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Resumo: Esse ar�go trata-se de uma reflexão sobre as representações 
nas artes. Dentre as linguagens ar�s�cas, elegemos “a fotografia” - na 
verdade um pequeno recorte: a exposição “Negroamor” de Sérgio 
Guerra - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida sobre 
como narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro cons�tuído 
socialmente.
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Abstract: This article is a reflection on representations in the arts. Among 
the artistic languages, we chose “photography” – in fact a small cutout: 
Sérgio Guerra's “Negroamor” exhibition – as an object that will permea-
te the discussion undertaken here about how iconographic narratives 
reaffirm the place of the socially constituted black.
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A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.

“O retrato fotográfico é, sem dúvida, o agente dessa 
concepção, que transpõe a iden�dade para o âmbito 
de uma norma de iden�ficação. Diante dela todos se 

assemelham porque desapareceu a outra face da 
iden�dade, a alteridade”.

Annateresa Fabris 1 

“Negro amor de rendas brancas...”.

Carlos Drummond de Andrade
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A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 
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esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 
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espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.



A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-
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do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.

1 SANTIAGO, Silviano. A democratização do Brasil in: O Cosmopolistimo do pobre. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2004. p.144.
2 Op.cit. 146.
3 Op.cit. 147.



A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.
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A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.

1 SOUZA, Florentina da Silva. Afro-descendência  em Cadernos Negros e Jornal do MNU. Belo Horizonte: Autêntica 2005.

2 BHABHA,Homi. O Local da Cultura. Belo Horizonte:UFMG, 2005.



A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.
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A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.

7 http://www.salvadornegroamor.org.br
8 FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotográfico. Belo Horizonte: UFMG, 2004.p.38.



A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 
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contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.

9   BENJAMIN, Walter. Pequena história da fotografia. In: Magia e técnica, arte e política: Ensaios sobre literatura e história da cultura. Brasiliense: 1985.
10 HALL In: ESCOSTEGUY, 2001, p.151.



A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.
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A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.
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A cultura ocidental esteve, de certo modo, atravessada por uma episteme que se caracteriza por atribuir primazia à 

hierarquia, à busca do idên�co, ao homogêneo.  A filosofia de Platão é, reconhecidamente, ilustra�va, senão 

fundadora de uma concepção em que a verdade reside numa instância superior por ele denominada de mundo das 

ideias em oposição ao mundo sensível. Tal canônica oposição entre inteligível e sensível reflete a relação de ver�cali-

dade que influencia toda construção da meta�sica ocidental, na qual se abdica das diferenças em detrimento das 

semelhanças, relegando as dessemelhanças e dissonâncias, aquilo que destoa, a uma condição de subalternidade. 

Tal fenômeno é percebido nas manifestações ar�s�cas, nas relações de gênero, étnicas, de classe que permeiam a 

sociedade ocidental.

Desde os anos oitenta, no Brasil, quando entram em pauta as discussões sobre iden�dades na academia contempo-

rânea, abrem-se possibilidades para o ques�onamento da lógica da semelhança. A par�r desse momento, ecoa a 

polí�ca da diferença, ligada a minorias, que busca uma revisão de valores hierárquicos erigidos sob concepções 

essencializantes.

Em seu ensaio “A democra�zação do Brasil”, indagando acerca das questões rela�vas à virada do século XX, Silviano 

San�ago empreende uma leitura “arqueológica” de certos enunciados discursivos, visando descrever a formação de 

um contexto singular de mudanças de paradigmas teóricos no âmbito do pensamento na universidade brasileira 

durante o processo de redemocra�zação no Brasil, na abertura dos anos 80. Ao delinear as diferenças entre crí�ca 

cultural e crí�ca literária, Silviano San�ago percebe o afrouxamento dos laços fronteiriços entre “alta e baixa 

culturas”, anulando relações hierárquicas cons�tuídas por uma tradição clássica, antes baseada em valores “esté�-

cos” e/ou sociológicos deterministas. De acordo com o referido autor, o período pós-ditadura opera um deslocamen-

to da arte brasileira de uma perspec�va sociológica e literária para uma “dominante cultural e antropológica”.

Em seu ensaio, Silviano San�ago aponta alguns nomes que, reagindo contra certa tendência da ortodoxia das 

esquerdas, dão vazão a uma visão menos dicotômica das relações sociais e polí�cas do país de então. Caetano 

Veloso é apontado como um dos poucos que se furtaram de um discurso “auto-comisera�vo”, liberando o olhar a 

novos rumos para a concepção de cultura. Para Caetano Veloso, a arte ar�cula a poli�zação do co�diano num Brasil 

em processo de redemocra�zação.

Silviano San�ago aponta também Lélia Gonzáles como exceção que anuncia a luta do mul�culturalismo como 

alterna�va que expande o cânone ocidental e o novo papel que assumiria a cultura negra “nas lutas polí�cas 

setorizadas”, na função de desrecalcamento de subalternidades, cujas manifestações eram permi�das apenas nos 

espaços privados e não públicos.

Os estudiosos da área de Letras passam a assumir uma a�tude mais dialógica no sen�do de dar uma abertura maior 

para a música comercial popular brasileira. A academia, portanto, começa a entender o fenômeno de crescimento 

da cultura popular e massiva como um processo de construção das iden�dades culturais no Brasil.

Sintoma�camente, é pela voz de José Miguel Wisnik, um intelectual formado nos cercados uspianos, que a fronteira 

entre o erudito e o popular-massivo começa a ser rasurada. O referido acadêmico mostra que a música popular 

brasileira é um lócus “nobre” de explosão de forças opostas no trânsito pelo espaço diário. Ao adentrar todos os 

espaços e níveis sociais, a música popular massiva é vista, na análise de Wisnik, como resultado de uma leitura das 

relações sociais e culturais co�dianas. Encena e acompanha, a exemplo dos programas da rádio, TV, e de outros 

espaços próprios da vida diária, o dia-a-dia distante do que reza a cultura erudita: “é uma espécie de habito, uma 

espécie de habitat, algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar”2 .

Silviano San�ago indica também o estudo de Claudia Matos como uma busca de desrecalcar a produção espontânea 

de vozes populares do Rio de Janeiro, a voz cultural do malandro do samba. A autora descreve o malandro do samba 

como sujeito nômade que transita entre o morro e a cidade, entre classes sociais, “sendo, portanto, elemento de 

mediação social, e por isso mesmo capaz de armar confrontos e sofrer a violência da repressão”3 . Transita, assim, 

num movimento de “atrito e troca”. Ao tempo que desveste a cultura negra e trasveste-se da branca provoca a 

disseminação da própria cultura na trama social do país. No samba, o uso do discurso lírico-amoroso, portanto, 

assegura uma confluência entre “o mundo popular e o mundo erudito”, geradora da anulação de fronteira de classe, 

possibilitando a manipulação, de acordo com Cláudia Matos, “do código do outro, para poder penetrar a vontade em 

seu território e contrabandear para lá sua mercadoria e sua voz, o samba”4 .

De acordo com Silviano San�ago, os efeitos alcançados “pelas passadas largas e precipitadas” dos ar�stas e acadêmi-

cos propiciaram agenciamentos de vozes recalcadas pela cultura dominante, desfazendo no co�diano o “regime de 

exceção”, afirmação de iden�dade para uma margem, desierarquização de produtos culturais.

A despeito das conquistas empreendidas, os afro-descendentes permanecem numa zona de invisibilidade, sobretu-

do em setores de poder decisório. De acordo com Floren�na da Silva5 , quando não envolvidos especificamente com 

manifestações culturais, os discursos silenciam a imagem do negro relegando-os à condição de inaptos a circularem 

em posições privilegiadas. Pouco vê-se a imagem do negro no mundo da representação polí�ca ou em setores 

privilegiados socialmente. São recorrentes tais narra�vas que tecem, veiculam e promovem a repe�ção de imagens 

�pificadas de afro-descendentes nos âmbitos públicos ou privados

.

No cinema, na literatura, nas artes em geral reencenam-se estereó�pos que reafirmam a invisibilidade da diferença 

no tecido social. Dentre as linguagens, elegemos “a fotografia” - na verdade um pequeno recorte: a exposição 

“Negroamor” - como objeto que permeará a discussão aqui empreendida.

A despeito do caráter representa�vo da fotografia, tal imagem é tomada como realidade, muitas vezes mais intensa 

que o próprio objeto representado, desconsiderando-se aspectos inerentes como a seleção, o foco, o close, a 

iluminação e o próprio gênero fotográfico. Assim, a imagem fotográfica atua no imaginário determinando leituras, 

formando e reproduzindo iden�dades. No mundo contemporâneo, amplamente cons�tuído por representações 

imagé�cas, u�liza-se a imagem para criar realidades simulacionais que influenciam o modo de ver as coisas.

Na documentação jornalís�ca, o negro tende a ser representado, nas fotografias, sob o fardo da estereo�pia 

consagrada: o marginal, o pobre, o coitado ou o feliz. Tais narra�vas iconográficas reafirmam o lugar do negro 

cons�tuído socialmente, pois há lugares a eles permi�dos e há lugares que não lhes são “adequados”. Os papéis 

des�nados aos afro-brasileiros são naturalizados socialmente e estes enclausurados pelo estereó�po são impelidos a 

transitar em espaços subalternizados. Se lemos a fotografia como representação da realidade construída, nesse 

sen�do, nos jornais e revistas de circulação nacional, ela cumpre uma função de proliferar e naturalizar posições da 

realidade, registrando como norma inalterável aquilo que representa.

De acordo com Homi Bhabha6 , o problema do estereó�po é a fixidez, cons�tuindo um certo número de imagens 

como “verdade” fixa sobre o Outro. Desse modo, imagens imobilizantes, pela própria repe�ção, enclausuram à 

sombra a alteridade, reduzindo-a a um conjunto limitado de caracterís�cas: “todos os indianos são indignos de 

confiança, todos os negros são ‘felizes’ e ‘submissos’ etc.”. Homi Bhabha ainda detecta no discurso racista a relevân-

cia do conceito de fe�che para entender o funcionamento do estereó�po. Assim, o estereó�po define a imagem 

determinando, inclusive, a auto-es�ma do Outro. A aproximação entre fe�chismo e estereó�po é estabelecida na 

“recusa da diferença”, no movimento de atração e repulsa, já que o Outro não pode deixar de figurar na representa-

ção, porém ao mesmo tempo em que é “recalcado em sua diferença mais radical”.

A exposição fotográfica Negroamor, de Sérgio Guerra, realizada entre os dias 08 de janeiro e 16 de fevereiro, com 

1.501 painéis fotográficos espalhados por vários pontos da cidade, surge como proposta de revalorização do 

afrodescendente, no sen�do de dar visibilidade aos que são, até mesmo numa cidade de maioria (numérica) negra, 

des�nados à invisibilidade no co�diano. O trabalho procura dar legi�mação de Salvador como iden�dade negra e 

mes�ça, elucidando seus habitantes de origens negro-mes�ças:

Salvador tem conseguido projetar para o Brasil e para o mundo a imagem de uma cidade vibrante, cultural-
mente rica e sincré�ca, de convívio democrá�co e alegre. Uma projeção merecida, que tem a sua maior e 
melhor visibilidade no ciclo de festas da Bahia, em par�cular no Carnaval, mas que ainda não corresponde à 
vivência co�diana da maior parte da sua população. Salvador Negroamor é um movimento que pretende 
dialogar com esta realidade, rica e contraditória, criando as bases para a mudança de mentalidade necessária 
para que a cidade assuma, sem reservas, a sua iden�dade negra e mes�ça e dela possa se orgulhar. Não se 
trata de privilegiar apenas este amplo segmento da população, e sim mostrar a realidade da nossa afrodescen-
dência. (...) A despeito dos nossos problemas, temos na base da nossa formação um exemplo de convívio 
sincré�co. Basta que este exemplo, limitado quase sempre à dimensão simbólica e cultural, seja transposto 
para a dimensão sócio-econômica, para o convívio real entre os cidadãos, para a dimensão concreta da 
configuração e uso do próprio espaço urbano. Como um povo negro e mes�ço, produzimos tesouros culturais. 
Como negros e mes�ços estamos em condição de assumir esta iden�dade de forma responsável e integral, de 
gerar igualdade e jus�ça social, de projetar uma nova imagem de Salvador para o Brasil e os afrodescendentes 
de todo o mundo. E podemos fazê-lo de forma democrá�ca, pacífica e alegre como é, por formação e desejo, 
o povo desta cidade. 7

Annateresa Fabris empreende uma leitura da construção de personagens sociais, na história da fotografia desde o 

seu surgimento no século XIX, a par�r, principalmente, da classificação feita por Charles Baudelaire do “retrato 

como romance e do retrato histórico”, analisando as técnicas fotográficas de criação de iden�dades elaboradas nos 

séculos XIX e XX. De acordo com Fabris, o retrato fotográfico reúne a condição de ser um ato social e um ato de 

sociabilidade:

Representação Honorifica do eu burguês, o retrato fotográfico populariza e transforma uma função tradicio-
nal, ao subverter os privilégios inerentes ao retrato pictórico. Mas o retrato fotográfico faz bem mais, contribui 
para a afirmação moderna do indivíduo, na medida em que par�cipa da configuração da sua iden�dade como 
iden�dade social. Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos 
momentos de sua história obedece a determinadas normas de representação que regem as modalidades de 
figuração do modelo, a ostentação que ele faz de si mesmo e as múl�plas percepções simbólicas suscitadas no 
intercambio social.8  

Para a autora, o retrato fotográfico possui uma lógica homologadora do “eu”. Entretanto, sem os nomes próprios, o 

ar�sta gera uma iden�dade cole�va e não individual fazendo desaparecer a idéia da diferença. Na exposição 

Negroamor, há a idéia de que as fotografias explodem como imagem especular da cidade. Espalhadas em vários 

pontos de Salvador, as imagens cumprem a idéia de habitação e movimento, homologando a iden�dade de um 

grupo étnico e legi�mando a idéia de que todos os baianos são negros.

A inversão preconizada pela ruptura do que se espera numa relação de expectador e exposição traduz bem a 

intenção de afirmação de uma alteridade. O expectador, na verdade, não vai à exposição, pois esta se mostra, se 

impõe, ocupa o lócus visível da cidade, pois está “deslocada do lugar” tradicionalmente reservado a exposições, tais 

como a galeria ou o museu.

A escolha pelo gênero fotográfico retrato, de es�lo tradicional, reporta-nos ao conceito benjaminiano de aura. 

Walter Benjamin9 afirma que é no retrato fotográfico que a aura, perdida nos meios técnicos de reprodução, 

retorna. É no retrato, portanto que o culto à imagem reinstala-se. No contexto da referida exposição, a preferência 

constante por rostos deixa ver que o ar�sta quer o sujeito; a força aurá�ca alcançada pelo gênero retrato deve 

promover a afirmação de uma iden�dade, por isso os objetos da exposição, muitas vezes, podem nos conduzir a 

outra longa tradição do retrato fotográfico, que é “fotografia etnográfica”.

A exposição, a despeito de favorecer o agenciamento de vozes recalcadas e se propor a ser “mul�focal etnicamen-

te”, pela ocupação de espaços simbólicos, comumente ocupados por rostos brancos, não consegue escapar de todo 

a certas “imagens posi�vas” já mapeadas ou aceitas pela indústria cultural e turís�ca. Em muitos retratos, Negroa-

mor promove ainda a evocação de certos estereó�pos divulgados por essas duas instâncias. A imagem do negro 

alegre, simples, cordial ou vinculados aos artefatos culturais, como religião, o mís�co, a culinária, etc, lembra os 

modelos veiculados nos guias turís�cos ou postais que cristalizam um modo de ser do baiano como lugar da “utopia 

racial”:

A maioria dos habitantes de Salvador é mulata, mistura entre portugueses, africanos e indígenas. O povo de 
Salvador é alegre, simples e hospitaleiro [...] sempre de braços abertos para mostrar ao turista "o que é que a 
Bahia tem". (Postais do Brasil, s/d.)

Percebe-se que a cons�tuição dessa iden�dade nasce das representações. Para Hall “(...) a iden�dade é sempre em 

parte uma narra�va, sempre em parte um �po de representação. Está sempre dentro da representação” 10 .  A 

construção de iden�dades, portanto, nasce de um sistema de representações que interferem no modo de cons�tui-

ção dos sujeitos. Somos em parte aquilo que o outro diz que somos e em parte o que construímos na relação com 

os outros.

Na exposição, vê-se, portanto, de certo modo, uma produção de uma mul�plicidade de bens simbólicos, negociados 

no mercado cultural. Falamos de uma concepção de uma Bahia inventada sob uma variedade de mitos que, através 

de negociações, o negro alcança uma visibilidade controlada, transitando de um espaço de nega�vidade para o 

contraponto da posição de orgulho. Isto porque se presume – paternalis�camente, é claro – que o controle sobre a 

representação leve automa�camente à produção de uma reversão polí�ca efe�va porque baseada em “imagens 

posi�vas” de grupos minoritários. Esta vontade de uma imagem posi�va, mesmo sendo necessário no sen�do de 

procurar rasurar uma longa tradição de representações “nega�vas” ao longo da história, não é inocente nem neutra 

e recalca as ambigüidades con�das no ato de representar, pois, em lugar de lidar com as contradições inerentes a 

qualquer comunidade iden�tária – a iden�dade é sempre um significante aberto –, as imagens posi�vas optam por 

uma máscara de perfeição, a qual preenche um “lugar vazio” com uma essência meta�sica. Ou seja, a opção por 

representações “posi�vas” de grupos minoritários, ainda mais se feita por agentes “externos”, pode ser lida como 

um sinal de ansiedade no sen�do de diminuir a força polí�ca da diferença e aplacar conflitos co�dianos.

Para Hall, nesse momento em que emerge como pauta a questão da cultura massiva negra, as vozes das margens 

têm, um espaço fecundo, o qual se cons�tui resultado de polí�cas culturais da diferença “de lutas em torno da 

diferença, de produção de novas iden�dades”. Trata-se de resultados de uma nova forma de polí�ca cultural que 

afetam também outras etnicidades marginalizadas. Uma luta sob o signo da diferença que o autor define como 

hegemonia cultural, a qual não se relaciona à “dominação”, mas à produção de estratégias que operem descentra-

mentos de poder, entendendo que, embora tais deslocamentos promovam uma visibilidade regulada, não se 

configuram na conservação do mesmo.

De acordo com Hall, a cultura popular negra é um espaço de contestação estratégica, uma vez que há sempre 

“posições a serem conquistadas”, que fazem submergir outras tradições de representação. Daí a cultura popular 

negra não poder ser resumida a tradicionais “oposições binárias” – posi�vo versus nega�vo – u�lizadas para 

representá-la.

O autor faz três observações significa�vas que refletem as tradições peculiares à cultura negra, a saber: o es�lo da 

cultura negra como conteúdo e não embalagem; a música como estrutura de vida cultural e o corpo como capital 

cultural, espaço de representação: “temos trabalhado em nós mesmos como tela de representação”.

A cultura negra é produto de sincronizações, confluências culturais e negociações entre posturas dominantes e 

subalternas, portanto é híbrida. Para Hall esse momento é essencializante, justamente por desconsiderar tal caráter 

híbrido. Valoriza-se a lógica da oposição binária, o que torna o momento “fraco” uma vez que as diferenças são 

naturalizadas não se levando em conta a fronteira entre o natural e o cultural. Hall considera que o significante 

“negro” extraído do seu contexto histórico, polí�co e cultural reforça essa essencialização e, consequentemente, o 

racismo que hoje se propõe desconstruir. De acordo com o autor, não se pode deixar de ver que a “vida negra” não 

é experenciada fora da representação, e, portanto, não é uma “categoria de essência”.

É certo que a exposição Negroamor é um marco no sen�do de promover uma auto-es�ma posi�va e, paradoxal-

mente, de “chamar atenção” para as heranças e aspectos da cultura negra numa cidade de maioria afro-descenden-

te. Embora, em muitos casos, tenda a uma visão que reforça certas imagens caras a democracia racial, a exposição – 

com perdão do pleonasmo – expõe, mesmo a contragosto, os impasses con�dos nas polí�cas representacionais das 

minorias; afinal de contas, ainda precisamos (até quando?) de intervenções culturais como ela para “enxergarmos 

que Salvador é uma cidade negra”.
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Esta minha vida teve início há quatro décadas. Ao longo desse tempo, a orfandade tornou-me um ser conec�vo, 
aberta à muitas filiações e depois à maternidade. Enquanto me torno e me transformo nutricionista no exercício da 
docência, tenho realizado aquilo que costumo chamar de nomadismos epistemológicos. E penso que a minha 
presença aqui seja efeito destes deslocamentos.

Sob inspirações nietzschianas, trago comigo uma tessitura de fragmentos cartográficos. Um manuscrito povoado por 
Fernand Deligny, Ailton Krenak, Moisés Alves, Midian Garcia, Clarice Lispector, Roberto Sidnei Macedo, Jorge Larossa 
Bondía, Maria do Carmo Soares de Freitas, Solange Nunes, Maria Carolina de Jesus, João Rigaud. Convido-os a me 
acompanhar por entre os movimentos desses ensaios analí�cos.

Neste úl�mo sábado, uma cena chamou a minha atenção. Era um homem negro, de pé, às margens da pista, em 
meio ao trânsito. O corpo sujo, cabelos desgrenhados, roupas desgastadas pelo tempo, empunhava um pedaço de 
papelão no qual estava escrito em letras maiúsculas: “Fome tenho”. O sinal abriu. Segui. A imagem seguiu comigo. 
Poucos quilômetros à frente havia outro homem, também negro, corpo emagrecido, outro cartaz de papelão. Não foi 
possível ler completamente. Ainda assim foi possível constatar que o teor do anúncio era o mesmo. Dois cartazes, 
dois homens, uma realidade representada pela grafia da palavra “fome”.

Quem seriam aqueles homens, cujos apelos se davam nas imediações de dois grandes shoppings desta desigual 
cidade? Quais seriam os seus nomes, as suas histórias de vida? O que poderiam vir ser se a fome não os �vesse 
impelido a estar naquele lugar?

Em meio às reflexões que desde então se processam em mim, lembrei-me do relato de um homem que conheci 
idoso. Ele contava que durante a sua infância, entre as décadas de trinta e quarenta, havia vivido a experiência da 
fome. Mas, segundo ele não era a “fome rigorosa”, a fome da completa escassez:

Morando onde eu morei, dificilmente alguma criança podia passar o dia inteiro sem comer. Podia passar até um 
mês, por exemplo, sem comer feijão, sem comer carne e isso �nha repercussões, claro. Mas, não passava sem 
comer porque havia manga, havia jaca, havia banana, havia tudo isso. Além do mais havia ovos também de 
galinhas andarilhas que punham pelo quintal dos outros, que punham no mundo. Portanto, o seu terreno era o 
mundo. E, portanto, eu era um menino do mundo e achava os ovos. (SESCTV, 2019)

Orientado por ideais civilizatórios e lógicas capitalistas, o processo de urbanização do espaço citadino interferiu no 
acesso �sico aos alimentos (VIANNA, 1994; ASSUNÇÃO; DANTAS, 2018). Por onde andavam aqueles homens não 
havia árvores ou galinhas. Apenas asfalto, pessoas apressadas, carros em movimento.

Tais narra�vas não têm o obje�vo de causar tristeza, piedade, lamentação. Não é isso o que essa mesa propõe. 
Precisamos ir além. Serão o nosso ponto de par�da e, pelas idas e vindas desse texto, elas serão revisitadas.

O mundo da vida sedia forças. Múl�plas, heterogêneas forças, que cons�tuem a complexa dinâmica das vidas em 
relação, dentre as quais Nietzsche destaca as forças a�vas e rea�vas. Os atos regidos por forças rea�vas são respostas 
às forças a�vas, buscando criar oposição, contraposição, obstrução. E, assim, reage para anular o que age (NIETZS-
CHE, 1990; ONFRAY, 2014; NIETZSCHE, 2017; NIETZSCHE, 2019).
 
Ante as forças a�vas demonstradas pelos povos indígenas e pelos povos negros escravizados neste vasto território 

que habitamos, forças rea�vas foram ampliadas para opor, contrapor, obstruir e anular a sua presença insurgente e 
criadora no mundo. A fome foi-lhes imposta. A fome, uma das mais brutais formas de opressão, foi também um 
modo de cercear a sua liberdade e estabelecer a dominação. E a fome con�nua atravessando os séculos.

Ao resgatar as histórias das nossas famílias ou de pessoas próximas, a maior parte de nós certamente encontraria 
relatos da escassez, da insuficiência da comida no co�diano. Embora nem sempre o termo “fome” es�vesse necessa-
riamente presente nessas narra�vas. Meu pai costumava contar: “A comida de Iáiá era tão boa! Pena que era 
pouquinha”. Ele era o mais velho dos sete filhos de uma mulher semianalfabeta, sem emprego formal, que ficou 
viúva aos trinta e dois anos. Era a década de 1940.
 
O que fazer diante da fome-violência, da fome-violação de direitos, da fome-negação da vida digna? O que fazer 
diante das fomes como produções sociais, associadas à precariedade que impõem a inércia pela mor�ficação do 
corpo e da alma daqueles que vivem? Como educadora, como lidar com essa situação de extrema vulnerabilidade 
social e biológica?

Provocar vontade de vingança, reações violentas? Promover o afastamento desta dolorosa realidade, ignorando-a, 
naturalizando-a? Associar-me aos discursos que defendem a heteronomia e a moralidade em torno da alimentação e 
intentam jus�ficar a mensuração numérica da fome e a vigilância constante pelos sujeitos dos sinais fisiológicos da 
saciedade para a contenção das circunferências corporais? Trabalhar a par�r da fome emocional, fome mental e 
outros tantos �pos que cons�tuem a taxonomia defendida pela vertente da Nutrição que não raramente se associa e 
serve ao neoliberalismo? Orientar a formação para uma Nutrição eli�sta, lucra�va para alguns segmentos e contri-
buem para a distorções semân�cas que convertem e submetem a cidadania ao consumo? E caberia ainda interrogar: 
Que forças estariam orientando tais ações?

Na semana do Dia Mundial da Alimentação, fui convidada a abordar o tema. Ao compreender que a fome é causa e 
efeito de forças rea�vas, que provocam a diminuição da nossa potência de agir, não seria possível ignorar a realidade 
e apenas comemorar tal data. Escrevi um pequeno texto:

Se é pela incorporação de par�culas cons�tu�vas do que denominamos alimentos, que o mundo adentra o 
nosso corpo para integrá-lo e assim manter a sua vitalidade... Como pensar a alimentação senão como um 
direito? Um direito de todos?

Se é pelo entrelaçamento de aromas, texturas, sabores, saberes, sen�dos e significados, que a alimentação se 
cons�tui historicamente... Como pensar sobre tal fenômeno sem considerar a interdependência entre os 
seres?

Se é pelo trabalho co�diano de outros atores no cul�vo, colheita, transporte, processamento, oferta ou 
comercialização que, o que eu como, chega ao meu prato... Como levar a comida até a boca sem considerar 
que comer invariavelmente envolve solidariedade e relações que se realizaram antes desse momento?

Se habitamos um vasto e fér�l território no qual são produzidas mais de 250 milhões de toneladas de 
alimentos por ano... Como não se surpreender com os dados úl�ma Pesquisa de Orçamentos Familiares que 
revelou que mais de 10 milhões de brasileiros convivem com a fome? A fome que fere a dignidade daqueles 
que agonizam por não ter o que comer. Eles somos nós. E tais dados foram anteriores à pandemia.

Mas, não é surpresa. Na década de 40, em “Seara Vermelha” Jorge Amado, o célebre escritor (que dá nome à 
nossa ins�tuição), já denunciava a fome dos agricultores. Um triste e secular paradoxo que expressa profundas 
desigualdades estruturais.

Como não se atentar para as lógicas e valores vigentes, que há tanto tempo oprimem grande parte da 
população? 

E sendo assim, como reconhecer a grandiosidade da vida? De todas as vidas? E a par�r daí, como reconhecer a 
diversidade como uma marca do nosso povo e a biodiversidade que caracteriza este lugar que nos abriga? 

Como reconhecer a legi�midade da nossa comida? Como desenvolver posturas mais 
poli�zadas, conscientes que relacionem as prá�cas no âmbito privado aos sistemas de 
produção economicamente justos e sustentáveis?

Certamente teremos que empreender lutas que não se restrinjam à doação de cestas 
básicas, mas que se ar�culem pela implantação e execução de polí�cas públicas pela 
Soberania e Segurança Alimentar e Nutricional. 

No Dia Mundial da Alimentação, é preciso compreender que todo dia é dia de ir adiante, 
construir, não desis�r. Todo dia é dia de “esperançar” no sen�do freiriano do termo e 
qualificar os nossos modos de atuar para que um dia todos os seres humanos tenham 
acesso à alimentação em quan�dade e qualidade adequadas, de modo regular e 
permanente.

E neste dia, cada bocado de comida será pleno de jus�ça social, sustentabilidade 
ambiental, respeito mútuo. 

Não será a realização de uma utopia. Mas, a constatação da garan�a de direitos huma-
nos fundamentais – terra, trabalho, renda, moradia, educação, saúde, alimentação.

E terá chegado o dia em que constataremos: Transformamo-nos! E assim, transforma-
mos o mundo!

Em consonância com as ideias de Spinoza, Nietzsche assumia um obje�vo: “fazer do conhecimento o maior dos 
afetos”.

Ainda sob tal perspec�va, compreender a gênese dos afetos rea�vos poderia contribuir para transformá-los, 
transmutá-los e compreender a gênese dos afetos a�vos ajudaria a fortalecê-los. Ou seja, ao provocar deslocamen-
tos do pensamento seria possível desnaturalizar fenômenos oriundos da desigualdade social, como a fome e assim 
dar origem a outros modos de agir. Construir posturas afirma�vas da vida, tal como é. Posturas que iden�fiquei em 
uma música:

No dia 14 de maio, eu saí por aí / Não �nha trabalho, nem casa, nem pra onde ir / 
Levando a senzala na alma, eu subi a favela / Pensando em um dia descer, mas eu nunca 
desci / Zanzei zonzo em todas as zonas da grande agonia /Um dia com fome, no outro 
sem o que comer / Sem nome, sem iden�dade, sem fotografia / O mundo me olhava, 
mas ninguém queria me ver / No dia 14 de maio, ninguém me deu bola / Eu �ve que ser 
bom de bola pra sobreviver / Nenhuma lição, não havia lugar na escola / Pensaram que 
poderiam me fazer perder / Mas minha alma resiste, meu corpo é de luta / Eu sei o que 
é bom, e o que é bom também deve ser meu / A coisa mais certa tem que ser a coisa 
mais justa / Eu sou o que sou, pois agora eu sei quem sou eu / Será que deu pra enten-
der a mensagem? / Se ligue no Ilê Aiyê / Se ligue no Ilê Aiyê / Agora que você me vê / 
Repare como é belo / Êh, nosso povo lindo / Repare que é o maior prazer / Bom pra 
mim, bom pra você / Estou de olho aberto / Olha moço, fique esperto / Que eu não sou 
menino. (Lazzo Matumbi - 14 de maio)

Esse é um trecho do show de reabertura do Teatro Castro Alves, transmi�do por uma emissora de TV aberta. De 
outro modo, estávamos na plateia e fomos afetados pela beleza do canto de Lazzo, que nos desloca para as ruas da 
soterópolis. Os acordes provocam em nós o desejo de deixar que os nossos corpos se movimentem em dança, 
remetendo-nos aos shows na Concha Acús�ca, no Largo Tereza Ba�sta, às festas de largo, ao carnaval.

Percebam que a letra da música parte dos deslocamentos provocados pelo desalento, desamparo, desespero 

provocados pela mais profunda exclusão social (“Zanzei zonzo em todas as zonas da grande agonia/ Um dia com 
fome, no outro sem o que comer”) para direcionar os olhares às linhas de fuga, à potência e aos movimentos 
convocados pelas manifestações ar�s�cas, pelo reconhecimento do bem cole�vo (“Se ligue no Ilê Aiyê/ Agora que 
você me vê/ Repare como é belo/ Êh, nosso povo lindo/ Repare que é o maior prazer/ Bom pra mim, bom pra você”).

Para além das ví�mas que se tornaram algozes, como no romance de Joaquim Manuel de Macedo in�tulado “As 
ví�mas algozes”, a canção evoca forças a�vas e evidencia pequenos-grandes movimentos emancipatórios desde a 
nossa ancestralidade.

Conheci Jorge Portugal na escola em que cursei o Ensino Médio. Não foi professor da minha turma, mas recordo de 
vê-lo passar pelo pá�o, calçando sapatos vermelhos. Eu pensava: “Que professor usa sapatos vermelhos”? A cor dos 
seus sapatos expressava o, micro resistências, microfissuras das convenções.  Era um professor-ar�sta. A canção que 
ouvimos é criação ar�s�ca, emancipatória, que chega ao mundo por meio do encontro de dois baianos. Dois 
homens, assim como aqueles que vi na rua empunhando apelos aos passantes.

Sob inspirações nietzschianas, sem qualquer pretensão de roman�zar esse grave problema social, a fome poderia 
ser interpretada como “vontade de potência”, da potência de exis�r. Nesse caso, as nossas buscas pela saciedade 
não seriam meros efeitos de uma necessidade fisiológica. A nossa andarilhagem seria movida pelo desejo de ser 
mais.

O professor Roberto Sidnei Macedo nos fala sobre “o flâneur e a formação caminhante e curiosa”, apontando o 
caráter edificante do ato de caminhar “como uma construção em si”.

Caminhante curioso, de curiosidade aguçada, o flâneur busca a realização pelo deslocamento para experimen-
tar novas paisagens, para buscar contrastes e aprender olhando, passando, perguntando, experimentando, 
tocando, sen�ndo o gosto, ouvindo histórias as vezes nunca narradas. A viagem é o seu método e disposi�vo 
de formação preferido; parar em lugares imprevistos para que a diferença se lhe apresente e o acrescente, é a 
sua paixão de aprendente flâneur. (MACEDO, 2010, p. 148)

Para esse pesquisador da educação contemporânea, seria imprescindível ao caminhante, “a reflexividade sociológica 
e epistemológica no sen�do da desnaturalização e desfatalização do mundo social” para a formação cidadã, acolhe-
dora das diferenças. Assim, “como um re-imaginador do mundo”, caberia ainda ao caminhante a produção de textos 
(Ao que eu acrescentaria: músicas, poesias, esculturas, pinturas, gestos e outros atos criadores do e pelo mundo). E 
assim, poderíamos afirmar que os “Jorges” - Portugal e Amado - foram caminhantes.

Sob inspirações claricianas, voltemos olhares analí�cos à infância do velho-menino. O menino que encontrava ovos e 
frutas pelo caminho (LISPECTOR, 1977).

As galinhas emprestavam o seu corpo à passagem das forças cons�tu�vas, forças afirma�vas de criação e manuten-
ção da existência encarnada. Ao andarilhar, as galinhas punham os seus ovos pelo terreno, onde também estavam as 
árvores. E, assim, de alguma forma, galinhas e árvores contribuíam para o fortalecimento dos corpos dos nordes�-
nos meninos, cuja vida, há tão pouco tempo iniciada, poderia então con�nuar. Galinhas que um dia foram ovos de 
outras galinhas, árvores que um dia foram parte dos frutos de outras árvores. Enquanto brincavam e andarilhavam 
pelo mundo, os meninos encontravam aquilo que propiciava a sua permanência nele.

Considerando as i�nerâncias da formação, seria possível dizer que um professor “aprende ao ensinar e ensina ao 
aprender” e es�mular o caminhar. E cá estaria Moraes a nos dizer:

Referências

BENJAMIN, Walter. “Pequena história da fotografia”. In: Magia e técnica, arte e polí�ca: Ensaios sobre literatura e 
história da cultura. Brasiliense: 1985.

BHABHA, Homi. O Local da Cultura. Belo Horizonte: UFMG, 2005.

ESCOSTEGUY, A. C. “Estudos Cultuais: uma introdução”. In: SILVA, T. T. da. (Org.). O que é, afinal, Estudos Culturais. 
Belo Horizonte: Autên�ca 2006. p. 133- 166.

FABRIS, Annateresa. Iden�dades virtuais: uma leitura do retrato fotográfico. Belo Horizonte: UFMG, 2004.

HALL, S. Da diáspora: iden�dades e mediações culturais. Organizadora Liv Sovik. Tradução: Adelaine La Guardia 
Resende [et.al]. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003.

SANTIAGO, Silviano. “A democra�zação do Brasil” in: O Cosmopolis�mo do pobre. Belo Horizonte: Editora UFMG. 
2004.

SOUZA, Floren�na da Silva. Afro-descendência em Cadernos Negros e Jornal do MNU. Belo Horizonte: Autên�ca 
2005.

Vou mostrando como sou/ E vou sendo como posso/ Jogando meu corpo no mundo/ Andando por todos os 
cantos/ E pela lei natural dos encontros/ Eu deixo e recebo um tanto/ E passo aos olhos nus/ Ou ves�dos de 
lunetas/ Passado, presente/ Par�cipo sendo o mistério do planeta. (Moraes Moreira – 
Mistério do Planeta)

Embora fosse um andarilho, o meu pai não me encorajava a ser professora. Ele queria que eu cursasse Direito e dizia: 
“Minha filha, aqui uma professora não tem dinheiro nem pra comprar uma carteira de cigarro”! Referia-se ao 
exercício do magistério na década de 1980, em uma cidade no oeste da Bahia. Parecia querer me poupar da histórica 
desvalorização desta nossa profissão.

Mas, também foi ele um exemplo de coragem, perseverança, cri�cidade. Também foi ele um exemplo de vida movida 
pelo desejo de liberdade. Ante aos mecanismos de opressão, desde as escolas religiosas e a Ditadura Militar, foi ele 
um inventor de caminhos. Aprendi a caminhar. Como poderia ser diferente?

Para que o conhecimento revolucionário atravesse os tempos, cá estamos nós! Agora professores. Cuidadosos. Cada 
vez mais cuidadosos e criteriosos com aquilo que ensinamos para que não nos tornem joguetes das lógicas vigentes.

Lidar com o tempo presente tal como é, tem sido para nós um árduo exercício co�diano. Mas, esse mesmo tem que 
nos desafia a encarar o agravamento dos problemas sociais, o desemprego, a fome e o desmonte de polí�cas 
públicas, mesmo quando há uma crise sanitária de grandes proporções, convoca-nos também à qualificação da nossa 
atuação.

Como docentes, é preciso entender que todos os lugares são lugares de passagem. Não podemos temer os desloca-
mentos que parecem nos ser impostos. Somos caminhantes, o movimento é algo inerente à nossa existência. 
Contudo, é preciso destacar a potência do apoio mútuo. Enfa�zar, que as nossas criações, as nossas produções 
ressoam no tempo, no espaço, em outros seres e podem promover a invenção de outros modos de estar no mundo. 
Portanto, cabe-nos reflexivamente interrogar se as forças que lhes dão origem são forças a�vas, afirma�vas da vida.

Há algumas semanas, �ve a alegria de estar presencialmente com um pequeno grupo de alunos em uma reunião de 
supervisão do estágio com ênfase em Educação Alimentar e Nutricional na prá�ca clínica. Fizemos uma roda de 
conversa sobre as experiências de formação em todos os níveis de ensino. Ao falar sobre os efeitos paralisantes dos 
medos e da insegurança, um dos estudantes disse que para ser efe�va, a educação, enquanto processo, precisaria 
“deixar florir”.

Até hoje penso sobre essa metáfora. “Deixar florir” não poderia ser compreendido como uma atuação passiva, na 
qual a natureza agiria sozinha e a nós caberia apenas assis�r. Nós também somos a natureza! Portanto, conhecer, 
empregar e ensinar técnicas amorosas de cul�vo poderia propiciar o desabrochar, “os desabrochares” (Se me 
permitem o neologismo). Desse modo, seria possível contribuir para a chegada ao mundo das criações feitas de 
diversidade. Infinitas cores e ma�zes, delicadas texturas, surpreendentes aromas, textos, músicas, poesias, escultu-
ras, pinturas, gestos e outros atos criadores (trans)formadores do e pelo mundo.

Caminhantes ensinando a caminhar! Educadores-educandos a ressignificar as fomes como fome-vontade de saber, 
fome-gosto pela vida, fome-desejo de ser mais!

Ao recusar a obediência servil, é preciso inventar modos de resis�r às forças que, em vão, intentam a anulação das 
nossas presenças no mundo. Ao compreender a genealogia dos movimentos contrários à função social, libertadora, 
emancipadora da educação, é preciso tornarmo-nos lugares de passagem das forças a�vas, contribuir para o ser 

mais, assumir as lutas, as resistências, apoiar os processos idiorítmicos dos quais fala Barthes: cada um a seu tempo, 
cada um no seu ritmo (BARTHES, 2003). Diferentes temporalidades dos processos infinitamente diferentes de 
despertar e ampliação da consciência, promover e sen�r a alegria de se perceber aprendendo.

O meu pai era um amante das flores. Gostava de cul�vá-las. Vez por outra costumava colher uma delas no quintal 
para levar consigo sobre a orelha. Andou pelo mundo. Nasci no percurso. Foi um fotógrafo. Ensinou-me a olhar à 
minha volta atentamente. Ensinou-me a ter a coragem de fazê-lo de modo sensível. Ensinou-me a apreciar as 
imagens que o mundo a todo tempo produz e a também cons�tuí-las. Era um fotógrafo. Eu etnógrafa. Nós 
caminhantes. Ora usando sapatos inusitados para subverter a ordem. Ora descalços para sen�r o chão.

Dos homens às margens (também) da pista não sei os nomes. Mas, poderiam ser Jorge e Lázaro.

O menino era Paulo Freire.

 


