbolismo vegetal” na obra
de Césaire. O proprio Césaire, em uma entrevista concedida a revista Afrique, reflete sobre este aspecto de
sua obra: Le déracinement de mon peuple, je le ressens profondément. On a remarqué dans mon euvre la
constante de certains théemes, en particulier les symboles végétaux. Je suis effectivement obsédé par la
végétation, par la fleur, par la racine. Rien de tout cela n’est gratuit, tout est lié a ma situation d’homme
exilé de son sol originel... I’arbre profondément enraciné dans le sol, ¢ est pour moi le symbole de I’homme
lié a la nature, la nostalgie d’un paradis perdu. (Aimé Césaire. Entretien avec J.Sieger. Afrique n°5,
octobre 1961, in http://mondesfrancophones.com/espaces/afriques/la-faune-et-la-flore-cesairiennes-
marqueurs-de-negritude-aime-cesaire-a-t-il-lu-amos-tutuola/, acesso em 3/11/2012)
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um fromager quando do nascimento de uma crianca, e do uso das folhas do fromager para
banhos medicinais e de descarrego. O artista explica que esta € uma &rvore simbdlica para
Aimé Césaire, presente em varios de seus poemas, e menciona o fromager que existe em
Saint-Pierre, um sobrevivente da erupc¢ao do vulcdo Pelée, como um dos lugares favoritos
de Aim¢é Césaire na ilha. Louise, alids, ja havia me mostrado aquele que chama de “o
fromager de Césaire”, uma arvore imponente, com um tronco e uma copa imensos,
localizada & beira de uma estrada no caminho para Saint-Pierre, no ponto exato de uma
curva. Em uma entrevista a Euzhan Palcy e Annick Thebia-Melsan!?, Césaire define sua

relagcdo com o fromager:

S’il n’y a pas de baobab chez moi, il y a le fromager. Autrement dit le Ceiba
qui est un peu notre baobab, parce que le baobab, c’est I’arbre des pays secs'?,
C’est I’arbre de la sécheresse. Dés la Casamance, le baobab est remplacé par
le fromager. [...] Un arbre, c’est une morale, un arbre, c’est une force, un
élément tutélaire. Quand on pense, par exemple, a I’arbre qui domine Saint-
Pierre. C’est prodigieux, ce fromager, ce Ceiba, qui a survécu a la catastrophe.
La, comme une sorte de génie protecteur d’une ville a renaitre. (Césaire in
Palcy, 1994: 38)

Simonne Henry-Valmore (2009), pesquisadora da obra de Césaire, acentua que
Césaire via toda uma simbologia no fromager de Saint Pierre, cujo tronco havia sido
completamente carbonizado durante a erupcdo do vulcdo Pelée em 1902, e que o0s
martinicanos acreditavam estar irremediavelmente perdido, até que, 50 anos depois,
alguns brotos comegaram a aparecer. “Pour Césaire, c’est toute I’histoire de la Martinique
qui est contenu dans ce symbole, une histoire tragique, mise a mal et qui, en dépit de tout,
reprend vie” (Henry-Valmore, 2009: s/n).

Conhecedor da cultura do Senegal, Césaire traga as associa¢fes que serdo seguidas

por esses artistas. A teoria da negritude orienta um modo de ver, e ganha uma

121 Entrevistas realizadas para a trilogia “Aimé Césaire, une voix pour I’histoire”, com concepgio de Euzhan
Palcy e Annick Thebia Melsan e dire¢do de Euzhan Palcy.

1220 baobab é uma arvore sagrada na Africa tropical seca, e emblema do Senegal. E uma arvore da familia
das Bombacaceae, mesma familia do fromager.
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materialidade através dos artefatos por eles produzidos. O significado do fromager, para
Louise, parece ir no mesmo sentido: “Para mim esta arvore ¢ de tal maneira endémica na
Martinica que simboliza o enraizamento. Como nds somos uns deportados,
simbolicamente, nos identificarmos com a arvore seria uma maneira de nos enraizarmos”.
Esta “arvore do enraizamento” serve como contraponto a histéria da arbre de I’'oubli &
qual Louise se referiu muitas vezes em nossas conversas, arvore em torno da qual 0s
homens e mulheres africanos que seriam escravizados eram obrigados a dar a volta para
esquecerem tudo o que haviam vivido até entdo suas crencas e costumes. Louise compara
0 proprio Césaire a um fromager, referindo-se ao “enraizamento” que ele teria trazido

para 0 povo martinicano.

Le masque sacré

Foto: Marie-Claire CILLA-DELBE, Daniel CHABRELE, Louise BOULAY et Fernand
FORTUNE (Acervo do artista)

Le masque sacré é um quadro inspirado no relato de Aimé Césaire sobre uma

experiéncia marcante que teve em Casamance, Senegal, em uma viagem a convite de

193



Senghor, ao se deparar, em uma festa de rua, com uma mascara com varios chifres
vermelhos e pedagos de espelhos colados nos chifres: tratava-se de uma méscara utilizada
em um ritual de iniciac&o, idéntica a do Diable Rouge do carnaval martinicano*?®. Louise
me explicou que, na cultura senegalesa, esta méascara simboliza a riqueza material e
espiritual: os chifres simbolizam a riqueza material, a abundancia, enquanto os espelhos
sdo o simbolo do conhecimento, representando a riqueza espiritual. Um iniciado seria,
pois, rico material e espiritualmente.

Na obra de Louise, séo aplicacdes de pedras e dois chifres dourados que formam
o0 seu Diable Rouge. Louise me conta que, enquanto realizava a obra, tinha momentos em

que ndo aguentava olhar para ela:

E uma mascara carregada, ela tem um peso. Era de tal forma carregada, que
mesmo enquanto eu fazia a obra, tinha momentos em que eu ndo podia mais olhar
pra ela, em que eu trabalhava olhando para o lado. Como se um espirito tivesse

vindo habitar a obra'?.

Como na associacgdo tracada entre baobab e fromager, mais uma vez é o relato de
Césaire que informa sobre uma correspondéncia entre Martinica e Senegal, e conforma
um determinado olhar, agora sobre artefatos da cultura popular martinicana, que seréo,
por sua vez, “(re)figurados” nas cria¢@es artisticas, em uma multiplicacdo quase infinita

de imagens, como sugere Latour (2008: 122) ao falar dos iconoclashes produzidos pela

123 As semelhancas entre mascaras e vestimentas presentes em rituais da Africa subsaariana e méscaras,
fantasias e personagens do carnaval antilhano foram tema da exposicdo “Mascarades et Carnavals”,
realizada no Musée Dapper entre outubro de 2011 e julho de 2012. Sugiro que a aproximacao, tal como
apresentada na exposicéo (realizada no &mbito do evento de carater nacional 2011, L ‘année des Outre-mer
en France) tenha sido motivada pelo relato de Césaire, uma vez que é o relato do episédio, que aparece no
dossier de impressa da exposicdo, bem como na se¢do de arquivos referente as exposi¢cdes do museu
(http://www.dapper.fr/fiche-exposition.php?id=10#), aparece como o ponto de partida a partir do qual serdo
tragadas as semelhancas apresentadas entre outras mascaras/ vestimentas rituais e mascaras/ fantasias de
carnaval, escolhidas para compor a exposicao.

124 Entrevista realizada em 22/06/2013. Os trechos de entrevistas de René Louise citados ao longo deste
capitulo se referem a esta entrevista.
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arte contemporanea. A destruicdo do sentido original da méscara ndo seria um
iconoclash? N&o seria iconoclash sua fungdo no carnaval martinicano? E, finalmente,
“tanto desfiguramento e tanto (re)figuramento [ndo estariam produzindo] uma fonte
fabulosa de novas imagens, novas midias, novas obras de arte?”” (Latour, 2008: 122).
Por sua vez, em sua associagéo entre arte e magia, Louise sugere a intervencao de
multiplas agéncias no processo de feitura de suas obras (Gell, 1998). Ou seria a perfeicdo
técnica do artista que teria feito com que um espirito desejasse habitar a obra? Neste
sentido, o proprio artista parece ter sido capturado pelo encantamento da tecnologia (Gell,
1999), sofrendo o efeito da “magia que é exercida dentro da pintura” (Gell, 1999: 170),
verdadeiro milagre técnico da transubstanciacdo. Magia e eficécia técnica encontram-se,
pois, interligadas: “a magia persegue a atividade técnica como uma sombra” (Gell, 1999:
181), o que coloca o artista em uma posi¢do ambigua, “metade técnico, metade
mistagogo” (Gell, 1999: 182). Entretanto, ser capturado por esse efeito faz parte de seu
processo de criacdo, uma vez que, em seu modo de criar e conceber a arte, Louise faz
questdo de acentuar o que para ele ndo €, de fato, uma ambiguidade, deixando-se afetar,
de maneira treinada, pelos efeitos de sua propria eficacia técnica (eficicia técnica de
artista, mas também de mistico, por saber “deixar-se habitar” no momento e da maneira
correta). Se para Gell, essa posicdo ambigua do artista é sinénimo de desvantagem nas
sociedades “dominadas pelos valores impessoais de mercado” (idem), no caso de Louise,
ao contrario, ela o empodera. Talvez por isso 0 préprio artista faca tanta questdo de
apontar sempre para 0 aspecto ambiguo, e em Ultima analise indecifravel, entre 0 magico
e 0 técnico, presente tanto em suas obras quanto em seu processo de cria¢do. Por outro
lado, o relato do artista nos remete também a questéo da indecifrabilidade Gltima da obra
de arte (Gell, 1996). A medida em que a obra de Louise era feita, aquele artefato se

tornava obra de arte ou morada de um espirito?
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Aqui podemos pensar também na critica de Gell (1998) as interpretagdes
semioldgicas dos objetos de arte. Objetos de arte sdo indices de agéncias que ndo devem
ser nunca definidas previamente. Louise, em seu relato sobre a realizagdo de Le Masque
Sacré, deixa clara a questéo da indecifrabilidade Gltima da obra de arte apontada em Gell
(1996).

Se, em Le masque sacré, o registro de um relato de Césaire indica associa¢des que
serdo seguidas pelo artista, em La naissance de la lumiere um poema de Césaire modula
seu olhar sobre Shango. Para Louise, esta obra evoca a forga do trovao, “com todo aquele
barulho que se transforma em luz, o trovéo me envia ao deus Shango que encontramos na
poesia de Aimé Césaire. E nessa obra ha também o escaravelho, simbolo egipcio que
representa remete ao sol, que me remete a civilizagdo africana”. Assim, elementos
constitutivos de uma determinada nocdo de africanidade como, por exemplo, os Orixas,
sdo informados por versos de Césaire. N&do é qualquer Shango que Louise evoca e busca

materializar em sua obra, mas “o deus Shango que encontramos na poesia de Césaire”.
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Ogun — Le dieu de la guerre

Foto: Marie-Claire CILLA-DELBE, Daniel CHABRELE, Louise BOULAY et Fernand
FORTUNE (Acervo do artista)

O quadro Ogun - Le dieu de la guerre, € outro exemplo eloguente. Nele,
destacando-se ao centro, encontra-se um pequeno prato de barro, no qual esta pintado, em
vermelho, o vévé de Ogun Ferraille. Louise observa que esta obra foi inspirada nesta
divindade do pantedo vodu, que é encontrada frequentemente na poesia de Aimé Césaire:
“Ogun Ferraille esta 14, em uma caixa, como num lugar sagrado, € a0 mesmo tempo esta
protegido por um peixe, veja o olho do peixe, essa forma 14, apontando para uma pedra
azul. Na verdade, Ogun Ferraille esta dentro do peixe, que é insinuado em seu contorno.
Observo que nesta obra hd um segundo elemento em destaque, 0 coutelas, e 0 menciono
a René Louise, que explica que o coutelas, um verdadeiro coutelas recuperado, simboliza

0 machado do deus Ogou Ferraille, e também a horizontalidade, a memoria,
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Porque o coutelas desempenhou um papel no corte da cana, ha também uma
memoria do povo afro-caribenho em torno do coutelas, como um divisor de
caminhos. O coutelas é um divisor de aguas da nossa historia. Como um livro
referente — porque o encontramos também na vida cotidiana desde o periodo
escravagista. Entdo ele é um simbolo de memoria também e ao mesmo tempo
simboliza a presenca da violéncia desse deus. O deus Ogun Ferraille é o deus da
guerra. Porque muitas revoltas se faziam de coutelas. As revoltas de escravos

eram frequentemente revoltas com coutelas.

Para Richard Burton (1997), Ogun é um modelo da dialética do poder e falta de
poder na sociedade haitiana. “A caracteristica que define Ogun ¢ sua dualidade” (Burton,
1997: 249). E Ogun Ferraille quem lidera a falange dos soldados Oguns, que “simbolizam
em primeiro lugar o espirito da resisténcia belicosa que, no mito nacionalista haitiano,
dominou a histéria do pais dos rebeldes escravos e bandos Maroon do século dezoito”
(Burton, 1997: 250). O coutelas de Ogun de Louise evoca igualmente o coutelas dos

marrons, das revoltas de escravos.

Uma vez que o proprio artista classifica sua trajetéria como um “percurso poético
e espiritual”, podemos nos interrogar sobre o estatuto dessas obras, produzidas a partir de
um processo de criacdo no qual, muitas vezes, a evocacao de divindades, o transe ou a
“conexdo com as forgas telricas” (para usar as palavras do artista) estdo presentes. As
obras de Louise seriam indices (Gell, 1998) dessas multiplas agéncias, que operam

através do artista-xama. O artista, por sua vez, acentua o0 que para ele ndo é uma
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ambiguidade, ao citar a evocagdo do transe ou mesmo o fato de ter sido possuido por uma
obra, ao realizar performances que sdo, a0 mesmo tempo, peregrinacdes, e instalagdes
que sdo oferendas. O fato de ser artista e xama parece ser, por fim, indissociavel, uma so

e Unica coisa para Louise.

Divindades haitianas e contos antilhanos

Além dos temas presentes nos poemas de Aimé Cesaire, as obras de Louise
contém varios simbolos vinculados ao universo magico caribenho, nos quais, por vezes,
divindades vodu, criaturas da mitologia grega e animais tradicionalmente presentes nos

contos antilhanos s&o personagens*?®.

Le nég marron

Foto: Marie-Claire CILLA—DELBE, Daniel CHABRELE, Louise BOULAY et Fernand
FORTUNE (Acervo do artista)

125 A respeito, ver Walcott (1996), Poynting (1996) e Arnold (1996).
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Foram os contos que Ihe forneceram a imagem do seu négre marron, personagem
que ndo poderia deixar de ser tema de uma de suas obras. Em um de seus circulos solares,
um animal metamorfoseado, metade colibri, metade sapo, tocando um tambor, € a

imagem que o artista escolheu para simbolizé-lo. Segundo Louise,

Em um determinado momento da minha fase de cria¢é@o, eu me coloquei a questéo
sobre como simbolizar o négre marron. Entdo, enquanto eu buscava a imagem,
finalmente eu pensei “eu posso encontrar a resposta no bestiaire antillais”. E,
quando eu procurei no bestiario antilhano, eu encontrei o colibri, que simboliza
0 négre marron que esta sobre os morros e compere crapaud, que € aquele que
toca o tambor. Entdo, do compere colibri e do compére crapaud, eu fiz uma
imagem. Com asas também, para mostrar que o colibri é um personagem que esta

sempre em metamorfose no tempo e no espaco.

O bestiario antilhano ao qual Louise se refere remete ao universo dos contos
populares martinicanos'?®. Nos contes créoles, animais encontrados na fauna antilhana ou
africana, tais como colibri, sapo, coelho, boi, elefante e tigre, possuem caracteristicas
humanas especificas, realizando uma alegoria da vida social na habitation. Martinel
(2001), pesquisador da obra de Lafcadio Hearn, folclorista que recolheu uma série de
contos durante sua estada na Martinica entre 1887 e 1889, ressalta que 0s contos

antilhanos possuem personagens fixos carregados de simbologia:

126 Segundo Hurbon (1975), “uma multiplicidade de contos populares florescerdo bastante cedo durante a
escravidao. Nao se tratard nem mais nem menos do que um novo modo de retomada e de releitura das
mitologias e crengas africanas sob a influéncia das novas condi¢des da escraviddo” (Hurbon, 1975: 19).
Assim, embora haja de fato uma correspondéncia entre personagens encontrados nos contos africanos
(como elefante, o tigre e o coelho) e nos contos antilhanos, no conto créole eles referem-se aos personagens
da sociedade colonial. Como exemplo, Martinel (2001) cita Compeére Lapin, que teria sua origem no conto
Wolof senegalés “Leuk”, e no conto martinicano representa “le créole, (...) le rusé, individualiste qui sabote
et qui ne peut étre définitivement ligoté” (Martinel, 2001: 121). J& outros personagens da fauna africana,
tais como o tigre e o elefante, representam, no conto créole, o escravo negro africano (idem).
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Le conte créole met en scene un bestiaire spécifigue (Compere Lapin,
Compére Tigre, Colibri, etc.), un panthéon extra-humain (la vieille fée, le
grand diable, la Vierge Marie) et des personnages stéréotypés (le pére absent
et faible, le parrain, la mére, la marraine avec des caractéristiques négatives
ou positives, I’enfant terrible, I’enfant maudit). Ces groupes des personnages
représentent les différentes communautés des Antilles et leurs comportements

sociaux, dans le milieu trés spécifique, qu’est celui du systeme colonial.
(Martinel, 2001: 119)

Para criar o seu negre marron, Louise elegeu dois personagens significativos do
conto antilhano, Colibri e Crapaud, além do tambor, instrumento indissociavel do
personagem Colibri, seu detentor e guardio. E possivel que esta obra tenha sido inspirada
em um conto em especial, Conte colibri, cuja versdo escrita deve-se ao trabalho de
Lafcadio Hearn'?'.

No conto'?8, Bon Dieu pretende abrir uma estrada, e como os negros dizem que s6
sabem trabalhar ao som do tambor, manda Cheval pedir ao Colibri seu tambor, o Gnico
que havia sobre aterra: “S’il refuse de me le préter... frappe!!!”. Cheval vai até o encontro
do Colibri, que se recusa a emprestar o tambor: “Tu diras a Bon Dié, ton maitre, qu’il
aura le tambour... quand ma téte sera sous la pierre de taille, dans la cour de ma maison”.
Percebendo a necessidade de defender-se, Colibri chama Crapaud, “son négre”, que
comega a tocar o tambor e cantar “comme pour les zombis” 0 mais forte que pode. Colibri
enfrenta Cheval enquanto Crapaud toca o tambor e, mesmo perdendo algumas plumas,
ndo se rende, e acaba cegando Cheval na luta. Este retorna e conta a Bon Dieu o0 que se
passou. Irritado, Bon dieu chama Boeuf para tomar o tambor de Colibri. Mais uma vez,
diante da recusa de Colibri em entregar o tambor, ocorre um novo enfrentamento,
enquanto Crapaud toca o tambor e canta com toda sua forga. Boeuf retorna, derrotado, e

Bon Dieu, ainda mais irritado, envia Poisson Armé para enfrentar o Colibri. Este ja esta

127.0 conto encontra-se no livro de Lafcadio Hearn Trois fois bel conte, de 1939.
1282 Resumo, aqui, o conto, consultado em Hearn, Lafcadio, Trois fois bel conte... (in:
http://classiques.ugac.ca/) e em Tropiques (1941-1945), Jean Michel Place, 1978.
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cansado e ferido, com poucas plumas e as asas feridas, e um frio percorreu 0 seu corpo
quando viu chegar Poisson Armé. Ainda assim, aparentou tranquilidade, e pediu a
Crapaud que tocasse 0 mais forte que pudesse. Crapaud tocou o tambor tdo forte que
seus dedos chegaram a sangrar. Ao segundo ataque de Poisson Armé, entretanto, Colibri
n&o resistiu: “Mon dernier combat, dit Coulibri qui tomba mort”. Sem hesitar, Poisson
Armé apanhou um grande coutelas, cortou a cabeca do Colibri e a deixou exposta no
quintal da casa. S6 entdo pegou o tambor e o levou. Crapaud fugiu, apavorado, e em sua
corrida precipitada, sua cauda ficou presa sob o tambor, motivo pelo qual o sapo néo
possui cauda.

Colibri e Crapaud encerram, em suas caracteristicas, aspectos importantes da
marronagem: em Colibri, temos a coragem, a resisténcia e a insubmissao, que remete
diretamente ao négre marron; em Crapaud, a fidelidade e a cooperagdo®?°, mas também,
para usar a expressao de Glissant (1997), o ardil, remetendo aos escravos que cooperavam
com os marrons. Duas faces complementares da marronagem. N&o se deve deixar de
observar que no conto, entretanto, a sobrevivéncia do sapo se da as custas de uma dupla
mutilacdo: a mutilacéo fisica de Crapaud e a perda do instrumento sagrado. O tambor,
pois, é o terceiro elemento que possui um papel central no conto: é este instrumento que
move a luta. Colibri precisa dele para lutar, e mais uma vez temos uma
complementaridade: é Crapaud quem toca o tambor, sincronizando o toque com a luta,
até o ponto em que chega a tocar o mais forte que pode, para compensar 0 momento de
maior fraqueza de seu parceiro. Além disso, através do tambor € possivel conectar-se a
forcas sobrenaturais (Crapaud esconjura os zombis com 0 seu canto marcado pelo som

do tambor). Este mesmo empoderamento produzido pelo tambor é cobicado por Bon

125 Que ocorria ndo apenas entre marrons, mas entre marrons e cativos ou marrons e libertos, fazendo da
marronagem uma rede extensa e vinculada ao proprio sistema de plantacéo.
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dieu'®, afinal de contas, seus escravos “ndo sabem trabalhar a nio ser ao som do
tambor”*3!, O tambor, enquanto instrumento de poder, é o duplo da liberdade. Por isso,
Colibri é tdo zeloso com o instrumento. Se ele ndo o toca, é tocado por ele, e é, por fim,
seu principal guardido, defendendo-o até a morte.

Aimé Césaire e René Ménil (1942) analisam a relagdo entre o conto antilhano e o
sistema colonial, e aspectos deste conto em particular, na revista Tropiques. Para os
autores, a morte de Colibri seria uma alegoria da inutilidade da resisténcia direta e
coletiva, instaurando a crenga na “malandragem” como solucdo objetiva para escapar, ou
ao menos contornar o sistema. Assim, apds transcreverem em seu texto a passagem da
morte do Colibri e do roubo do tambor, prosseguem: “Et maintenant, que reste-t-il? La
Faim, la Peur, la Défaite.” (Césaire ¢ Ménil, [1942: 10], 1978). Morto o corajoso Colibri,
restaria 0 Crapaud mutilado, ou personagens como Lapin, fragil como Colibri, porém
“malandro”, que sabe se virar (idem). Os autores veem com bastante pessimismo o ciclo
representado metaforicamente pela morte do Colibri, no qual a coragem seria substituida
pela malandragem, “Les solutions individuelles remplacent les solutions de masse. Les
solutions de ruse remplacent les solutions de force” (Césaire e Ménil, [1942: 10], 1978).
Segundo os autores, “Désormais 1’humanité se divise en deux groupes: ceux qui savent
et ceux qui ne savent pas se débrouiller” (Césaire e Ménil, [1942: 10], 1978).

Para Martinel, o conto créole “constitui-se, progressivamente, como o espelho
social deste encontro forcado entre a Europa, a Africa e as terras caribenhas” (Martinel,
2001: 117). O autor concorda com In& Césaire, etnéloga que se especializou no estudo

dos contos martinicanos, para quem estes possuem como principal fungdo fazer uma

130 Bon dieu é a propria imagem do béké da habitation, revelando as caracteristicas especificas de exercicio
de sua autoridade ja no inicio do conto: S’il refuse de me le préter... frappe!!

131 0 tambor é o instrumento que d& o compasso da luta e do trabalho. Téo central que o estopim da rebelido
de escravos que culminou com a aboligcdo da escraviddo na Martinica em 22 de maio de 1848 se iniciou
com a proibicéo do toque do tambor em uma habitag&o.
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“representac¢ao, sob uma forma simbodlica, da realidade social” (Césaire in: Martinel,
2001: 118). Entendido por estes autores como ‘“Gnico modo de expressdo autorizado”
(Martinel, 2001: 118), “o conto antilhano, para além da parddia, se constitui como um
verdadeiro revelador” (Césaire in: Martinel, 2001: 118).

Além de Shango e Ogun, divindades presentes nos contos de Césaire, Louise me
mostrou outro quadro dedicado a uma divindade do vodu haitiano, Erzulie. Em La déesse
de ’amour, Erzulie, segundo o artista, representa a mulher afro-caribenha: “¢ uma obra
que simboliza a forca da mulher caribenha na sua estética, na sua maneira de se enraizar
nesta ilha, com uma presenca da civilizacdo africana”. Para Louise, Erzulie seria o
protétipo da mulher afro-caribenha. Assim como aponta Dayan (1994), Erzulie, em suas
varias encarnagfes e faces, “dramatiza uma historiografia especifica da experiéncia da
mulher no Haiti e através do Caribe” (Dayan, 1994: 6). Na obra de Louise, a deusa esta
pintada de azul, com uma peca dourada que se destaca no centro de sua testa. Segundo o
artista, nela “ha os simbolos que remetem & Africa, ha a pedra e paralelamente o cobre,
que simboliza, um pouco como o ouro, uma lembranga da civilizagdo africana”. Esta obra
se complementa com La porte de I’amour, na qual ha uma série de coracdes pintados em
torno de um grande coracdo ao centro que fazem referéncia ao vevé correspondente a
divindade Erzulie.

Apesar de, em seu Manifesto do Marronismo Moderno, Louise citar diversos tipos
de manifestacdes religiosas afro-caribenhas ou afro-latino-americanas sobre os quais 0
artista marronista poderia trabalhar, percebi que quando utilizava o termo “orixa” para
designar alguma divindade presente em sua obra, era a um loa do vodu que se referia.

Se René Louise utilizava muitos simbolos do vodu haitiano em seu trabalho,
nunca se disse praticante da religido. Esta foi uma questao que ficou em aberto, uma vez

que os loas que evocava e materializava em suas obras eram sobretudo os loas presentes
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nos versos de Césaire. Segundo ele, o verso era 0 ponto de partida para a execugdo da
obra. Assim, é possivel que o loa de Louise, antes de ser o loa “do vodu”, seja o loa “de
Césaire”. Neste caso, o Haiti de Louise seria o Haiti de Césaire: ndo existiria Haiti, vodu
ou divindade fora de seus versos, e a poesia de Césaire configuraria ndo apenas as
caracteristicas especificas, mas a forma de aproximacao com as divindades evocadas. Os
poemas de Césaire seriam, assim, os portadores das formulas certas, dos simbolos
adequados a cada divindade, das invocagdes para cada blessure.

Ao longo desta pesquisa, as obras destes artistas, em suas multiplas agéncias,
revelaram maltiplas presencas: divindades, personagens de contos tradicionais,
fragmentos de histdria, feitos e refeitos em um movimento continuo, criador, a0 mesmo
tempo, de obras e artistas. Dentre estas presencas, Aimé Césaire, iconicidade em

permanente construgéo.
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Consideracdes Finais

E chegado o momento de concluir este percurso. Ao partir em busca dos
desdobramentos do movimento surrealista no Caribe, acabei, eu mesma, sendo afetada
por seus efeitos. Ao longo deste percurso, deixando-me levar pelo marronismo destes
artistas e seus canibalismos estéticos, descobri formas contemporéneas de marronagens e
ardis. A afetacdo primitivista estava I& o tempo todo, presente nos quadros, esculturas e
poemas.

Césaire operava como uma espécie de fantdme, divindade canibalizada, receptor
de oferendas. Na Martinica, todos sdo “filhos de Césaire”.

Césaire havia “crioulizado” o francés, oferecendo aos meus interlocutores uma
possibilidade de nomearem a si proprios na lingua a qual aprenderam que devem se dirigir
ao mundo: negritude. Uma negritude que passa pela caribeanidade, ponto de partida para
estes artistas se construirem como martinicanos. E se transformarem em martinicanos
por meio da feitura de seus artefatos.

Césaire ativa conceitos nativos, como blés. Nao so porque escreveu “ habite une
blessure” — novamente, a crioulizacéo (ou canibalizagdo?) do francés — mas porque, pela
primeira vez, descreveu a blés martinicana para 0 mundo em Cahier d’un retour au pays
natal. E inscreveu a blés martinicana no “Templo da Republica francesa”: “j habite une
blessure sacré / j’habite des ancétres imaginaires / j ’habite un vouloir obscur / j ’habite
un long silence / j’habite une soif irremediable”, ecoam nos corredores da cripta do
Panthéon. Os versos de Césaire materializaram negritudes. Assim mesmo, no plural, pois
quando da sua emergéncia nos anos 30, seus primeiros propositores imaginaram animar
modos de existéncia entdo impossiveis. Eis que a ideia de negritude, se ndo rompe as

distancias entre os primitivos e 0s modernos, a questiona. O que resulta do movimento
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ndo pode ser apreendido em um Unico trajeto intelectual ou fluxos de ideias. As negritudes
se assemelhariam a afetos que, entre os artistas que conheci, fertilizam, instigam e
mobilizam posicionamentos, acdes e criagdes. Seguindo as proposi¢des de Marilyn
Strathern (1990), na minha narrativa, ideias-afetos criados por Césaire foram concebidos
como ‘se’ artefatos a partir dos quais novas criagdes e relacdes foram estabelecidas.
Artefatos ndo s6 ‘bons para pensar’ toda a trama complexa de debates sobre a condi¢ao
(pbs)colonial da Martinica contemporanea mas, ‘para criar’ pontos de vistas outros.

Entre os artistas sobre 0s quais essa tese se deteve, esses afetos foram objeto de
modalidades singulares de materializacdo. Em artefatos e pessoas criados dentro e fora
dos ateliés, nas relagdes e compromissos politicos com a educacdo e a transformacéao
social. Em livros recheados de imagens e ideias potencialmente perigosas e temidas.
Livros trazidos da Europa, que por muito tempo foram objetos de conhecimento restrito,
para iniciados. Como os livros do quimbois, perseguidos pelas inquisi¢cbes promovidas
pela implementacdo do Code noir e de Vichy. Sdo aqueles que vdo a Europa que entram
em contato com estes poderosos artefatos e se iniciam em caminhos antes desconhecidos.
Livros que vem da Europa contém as formulas para envenenarem os bekés e as armes
miraculeuses das revolugdes.

Sdo os afetos causados por memorias, historias coletivas, livros, poemas, pecas,
discursos, que conduzem estes artistas a construirem uma gama de passados pessoais e
coletivos. Apropriagdes que poderiam ser vistas como “oficiais” também sdo carregadas
de afetos, ndo se constituindo em meras “monumentalizagdes”. Alids, as proprias
iconicidades criadas nestas interacdes estao sujeitas a alteragdes e usos retoricos de todo
tipo. S&o préticas de historia vividas, que ndo se definem como uma retorica “sobre uma
realidade social”. Novamente, me remeto ao conceito de poetica social de Herzfeld

(1997), que acentua a “capacidade ativa das pessoas de constituirem relagdes sociais”
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(1997: 146). Poetica entendida no sentido de acdo, como uma performance continua de
valores no ambito da experiéncia histdrica vivida. Assim, estes atores participam
ativamente da criagdo do contexto social no qual suas obras — objetificacbes do que
entendem como o ‘legado de Aimé césaire’ — serdo construidas.

O marronismo estético destes artistas € 0 marronismo da bricolagem. Lévi-Strauss
define que, ao contrario do engenheiro, o bricoleur ndo subordina nenhuma de suas
tarefas a um conjunto de meios pré-definidos por um projeto, e & obtencéo de utensilios
e matérias-primas por ele definidos: “a regra de seu jogo ¢ sempre arranjar-Se COM 0S
‘meios-limites’, isto é, um conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bastante
heterdclitos, porque a composicdo do conjunto ndo esta em relagdo com o projeto do
momento nem com nenhum projeto particular mas € o resultado contingente de todas as
oportunidades que se apresentaram para renovar e enriquecer o estoque ou para manté-lo
com os residuos de construcbes e destruicdes anteriores” (Lévi-Strauss, 1998: 33).
Propde, portanto, uma verdadeira imagem do canibalista, no sentido modernista que afeta
estes artistas, independentemente de ser ou ndo teorizado por eles. Bricolagem também
praticada pelos primeiros marrons e nas habitations. Bricolagem praticada pelos recém-
chegados do abismo do gouffre, instituidora das primeiras experiéncias de relacéo e
constituinte de sua poética.

Na bricolagem canibalista, os artistas se fazem marrons, performando a cada dia,

na criacao de seus artefatos, o mito da sociedade martinicana.
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