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RESUMO

O artigo apresenta reflexdes sobre a arte afro religiosa produzida na diaspora. O objetivo foi apresentar
como as tradigdes artisticas compartilhadas de algumas regides africanas foram representadas e
ressignificadas na arte negra diaspoérica, destacando, ainda, os rastros destas tradigdes na produgdo artistica
do Brasil.

Palavras-chave: religido, didspora, arte negra

ABSTRACT

The article presents reflections on religious african art produced in the diaspora. The goal was to present to
the artistic traditions shared some African regions were represented and new meanings in diasporic black art,
highlighting also the traces of these traditions in artistic production in Brazil
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1 INTRODUCAO

Ao longo do texto contemplam-se conteudos que podem ser estudados por diferentes
disciplinas, da educacao basica ao ensino superior, como forma de consolidar as leis 10.639/2003 e
11645 que reforga o artigo 26 A da Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional 9.634/96. Ja na
LDB estava explicito que os contetudos significativos envolvem aqueles referentes a historia dos
povos que formaram o Brasil: africanos, indios e europeus. O tema deste artigo se propde a
dissertar, entdo, parte dos contetidos apresentados pelo Plano Nacional de Implementagdo das
Diretrizes Curriculares Nacionais para Educa¢do das Relacées Etnico-raciais e Para o Ensino de

Historia e Cultura Afro-Brasileira e Africana. Dessa maneira, de acordo com o PNERE.
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O ensino da historia e da cultura africana e afro-brasileira, evitando-se distor¢des,
envolvera articulagdo entre o passado, presente e futuro no ambito de experiéncias,
construgdes e pensamentos produzidos em diferentes circunstancias e realidades
dos povos negros. E um meio privilegiado para a educagio das relagdes étnico-
raciais ¢ tem por objetivos o reconhecimento e a valorizagdo da identidade, historia
e cultura dos afro-brasileiros, garantia de direitos de cidaddos, reconhecimento e
igual valorizagdo das raizes africanas da nagdo brasileira, ao lado das indigenas,
europeias ¢ asiaticas;

O ensino da histdria e da cultura africana e afro-brasileira se fara por diferentes

meios, em atividades curriculares ou ndo em que se explique, busquem
compreender e interpretar, na perspectiva de quem o formule diferentes formas de
expressdo ¢ de organizagdo de raciocinios e pensamentos de raiz da cultura
africana;

Promovam-se oportunidades de dialogo em que se conhegam, se coloquem em
comunicacdo diferentes sistemas simbolicos e estruturas conceituais, bem como se
busquem formas de convivéncia respeitosa, além da construgdo do projeto em que
todos se sintam encorajados a expor, defender sua especificidade étnico-racial
(PNERE, 2004:57)

A religido de matriz africana pode ser tratada em sala de aula e em espacos de mediagao
cultural, como nos museus, na perspectiva historico-cultural. Nestes espacos o foco ndo ¢ a
conversao religiosa, compreendendo ainda que o candomblé, por exemplo, ndo ¢ uma religido de
conversao, sao os orixas que escolhem o filho de santo. Esta abordagem historico-cultural permitiria
aos professores e alunos conversar mais abertamente sobre religido, preservando inclusive suas
diferentes escolhas religiosas. Ao invés disso, ndo ¢ dificil encontrar outros discursos fomentados
pelo preconceito religioso no ensino da educacdo bésica e superior, provocadores da violéncia
simbolica e fisica as religides de matriz africana, reafirmando antigas visdes construidas pela igreja
catolica sobre as praticas religiosas africanas, visdes construidas nos contatos entre africanos e
europeus, durante os periodos da escravidao e colonizacao e reafirmados no mundo pds-colonial.
Nota-se, em parte, um siléncio sobre as razdes historicas que elegeram o catolicismo como religiao

universal.

A lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional, entre outros dispositivos legais, determina
que o ensino religioso (ER) seja oferecido dentro do horario normal das escolas publicas de Ensino
Fundamental, ndo sendo obrigatério oferece lo no Ensino Médio. Ao contrario dos demais materiais
do curriculo escolar obrigatério, o ER ¢ uma disciplina facultativa ao aluno, parte da formacao
basica do cidaddo, que visa assegurar o respeito a diversidade religiosa brasileira e proibe todas as

formas de proselitismo e doutrinagao.
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Em artigo intitulado “sobre os cuidados do corpo e do espirito”, Milton Silva dos Santos e
Ana Carolina Capellini Rigone apresentam resultados de uma reflexdo sobre a interseccao entre
corpo e religido numa amostragem de livros didaticos de ER e nas apostilas de orientagao salesiana.
Nos livros didaticos que eles listaram, analisaram que, em detrimento das demais religides, ¢
perceptivel a feicdo catdlica predominando em algumas cole¢des, bem como verificaram uma
énfase na tradicdo judaico-crista assumida por autores e organizadores. Na apresentacao do livro
para os alunos, os organizadores dos volumes “Entre amigos” (Moderna) afirmam que a colegao
propde uma aprendizagem pautada na convivéncia, no respeito, no didlogo com as diferencas ¢ na
tolerancia diante da diversidade e da pluralidade cultural que caracterizam as sociedades modernas.
Este livro se alicerga em conceitos historicos, sociologicos € da antropologia religiosa mas também
sustenta-se em documentos aprovados no Concilio do Vaticano II e em principios da ética e da

moral cristd, nos ensinamentos € na doutrina social da Igreja. (SANTOS e RIGONE, 2015: 227)

A narrativa deste artigo ¢ entdo uma oportunidade de construir reflexdes sobre os diferentes
sistemas simbolicos e estruturas conceituais das religides de matriz africana. Nesta perspetiva uma
apresentacao das estruturas conceituais religiosas, via poética negra, permite ao leitor deste texto -
professores, alunos, pesquisadores- desconstruir esteredtipos religiosos, buscar formas de
convivéncia respeitosa, expor e defender sua especificidade étnico-cultural e respeitar os valores,

visdes do mundo e pensamentos da cultura negra.

2 HISTORICIZANDO A ARTE NEGRA ATLANTICA

No livro Uma introdugdo a poética da diversidade Edouard Glissant apresenta seu conceito
de crioulizacdo que faz sentido para se pensar como as artes negras sobreviveram e se constituiram
nos paises diasporicos. A tese que Glissant defende ¢ que o mundo se crioulizou. As culturas do
mundo transformaram-se através dos choques entre os povos, guerras e também avancgos de
consciéncia e de esperanga, que levou a humanidade a crenga de que a identidade de um ser so e
reconhecivel se for valida e exclusiva diante das identidades de todos os seres. (GLISSANT, 1996:

18)

Interessa entender entdo que escravos e seus descendentes recompuseram através de rastros
uma lingua e manifestagdes artisticas. O africano deportado a partir dos poderes da memoria, a
partir do pensamento do rastro compos uma linguagem crioula e formas de artes, como por exemplo

o0 jazz, que foi reconstituido com a ajuda de instrumentos € com os residuos de ritmos africanos
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fundamentais. O neo americanismo se reinstalou no Caribe, no Brasil e na América do Norte,

através do pensamento residuo, das formas de arte.

Os fenomenos de crioulizagdo permitiram praticar uma nova abordagem da dimensao
espiritual das humanidades: uma abordagem que passa pela recomposicdo da paisagem mental
dessas humanidades presentes no mundo. A crioulizacdo supde que os elementos culturais dos
povos colocados em contato sejam equivalentes. Foi por esta razdo que, nos territorios oriundos do
processo de crioulizagdo, como o Caribe ou o Brasil, foi preciso restabelecer o equilibrio entre
elementos culturais dos povos, primeiramente através da revalorizacao de uma heranga africana. Foi
0 que constituiu o chamado indianismo haitiano, o renascimento de Harlem e enfim a negritude, a
poética de negritude de Damas, de Aime Cesaire e de Senghor. Isso também aconteceu nas Antilhas
e no Caribe com outras culturas, como a cultura hindu apos 1848. Na ilha de Trindade a

descendéncia hindu e a descendéncia africana dividem o fendmeno de povoamento da ilha.

Glissant compreende ainda que a mesticagem ¢ diferente da crioulizagdo, ao dizer que pode-
se calcular os efeitos da mesticagem por enxertia e por cruzamento dos animais, bem como calcular
que ervilhas vermelhas e ervilhas brancas misturadas darao resultado em uma geragdo. Ao contrario
da mesticagem a crioulizagdo ¢ regida pela imprevisibilidade. Na Luisiana, por exemplo, a criacao
da musica zydeco € uma aplicacdo da musica cajun, dos ritmos e poderes do jazz e mesmo do rock.
Na Luisiana encontramos os black indians, tribos que nasceram dos escravos foragidos e dos indios.
Em Nova Orleans assisti-se ao desfile dos black indians. Portanto, estes micro climas culturais e

linguisticos foram criados pela crioulizacao na América.

Por fim, vale a pena traduzir como a questdo da identidade nas formas de arte foi pensada
neste conceito de crioulizagdo. A nog¢do da identidade como resultado de uma crioulizacao, ou seja
a identidade como rizoma, define a identidade indo ao encontro de outras raizes. Esta formulacao
provoca inquietagdes, porque quando fala-se de identidade raiz indo ao encontro de outras
identidades, tem-se a impressao de uma ameaga e diluicdo de si mesmo. O pensamento do rastro ¢
um sistema intuitivo, fragil e ambiguo de pensamento, que traduz a complexidade ¢ a dimensao da

multiplicidade do mundo no qual vive-se.

O livro de Robert Farris Tompson “Flash of the espirit, arte e filosofia africana e a afro
americana” identifica as influéncias loruba, Kongo, Mande, Ejagham e Daomeana na arte e na
filosofia dos povos negros da América. Por sua vez, retrata as forcas que originaram as diferentes

civilizagdes negras e os sentidos que inundaram o nordeste do Brasil, com os emblemas, contas e as
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vestes da Iorubalandia e do Daome. Estes sentidos também enriqueceram a cultura da América do
Norte com o herbalismo influenciado pelos Kongo e Angola, com as curas mentais e as tradigdes
funerarias entre os negros do antigo sul dos Estados Unidos. Durante varias décadas, os principios
fundamentais compartilhados de danga e musica mostrou unidades culturais africanas generalizadas
que ligavam as mulheres e os homens da Africa Ocidental e Central aos povos negros do Novo

Mundo (THOMPSON, 2011:17)

Ao descrever Kongo com K, em vez de C, Robert Thompson distingue a civilizagao do
Kongo e o povo Bakongo da entidade colonial chamada de Congo Belga (atualmente Zaire) e da
atual Republica Popular do Congo Brazzaville. A civilizagdo Kongo abrange o moderno Zaire e os
territorios vizinhos na moderna Cabinda, o Congo Brazzaville, o Gabao e o norte de Angola. Os
povos Punu (Gabao), Teke (do Congo Brazzaville), Suku e o Yaka (da area do Rio Kwango, a leste
do kongo, no Zaire) e alguns grupos étnicos do norte de Angola partilham conceitos culturais e

religiosos com o povo Bakongo. (THOMPSON, 2011:108)

Os traficantes de escravos do comeco dos anos 1500 usaram o nome Kongo, pela primeira
vez, para o povo Bakongo. Depois, gradualmente, usaram-no para designar qualquer pessoa levada
para a costa ocidental da Africa central para a América e similarmente o significado de Angola se
ampliou ao longo dos séculos. Ngola referia-se, inicialmente, ao governante da parte do Ndongo da
cultura Kimbundum, situada atualmente no norte de Angola. De acordo com o historiador Philip
Curtin, citado por Robert Thompson, “o primeiro significado europeu referia-se precisamente a
imediata hinterlandia de Luanda”. Depois, o termo se tornou o nome da moderna Angola, mas

também, algumas vezes, de toda a costa ocidental da Africa Central. (THOMPSON, 2011:108)

A ampliacao dos significados de Kongo ¢ Angola, enquanto durou o comércio de escravos,
reflete a expansao do trafico de europeus no coragao do Kongo e nas sociedades relacionadas com
os Kongo. Durante os séculos XVII, XVIII e XIX milhares de pessoas foram abduzidas dessa area
culturalmente rica. Considera-se que os habitantes do kongo e Angola partilhavam crencgas, linguas

e elementos culturais que sobreviveram no Novo Mundo.

No sul dos Estados Unidos importantes palavras e conceitos ki kongo influenciaram o inglés
falado pelos negros, especialmente os 1éxicos do jazz e blues, do amor e do uso das ervas. Muitas
palavras derivadas do Ki-Kongo tem sido descritas por etimologistas como de origem
desconhecida. A palavra jazz ¢ provavelmente uma forma crioula Ki Kongo: ela ¢ similar em som e

em significado original da palavra jazz, o verndculo americano para semem. E jazz parece derivar
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do verbo Ki Kongo dinza, que significa descarregar o semem, gozar. O verbo dinza foi assimilado

pelo linguajar crioulo de Nova Orleans.

Aspectos da cultura Kongo foram incorporados, nas sociedades americanas, por homens e
mulheres escravizados e devotados a ideia de ser kongo. Na virada do século XIX e XX, em
Montevideu (Uruguai), a aparéncia externamente festiva de uma sociedade kongo de danga poderia
revelar, como observou o estudioso Vicente Rossi sobre as origens do tango (1926), “cosas de

negros”. (THOMPSON, 2011:111)

Nas palavras de Thompson os bakongo consideravam sua capital um reino centralizado. Era
um mundo constituido por um cosmograma alicercado na crenga do equilibrio ideal do mundo dos
vivos com os mortos. Amuletos e medicinas eram constantemente produzidos em busca da
realizagdo humana, em contraste com a realidade do mundo imperfeito dos vivos. Os bakongo
possuiam um complexo sistema de minkisi (medicinas sagradas) e acreditavam que este sistema foi
concedido a humanidade por Deus. A religido do Kongo pressupunha um Deus Todo Poderoso,
cujo equilibrio e poderes de cura eram controlados pelo rei, sistema ritual, autoridade e feiticeiro.

(THOMPSON, 2011:111)

Versdes de algumas das autoridades rituais responsaveis pela cura através das ervas e da
advinhacao aparecem nas Américas. Em Cuba, os especialistas rituais do Kongo passaram a usar o
nome banganga; nos Estados Unidos, eles eram conhecidos como feiticeiros; € no Brasil, eram
chamados de pai e mae de santo, nomes aparentemente origindrios da veneracdo youruba -
babaloriza, yalorixa. Estas autoridades rituais foram responsaveis pela disseminagdo das culturas

religiosas e artisticas no Novo Mundo.

As influéncias e as improvisagcdes sobre a arte e a religido do Kongo no Hemisfério
Ocidental sdo discerniveis em quatro formas de expressdo; nos cronogramas marcados no chao para
os propositos da iniciagdo e de meditagdo do poder espiritual entre os mundos, nas medicinas
sagradas do Kongo, ou nkisi; no uso da terra de timulos de pessoas falecidas como amuletos da
vigilancia ancestral e de retorno espiritual; e nos usos sobrenaturais relacionados com as arvores,

cajados, galhos e raizes.

Wyatt MacGaffey, citado por Thompson, resumiu a forma e o significado do cosmograma
fundamental kongo ao dizer que o espago ritual mais simples ¢ uma cruz grega marcada no chao.

Esta ¢ a manifestagdo mais simples do cruciforme Kongo, “um ponto sagrado no qual a pessoa fica
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de pé para fazer um juramento ou voto, sobre o chdo dos mortos, abaixo de Deus que tudo ve”. Esse
sinal da cruz Kongo ndo tem a ver com a crucificagdo do Filho do Deus, mas seu significado
coincide com a visdo cristd. Os Bakongo tradicionais acreditavam em uma deidade suprema,
Nzambi Mpungu, e confiavam na indestrutibilidade da alma. Os bakongo acreditavam e defendiam
que a vida do homem nao tem fim. “O sol, quando nasce e se pde a cada dia, € uma marca, um sinal
desse ciclo, e a morte ¢ meramente uma transicdo no processo de mudanca” (THOMPSON,

2011:112)

O cosmograma Kongo surgiu nas Américas como pontos € desenhos do contato entre os
dois mundos. Na ilha de Cuba, quando os lideres rituais do Kongo queriam fazer um amuleto
Zarabanda (uma espécie de amuleto feito de pano), eles comecavam por tragar, com giz branco, um
padrao cruciforme no fundo do caldeirdao de ferro. Essa era a assinatura do espirito invocado pelo
fundo de um caldeirdo de ferro. Essa era a assinatura do espirito invocado pelo amuleto ou feiticeiro
ou magia. Ela deriva da marca Kongo, exceto que os discos do Sol foram substituidos por flechas,

para significar os quatro ventos do universo.

Uma das fungdes mais importantes do cosmograma Kongo permanece em uso em circulos
religiosos afro cubanos. Cangdes também sdao entonadas para concentrar o poder sobre o ponto
designado. Sacerdotes afro cubanos ativaram antigos amuletos importantes ao cantar ¢ desenhar um
ponto sagrado. Eles cantavam textos sagrados em espanhol e em uma versao crioula Ki Kongo
enquanto abaixavam um amuleto do teto de um santuério até um sinal desenhado como giz no chao.
Existem numerosos cosmogramas relacionados com amuletos desenhados com giz sobre a terra em

Cuba.

No Rio de Janeiro encontram-se cruciformes simples, desenhados a giz no chao de
santuarios e de altares, que se tornaram sinais complexos, fundindo diversas referéncias do Kongo,
Ioruba, Catodlicas Romanas, entre outras. Esses sinais ou marcas abrangem os brasdes dos espiritos,
uma mistura de alusdes Kongo, loruba, daomeanas, catolicas romanas, nativas e espiritualistas. No
comecgo do século XX, existiam no Rio de Janeiro duas principais nagdes africanas: os seguidores
da cidade Youruba, nos ritos chamados de candomblé¢, e os seguidores das medicinas e dos espiritos
do Kongo e de Angola, originalmente chamados de cabula, mas depois de macumba, apos a

absorc¢ao de outras influéncias.

No comeco, os sacerdotes da macumba invocavam os espiritos através de simples desenhos

a giz, no chao, chamados de pontos riscados e eram, essencialmente, cosmogramas desenhados na
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forma de uma cruz latina. Algumas eram usadas para centralizar a dgua consagrada e outros
liquidos importantes para os espiritos. O termo afro-brasileiro para essas invocagdes visuais do
espirito, pontos cantados e pontos riscados, relembra o costume do Kongo de cantar e marcar

simultaneamente a centralizagao do espirito.

A medida que o tempo foi passando, os antigos cruciformes foram transformados por
aspectos emprestados da iconografia Ioruba e enriquecidos pelos atributos dos santos catélicos
romanos, identificados com deidades da cultura ioruba. Até mesmo sata era identificado com Exu,
uma deidade ioruba, para desafiar criativamente a bondade. Desse modo, as assinaturas de Exu,

associadas com as encruzilhadas sdo marcas circulares nas quais se recombinam a for¢a do sata.

A maioria dos pontos riscados, tragados com giz sobre um chao brilhante ou nas areias das
praias de Ipanema, de Copacabana e em outros lugares do Rio, tornaram-se sinais de invocagao e
de encontro. As colegdes do Museu da Policia no Rio de Janeiro incluem uma cabaca de beber
laqueada de preto, entalhada com o ponto riscado de Pai Velho, um ancestral Congo. Seu ponto
adverte o mundo de que ninguém, exceto uma pessoa em seu espirito, pode usar sua cabaga de
beber. O ponto, essencialmente uma cruz latina dentro de uma estrela de Davi, no meio de um

circulo decorado com suas estrelas menores, ¢ comparavel ao ponto cantado para o mesmo espirito .

Os cosmogramas do Kongo também reapareceram nas Américas na forma nkisi. O nkisi ¢
um objeto estratégico na arte negra atlantica e dizem que tem poderes de cura e de outros

fendmenos. Nsemi Isaki, por volta de 1900, definiu como nkisi

“o nome de uma coisa que usamos para ajudar uma pessoa, quando ela esta doente,
e da qual obtemos satude; o nome se refere as folhas e medicinas combinadas. Tem
esse nome também porque existe para proteger a alma humana e guarda la contra
doengas, para quem quer que esteja doente ¢ queira ser curado. Assim, um nkisi é
também algo que caca e destroi as doengas ¢ as expulsa do corpo.” (THOMPSON,
2011:121)

Os materiais de incorporacao de espiritos incluem terra de cemitério - considerada parte do

espirito da pessoa enterrada - ou alguns equivalentes, como argila branca (mpemba) tirada dos leitos
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dos rios ou po-de-madeira de sandalo africano, cuja cor avermelhada sinaliza a transicdo e a
mediacdo para o Bakongo. Esses materiais sdo geralmente embrulhados ou escondidos em um
amuleto. Um amuleto, exposto no Museu de Tervuren, foi encapado com resina, na qual penas
foram inseridas a maneira de certos aderecos emplumados de cabega e usados por importantes
chefes e sacerdotes no Kongo. As penas significam crescimento continuo e também plenitude. A
terra dentro do amuleto afirma a presenca de um espirito. As penas coroando o amuleto sugerem a
conexao com a parte superior do cosmograma Kongo, que representa o mundo dos vivos e o habitat

celeste de Deus.

O Museu Real da Africa Central, em Tervuren (Bélgica), tem uma colegdo de nkisi de
ceramica, incluindo argila branca, para representar o outro mundo, € um outro, coberto com um
espelho, para simbolizar a agua entre os reinos dos vivos e dos mortos. Esses recipientes sao
enchidos com terras encobertas de espiritos, pedras de direcionamento de espiritos e conchas. No
Oeste de Cuba, existia, no século XIX, grande quantidade de recipientes e de trouxas de nkisi de
inspiracao Kongo. Atualmente muitos minkisi produzidos em Cuba e em bairros afro-cubanos nos
Estados Unidos - especialmente nos de Miami e Nova York- sdo contidos por grandes caldeirdes
usados para cozinhar. Os afro cubanos chamam esses recipientes de nkisi de prendas, pois refletem

as obrigagoes rituais partilhadas pelo dono do amuleto e pelo espirito contido nele.

Além das prendas, os Kongos cubanos do século XIX fizeram estatuetas minkisi para
misticamente atacar os donos de escravos e outros inimigos € para o seu reconhecimento espiritual.
Lydia Cabrera descreveu os minkisi como “estatuetas semelhantes a bonecos magicos de cerca de
50 centimentros de altura esculpidas em madeira, com uma substancia magica inserida numa
pequena cavidade”. Entre estas estatuetas havia uma chamada Matiabo, documentada em 1875.
Matiabo eram os escravos que fugiram e, algumas vezes, uniram for¢cas com grupos rebeldes na
guerra de independéncia de Cuba contra a Espanha, no século XIX. Eles provavelmente usavam os

amuletos para revelar feiticeiros, curar doentes e localizar a caga. (THOMPSON, 2011:20)

No Haiti, reformulagdes originais de nkisi, foram chamados pacquets congo. Os pacquets
mais elegantes eram embrulhados em seda - em vez de algodao ancestral - ou em tecido de rafia-
amarrados com fitas largas de seda; adornados com lantejoulas e também em contas; e algumas
vezes coroadas com plumas feitas de tecido metalico. Dois pacquets-congos, feitos em 1979, com
um talo de pena, chamado Simbi das Folhas e outro, mais curto, com os bragos nos quadris,

chamado de Rainha do Congo - sdo de uma sacerdotisa vodu e de seu grupo, que viviam nos
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arredores a oeste de Porto Principe.

Acredita-se que estes espiritos kongo dos mortos, bsimbi, presidem em parte a producao e
feitura dos pacquets congo do Haiti. Um sacerdote do vodu disse a Aldred Metraux que os pacquets
eram guardides capazes de excitar e despertar as deidades em favor de seus donos. Desse modo,
algumas vezes os pacquets haitianos, como as prendas e os minkisi, sdo interpretados de forma
cosmogramafica. Eles sdo pontos que intermedeiam a protegdo entre os vivos € os mortos. A forte
influéncia Kongo Angola no Brasil ¢ responsavel por outra tradicdo nkisi no Novo Mundo: os
amuletos brasileiros para o amor e para a guerra. O ponto de amarragdo ¢ um pequeno amuleto em
um recipiente de pano, destinado a prender um espirito ou a atrair uma pessoa para seu possuidor.
As cordas entrecruzadas, de forma bem apertada, representam decisivamente a prisdo ou o

fechamento do espirito. (THOMPSON, 2011:20)

Até muito recentemente acreditava-se que os Estados Unidos eram completamente imunes
as tradigdes visuais de influéncia africana. Descobriu-se que existe uma tradicdo de fazer minkisi
nas comunidades negras em todo o pais. A pratica, bem conhecida durante a escravidao, de
temperar ¢ amansar os negros por meio de um periodo da resisténcia nas Ilhas das Indias
Ocidentais, antes de leva los para as fazendas continentais, significou que a tradi¢ao de nkisi Kongo
ja era provavelmente transformada antes de chegar aos Estados Unidos. A heranga Kongo
evidencia-se, nas comunidades negras norte americanas, na fabricagdo de amuletos de amor, cujo
proposito € trazer de volta amantes que se afastaram. E na forma em que sdo dobrados e trazem os
nomes amarrados, eles relembram os pontos de amarracdo afro brasileiros, o pwe haitiano e o

nkangue afro-cubano.

Para Robert Thompson a influéncia Kongo Angola ¢ mais pronunciada nos cemitérios
negros tradicionais no sul dos Estados Unidos. A natureza dos objetos que decoram seus timulos,
como também ocorre em alguns lugares tdo diversos como o Haiti e Guadalupe, nas Indias
Ocidentais, revela uma forte sequéncia logica. Essa conexdo pode ser caracterizada com o

restabelecimento da no¢ao Kongo do timulo, como um amuleto para a persisténcia do espirito.

Os tamulos americanos sao frequentemente cobertos com os ultimos objetos tocados ou
usados pelos falecidos. Frequentemente pratos, xicaras e copos sdo selecionados para serem
dispostos sobre a superficie de um tumulo. Acredita-se que a ultima for¢a de uma pessoa falecida
ainda estd presente dentro desse tipo de objeto. Pode-se acompanhar a continuidade dessa crenca

desde os tempos da plantation (1845-1865). Os timulos dos negros eram sempre decorados com o
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ultimo artigo usado por quem partia. Esta pratica esteve presente na ilha de Santa Helena, na

Georgia, em 1919, e o de Brownsville, também na Georgia.

No Haiti ocorreu uma sintese das formas e das doutrinas principais das religides loruba,
daomeana e Bakongo, que foram parcialmente influenciadas pelos santos da Igreja Catolica e por
seus atributos. O resultado foi o vodun (vodu). Thompson revisa os elementos da arte e do
pensamento Ioruba e Kongo que influenciaram as principais formas de vodu e focaliza a influéncia
do Daome. Descreve a arte vodu examinando as pinturas € os desenhos fundamentais do chao,
chamados veve, e as bandeiras de mediacao para os deuses e as deusas, bordadas com lantejoulas,

chamadas bandeiras de vodu. (THOMPSON, 2011:20)

No interessante capitulo “Santos negros em marcha: a arte a cultura loruba nas Américas”,
Thompson informa que os iorubas sdo uma das civilizagdes mais urbanas da Africa negra. Seu
urbanismo data da Idade Média, quando sua cidade sagrada, 1€ Ifé - onde seu povo acredita que o
mundo comegou- estava florescendo com uma forga artistica. Entre os séculos X e XII, os mestres
escultores de I1€ Ifé estavam modelando uma arte refinada, que pode ser exemplificada com uma

cabeca de terracota exposta no Museu de Berlim (THOMPSON, 2011:22)

Na analise de Thompson, os iorubas acreditam que descendem de deuses e deusas de uma
antiga capital espiritual, Ile Ifé, e tem uma preocupagdo com o patrimonio e com as qualidades de
uma vida correta e justa através da devocdo a importantes deusas e deuses. No territério loruba
existem deidades, no oeste da Nigéria, ¢ no leste da Republica do Benim. Os mais venerados
sobreviveram as vicissitudes do trafico Atlantico. Entre as deidades sobreviventes se incluem Exu,
Ifa, Ogum, Oxossi, Obaluae, Nana Burucu, Xango. Outros espiritos da iorubalandia, venerados

pelas pessoas no Novo Mundo: Obatala, Oco ¢ Egunguns. (THOMPSON, 2011:18)

Importa notar que o ioruba permaneceu ioruba porque sua cultura lhe ofereceu amplos meios
filosoficos para compreender e transcender os poderes que periodicamente ameagam dissolve la. O
fato de sua religido e sua arte resistirem aos horrores do trafico atlantico e se estabelecerem nas
Américas (Nova York, Miami, Havana, Matanzas, Recife, Bahia, Rio de Janeiro), enquanto o

comeércio de escravos provocava a didspora loruba, reflete o triunfo de uma vontade comunitaria.

No catalogo de “Arte da Africa - obras primas do museu etnoldgico de Berlim” ha um
interessante texto de Alberto da Costa e Silva intitulado “Uma visdao brasileira da escultura

tradicional africana”. Nele Costa e Silva aponta que, apesar do contato, entre os dois lados do
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Atlantico, a escultura africana ndo continuou viva no Brasil. Nos navios negreiros vieram inquices,
vodus, orixas, pedras sagradas, mudas de vegetais, toques de tambor, dangas, comidas, técnicas de
trabalho, fabulas, assombragdes, brinquedos infantis, gestos, jeitos de caminhar e sentar-se. Enfim

todos os modos de vida e expressoes da tradig¢do africana. (COSTA e SILVA, 2003:59)

Em sua visdo o regime escravista, temeroso de desforras e revoltas de escravos, nao tolerou
ver os escravos ocultos por mascaras e, portanto, incapazes de serem identificados. Nao
sobreviveram na Bahia, entrelagados a ortodoxia das casas de culto iorubanas, os canones da grande
escultura em madeira, sobretudo os instrumentos de ferro e de outros metais associados aos orixas,

em tudo semelhante e de qualidade igual aos que se produziam e produzem na Africa.

Costa e Silva ¢ incisivo em afirmar que nas esculturas produzidas por africanos no Brasil
faltam forgas, imaginacao, requinte e acabamento, quando comparados com o que se criava na outra
banda do mar. Em sua analise isso se deve ao fato de que so6 excepcionalmente artistas e artesdaos de

qualidade embarcavam a forga para os portos do trafico Atlantico. (COSTA e SILVA, 2003:60)

Ele explica que nas regides onde se compunham castas, escultores, ferreiros, poteiras e
griots ndo podiam ser escravizados. E onde ndo eram castados, dificilmente se vendiam para fora da
comunidade que os capturara. SO por motivo grave um rei ou chefe venderia um bom toreuta que
tivesse sido aprisionado em guerra ou razia. Quando um rei era obrigado a vende lo, procurava
obter um preco mais alto do que pagavam os brancos, que geralmente viam no cativo um brago para

o trabalho e pouco interesse demonstravam por suas aptiddes.

Costa e Silva continua explicando que a relativa pobreza da escultura feita por africanos
para os seus cultos no Brasil contrastou as excelentes imagens de santos catdlicos e as talhas de
altares de igrejas devidas, nos séculos XVIII e XIX, a escultores negros, muitos deles escravos ou
ex escravos. Os crioulos eram treinados nas técnicas e padrdes europeus, ainda que em seus santos €

anjos possam encontrar-se feigdes negras ou mestigcas. (COSTA e SILVA, 2003:60)

Considera-se que foram raras as esculturas da Africa preservadas no Brasil, apos trezentos
anos de trafico transatlantico. Provavelmente os comerciantes e marinheiros trouxeram como
lembrangas de viagem imagens dessacralizadas e pegas tida como suporte de memoria. Os seus
destinos foram, primeiro, os pordes € os baus de coisas inuteis e, depois, o apodrecer, o fogo e o

lixo.

O Brasil foi, at¢ a metade do século XIX, o pais que mais relagdes teve com o continente
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africano e nele ndo conseguiu ver mais do que uma fonte de mao-de-obra escrava. Nao se
consideravam os africanos como objeto da ci€éncia, nem suas obras matéria de apreciagao estética.
Isso explicaria a pobreza do acervo de arte africana, no fim dos oitocentos. No inventario de 1844
do Museu Nacional do Rio de Janeiro, havia pouco mais de uma vintena de pecas na rubrica “Africa
inculta”. A titulo de comparagdao, o museu de Berlim, ao abrir as portas ao publico, em 1886, ja

possuia quase dez mil.

No acervo do museu da Quinta da Boa Vista constam duas pegas de valor histérico: uma
bandeira e um trono daomeanos, que devem datar da passagem do século XVIII para o XIX. Essa
bandeira, segundo Pierre Verger, deve ter sido um dos presentes que os embaixadores do rei

Adondozan (1797-1818) trouxe para o principe regente D jodo VI, em 1811.

As criagdes africanas passaram a ser vistas como matéria de estudo etnografico quando os
navios brasileiros ja haviam sido expulsos da costa da Africa. O trono e a bandeira do Daomé
exibidos na Quinta da Boa Vista permitem imaginar que o Brasil poderia possuir um acervo
africano riquissimo e mais antigo do que o abrigado pelos museus europeus se tivesse predominado
o olhar dos escravos sobre o olhar dos senhores. Aqueles guardavam e transmitiam, como vida mais

do que memoria, muitos dos signos representativos da Africa no mundo.

Vale a pena acompanhar como a ideia de tradicdo artistica africana foi trabalhada por
Arthur(1988) Ramos e como muitos pontos de suas interpretacdes se ligam as reflexdes
apresentadas por Alberto da Costa e Silva e Robert Thompson. Para Arthur Ramos a arte processou-
se em graus diferentes nos varios paises do Novo Mundo. Considerou que em partes dos Estados
Unidos ha uma certa auséncia de africanismos, bem como notou tracos de africanismos na Guiana
Holandesa, Brasil, Cuba e Haiti. Ele afirma que as artes predominantes do negro norte americano
sd0 a musica, a poesia ¢ a danga, enquanto as artes plasticas e as industriais desapareceram. Um
ponto da reflexdo de Ramos sobre os Estados Unidos ¢ semelhante ao de Alberto da Costa e Silva
sobre o Brasil. Ele afirma que as tradicdes das artes plasticas africana se perderam nos Estados
Unidos. Para ele o negro artista prefere imitar os modelos europeus, € 0 movimento modernista veio
de “fontes eruditas, e ndo como uma preservacao dos tracos africanos”. Reconhece, por outro lado,
que ha um grupo de artistas negros, nos Estados Unidos, inclinado na dire¢ao de uma escola racial

de arte, como o exemplo da Ethiopia Awakening, de Meta Warrick Fuller. (RAMOS, 1988: 251)

Ramos via uma sobrevivéncia maior da tradi¢ao africana em outras partes do Novo Mundo.

Em muitos territorios a tradi¢dao africana estd ndo apenas nas sobrevivéncias religiosas, magicas,
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cerimoniais, recreativas, linguisticas, mas também na cultura material e artistica, na indumentaria,
nas artes plasticas e nas artes industriais. Nas Guianas, nas Antilhas no Brasil, foram identificados

inimeros tragos de africanismos. (RAMOS, 1988: 251)

Para destacar a tradi¢do africana no Brasil explicou que muita coisa foi feita sobre a musica,
a danca e outras formas artisticas e entendeu que pouco foi realizado no campo das artes plasticas.
O autor cita Nina Rodrigues para dizer que foi ele o primeiro a chamar a atengao para o assunto na
obra As belas artes dos colonos pretos no Brasil (1904). Nina Rodrigues mostrou que as classes
dominantes subestimaram as obras artisticas dos escravos. Por isso, os negros esconderam suas
manifestagdes de arte nos terreiros de candomblé, onde continuaram a esculpir na madeira seus
idolos e emblemas ou a fabricar objetos de culto, da mesma forma como faziam na Africa. Ramos
sublinhou que nada restou da pintura, com excessao dos desenhos utilizados na ornamentagao dos
altares sagrados ou pegis. O autor comparou o desenho, a pintura e a escultura para dizer que nada
se compara a riqueza da arte escultorica africana e o patrimonio de desenhos rupestres conservados

pelos boschimanos. (RAMOS, 1998: 251)

As tradigdes escultoricas vieram do Daomé e da Nigéria e foram preservadas no Brasil. As
fontes de inspiragdo eram e sao principalmente religiosas, como observa-se nas pecas dos orixas ou
pecas usadas por sacerdotes e filhos de santo. As figuras esculpidas ndo eram os proprios deuses ou
orixas. As pecas estudadas por Nina Rodrigues eram todas de madeira, com excessao de duas de
bronze, vindas diretamente da Africa. Os negros nio conservaram no Brasil a técnica da cire
perdue, ¢ desse modo a escultura de bronze foi esquecida. As pecas de bronze estudadas

representavam dois bastdes de reis africanos, com os atributos de Exu. (RAMOS, 1998: 252)

Na narrativa de Ramos a série de figurinhas de madeira colhidas no Brasil e analisadas por
Nina Rodrigues apresentava um estilo escultérico, o que prova que a técnica escultérica africana
nao foi completamente esquecida. Nesta série, “a imagem da deusa surgia na forma de uma mulher
de joelhos sobre o trono, de brago em angulo reto e as maos abertas que amparavam 0s S€ios
turgidos”. Em uma das representacdes, acrescentou Nina Rodrigues, o artista expressou a

concepeado de uberdade maternal, atribuida a Iemanja e Odudua. (RAMOS, 1998: 252)

Na maior parte das esculturas estudadas por Nina Rodrigues ele entendeu que ficaram bem
figuradas as caracteristicas fisicas dos negros: o nariz chato, os olhos a flor da cara, os labios
grossos, a despropor¢do entre o tronco e os membros. Esta desproporcao, que Nina Rodrigues

atribuia a impericia do artista negro, ¢ na realidade uma caracteristica da escultura africana, uma
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deformacao plastica de certas partes do corpo. Destacam-se também a acentuagdo dos tragos
sexuais, bem nitidos nas figuras de bronze de fonte africana, € menos carateristicas nas esculturas

em madeira feitas no Brasil. (RAMOS, 1998: 253)

As pegas artisticas analisadas por Nina Rodrigues e Arthur Ramos sdo exemplos que
documentam as sobrevivéncias da estilizagdo africana. Foram colhidas nos candomblés da Bahia,
em 1927, sem data de feitura. No tempo de Nina Rodrigues, muitas dessas pecas vieram da Africa e
foram conservadas religiosamente no recesso do candomblé. Depois as pecas comecaram a ser

feitas na Bahia, pelos velhos negros que ensinaram sua arte aos mais jovens. (RAMOS, 1998: 251)

Nas palavras do autor vieram da Africa para o Brasil negros de fala bantu. Foram grupos do
Congo, de Angola, de Mocambique, ¢ em muitos desses lugares floresceu uma tradicao artistica de
grande significacdo. As mascaras e as figurinhas de madeira do Congo, os objetos de marfim e de
metal, os cetros esculpidos, os ornamentos, os panos, os instrumentos de musica de Angola e de
outras regides do vale do Congo, podem rivalizar com os objetos de arte dos povos do Golfo da
Guiné. (RAMOS, 1998: 257) Acrescenta-se nesta analise de Ramos que as obras destas regides nao

precisam necessariamente rivalizar no quesito valor artistico no Brasil.

Ramos concluiu que pouca coisa sobreviveu da arte da Guiné no Brasil, a ndo ser a
fabrica¢do de alguns instrumentos de musica, de objetos de culto, de materiais de ornamentagao,

sagrados e profanos.

3 A PLURALIDADE DE EXPRESSOES DA ARTE AFRO RELIGIOSA BRASILEIRA

Pode-se dizer que se o candomblé procurou reconstituir nos terreiros pedacos da Africa no
Brasil, a umbanda procurou, pela acdo da classe média branca, e posteriormente dos segmentos
negros ¢ mulatos, refazer o Brasil passando pela Africa. Nota-se uma confraternizagio numa nova
ordem mitica na qual indios, negros, pobres, prostitutas ¢ malandros pudessem retornar como

espiritos e como herdis que souberam superar as privagdes e opressoes que sofreram em vida.

Segundo Vagner Gongalves da Silva a arte negra tem uma pluralidade de expressoes
provenientes dos varios grupos de africanos trazidos para o Brasil, e dialoga ainda com a arte de
origem portuguesa. Transitando entre estes dois polos, catolicismo e cultos africanos, as religides
afro-brasileiras e as artes a elas associadas se desenvolveram em espaco de mediagdo, de
confluéncias e interpenetragdes de ritos, liturgias e visdes de mundo. Para este autor ha muito de
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“igrejas” nos “terreiros”. Na arte sacra das igrejas os modelos e estilos de origem européia sofreram
influéncia da mao afro-brasileira. Isto estd explicito nas obras de Aleijadinho, Mestre Valentim,
Chagas ou Frei Jesuino do Monte Carmelo, entre outros, com seus anjos de pele escura, Madonas

negras ¢ deformagdes expressivas. (SILVA, 1998: 97)

A dimensao estética ¢ constitutiva dos cultos de candomblg, vistos a partir dos arranjos de
coisas e espacos a servico da manuten¢do da ordem simbolica religiosa. A plasticidade ¢ estensiva a
indumentaria: vestes, aderecos, fios de contas.“Vestir o santo” € vestir-se com a roupa € insignias
que caracterizam a identidade mitica do seu orixd. A imagem dos orixas foi divulgada pelos
trabalhos de artistas famosos como o do fotografo e etndlogo Pierre Verger e do pintor Carybé. Na
composi¢do da indumentaria litirgica do orixd pode-se observar duas categorias de objetos
artistico-religiosos. A primeira refere-se a vestimenta propriamente dita do orixa que cobre o corpo
do iniciado. A segunda engloba as insignias e adere¢os que o orixd carrega na cabega, pescogo,
peito, ombros, pulsos, maos e pernas. A roupa da baiana composta pelo tor¢o branco ou colorido,
saia rodada e camizu (pequena bata) de richelieu e pano da costa ¢ um exemplo. Na confec¢ao da
vestimenta dos orixas a técnica se expressa em toda sua amplitude, pois € preciso observar as cores
a eles associadas, a textura e o material adequados; as formas e padrdes que expressam as
caracteristicas das divindades. As roupas dos orixas tradicionalmente sdo confeccionadas
coletivamente pelos proprios membros dos terreiros e talentos individuais se destacaram, como
Ivone de Souza Santos, do terreiro do Ogum, em Salvador, ou Pai Toninho (Antonio Paulino de

Andrade) de Sao Paulo.

A roupa dos orixds coloca os individuos na condi¢do de filhos-de-santo. Patricia Souza
informa que o samba de Dorival Caymmi descreve a baiana com riqueza de detalhes. E dificil
precisar historicamente o surgimento desse traje tal como se v€ hoje no candomblé. Mas sabe-se
que derivou das roupas das negras escravas do século XIX que viviam nas cidades e vendiam seus
quitutes em tabuleiros pelas capitais do Nordeste e também na cidade do Rio de Janeiro. As roupas
das ganhadeiras eram proje¢des das roupas de vendeiras portuguesas dos séculos XVIII e XIX,
aquelas mulheres que vendiam nas ruas, pracas e mercados, principalmente de Lisboa, Porto e
Coimbra. Essas roupas portuguesas incorporaram uma afro-islamiza¢do acrescida de outras

vertentes civilizatérias da India e Asia. (SOUZA, 2007: 44)

O traje da baiana ganha também as ruas como roupa de festa durante o carnaval. H4 uma ala

das baianas obrigatdria no desfile das escolas de samba. Essa ala ndo conta pontos, ndo € um
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quesito do desfile, mas sua presenga € obrigatdria pelo regulamento no desfile do Rio de Janeiro e
de Sdo Paulo. A ala das baianas surgiu no desfile das escolas de samba em 1960. O pioneirismo foi

da Estac@o Primeira de Mangueira.

O candomblé chamou a atenc¢do dos pesquisadores desde praticamente sua consolidagdo no
final do século XIX. Durante um século, praticamente, se manteve restrito aos seus lugares de
origem, porém, mais recentemente veio a se espalhar e se enraizar em diferentes regides do
territério nacional, até mesmo no Sudeste, e fora do Brasil, chegando aos paises do Cone Sul, a
Portugal, Itdlia, Espanha, Suica etc. Tem sido fonte importante de inspiracdo para a arte popular
brasileira, o que inclui a musica e o carnaval, a literatura, o teatro, o cinema e a televisdo, as artes
plasticas e mesmo a culindria. Apesar de ser uma religido de poucos adeptos, reunindo menos de
meio por cento da populagdo brasileira, o candomblé tem grande visibilidade e € vasta a produgao

cientifica produzida sobre ele por estudiosos brasileiros e estrangeiros.

A miusica popular brasileira é reconhecida internacionalmente por sua qualidade e
criatividade. Um dos ritmos mais conhecidos e importantes dessa musica é o samba, cuja origem
estd ligada ao candomblé, especificamente na cidade do Rio de Janeiro, para onde o candomblé foi
trazido por maes-de-santo baianas. Esse envolvimento das religides afro-brasileiras com a musica
popular, que ndo se restringe ao candomblé, tem duas faces: por um lado as religides servem de
fonte para a musica popular e de outro a musica traz prestigio a essas religides por meio de seus

compositores e intérpretes.

A literatura igualmente tematiza o universo do candomblé. Ao lado de outros nomes
consagrados, como Jodo Ubaldo Ribeiro, a obra de Jorge Amado se destaca. Inspirada na obra de
Jorge Amado, inclusive, hd uma producdo teledramatirgica de muito impacto como o caso da
minissérie exibida pela teve Globo em 1985 Tenda dos Milagres, o especial O compadre de Ogum
em 1995 e, em 2001, a novela Porto dos Milagres inspirada nos romances Mar Morto e A
descoberta da América. Patricia Souza explica que a novela exemplifica o vigor e alcance da
presenca do candomblé no imaginério nacional por se tratar de uma produgdo exibida em horério
nobre, tendo portanto um alcance muito grande, atingindo fatias das diversas classes sociais. Porto
dos Milagres, escrita por Aguinaldo Silva e Ricardo Linhares, tinha como personagem principal um

pescador que era oga em um terreiro e tinha também dentre seus personagens Iemanja.

A concepgdo estética do candomble perpassa a criagdo estética do carnaval. Alids carnaval e

candomblé se aproximam e se influenciam no que diz respeito a expressdo estética. E visivel o
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didlogo entre os terreiros de candomblé e o universo das escolas de samba, didlogo que se reflete na
idealizagcdo e confec¢do das roupas rituais, destacando-se o uso crescente de plumas, lantejoulas,
areia brilhante, canutilhos e paetés. Esse didlogo ndo se circunscreve apenas ao traje de baiana, mas
ao padrdo estético das escolas de samba, que valoriza o brilho e o aparato; abusa do contraste das
cores e estimula o exagero das formas. Essa dupla influéncia acontece também porque muitas vezes

sd0 as mesmas pessoas que produzem os aderecos para o candomblé e para as escolas de samba.

Notadamente no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, os profissionais que ditam a moda no
candomblé sdo, em geral, os mesmos produtores estéticos das escolas de samba, ndo € dificil
perceber como o desfile de carnaval antecipa as preferéncias em desenho e material que vestirdo e
adornardo os orixds em transe nos barracdes de candomblé daquele ano. Por isso mesmo, explica
Patricia Souza, a preocupag¢do com a chamada "carnavaliza¢ao" do candomblé é recorrente entre
muitos pais e maes-de-santo. E comum dizerem uns das casas dos outros que "mais parece um
carnaval", uma acusacdo que remete a perda ou afastamento da tradicdo, numa excessiva
valorizagdo dos elementos estéticos em detrimento do sentido religioso do culto. (SOUZA,

2007:93)

Os artistas e suas obras vivem num transito de versdoes do sagrado. Um primeiro grupo de
artistas engloba aqueles que produzem obras que figuraram nos altares do terreiro, nas vestimentas
dos orixas e nas galerias dos museus. Ou seja, o deslocamento destes objetos de um espago para o
outro demonstra, por um lado, que seus temas, formas, cores, texturas, matérias-primas e etc,
partem de preceitos tidos como sagrados na religido, o que permitiria sua sacralizagdo no contexto
dos terreiros como “objetos de orixd”. A presencga destes objetos nas galerias de arte e museus
depende da ressondncia na visdo dos curadores, colecionadores, criticos de arte, etc. Obras de
Mario Proenca, Clodomir Menezes da Silva (Mimito), Jos¢ Adario dos Santos, Gilmar Tavares,
Whuelyton Ferreiro, Adilson Martins, Jorge Rodrigues, Junior de Odé¢, sdo representativas dessa arte

religiosa afro-brasileira transitiva entre o campo estético e o religioso. (CONDURU, 2007:50)

As esculturas de palha, bazios e couro de Mestre Didi sdo um bom exemplo desta
abordagem. Filho de mae Senhora (ialorixd do Ax¢é Op6 Afonja), assogba de Obaluaié e alapini
(sumo sacerdote do culto aos egungun), mestre Didi expressa em suas obras uma forte referéncia
aos emblemas dos orixas da terra e dos ancestrais que tém na palha seu principal elemento
simbolico. Também o artista Carybé, oba do Axé Op6 Afonja, em suas esculturas e pinturas

escolheu o mundo do candomblé e da Bahia como o grande tema de sua vasta producao. As obras
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de artistas como Ronaldo Rego, Rubem Valentim ¢ Emanoel Aratijo, sdo representativas desse
grupo. Na série “Ebos”, Rego produz pegas de madeira em forma de caixas ou gamelas, tais como
aquelas que servem para levar as oferendas (ebos) dos orixas. Emanoel Araijo em “Oxum”
reconstroi as formas basicas da imagem desta divindade, que se veste de amarelo ouro e representa
a fecundidade. Por fim, Rubem Valentim em suas esculturas e gravuras de formas geométricas
assinala uma leitura construtivista das linhas essenciais presentes nos emblemas do candomblé.

(CONDURU, 2007:50)

As obras de Deoscoredes Maximiliano dos Santos, o mestre de Didi, participaram da
exposicao Magicien de la Terre, realizada no Centre Georges Pompidou, em Paris, e de mostras
organizadas pela Fundagdo Bienal e o Museu de arte moderna de Sao Paulo. A presenga de suas
obras em exposi¢des de arte e cultura, em museus, centros culturais e galerias de arte, confirma a

significancia ampla da arte e da cultura dos terreiros.

Além das representagdes da negritude elaboradas por artistas desde o modernismo os
trabalhos dos artistas destacados neste artigo configuram uma resposta plastico artistica a
problemaética do negro e do mestico na sociedade brasileira. Neste processo surgiram intelectuais,
institui¢des, projetos, criagdes artisticas € movimentos culturais de dimensao nacional. Entre outras
realizagdes, destacam-se o Teatro Experimental do Negro, criado em 1944, que, entre outras acoes,
especialmente nas artes cé€nicas, organizou, convocou ¢ patrocinou uma Conferéncia Nacional do

Negro, em 1946, uma Convencao Nacional do Negro, em 1950.

Neste percurso artistico destacaram-se Abdias do Nascimento e Solano Trindade. Abdias do
Nascimento foi um importante personagem das jornadas de lutas contra os preconceitos e
discriminacdes raciais no Brasil. Sua luta pela igualdade racial e pelos direitos humanos iniciada
muito cedo, esteve vinculada as artes cénicas, tendo como ponto alto as agdes do Teatro
Experimental do Negro, ¢ também alcancou o campo das artes plasticas. Primeiro, com a
organizacdo do concurso de artes plasticas para a escolha do Cristo de cor, o cristo negro que tanta
polémica causou, em 1955, por ocasido do 36 Congresso Eucaristico Internacional, no Rio de
Janeiro; depois, com o curso de introdugdo ao teatro e as artes negras, ministrado em 1964, no
Museu Nacional de Belas Artes, por ocasido da comemoragao do XX aniversario do TEN. Em
seguida, com o Museu de Arte Negra, cujo acervo multiplo teve uma primeira exposi¢ao em maio

de 1968, no Museu da Imagem e do Som, no io de Janeiro. Dinamica interrompida for¢adamente, a
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partir de 1968, quando ele foi obrigado a se exilar, vivendo nos Estados Unidos e na Africa,

alargando sua militancia intelectual e artistica.

Seguindo os caminhos abertos por Rubem Valentim ¢ Abdias do Nascimento, Emanuel
Araujo construiu uma historia singular, seja ao promover o didlogo artistico entre as culturas afro-
descendentes e principios construtivos, seja em agdes que visam alterar os modos de insercao
cultural dos negros no Brasil. Em alguns trabalhos artisticos, Emanuel Araajo persiste com uma
plastica ambigua, similar a de Valentim, conciliando concretude e simbolismo. As mostras e
publicacdes organizadas por Emanuel Araujo, desde a década de 1980, como 4 mao Afro-Brasileira
(1988), Os Herdeiros da noite (1995), Arte e religiosidade no Brasil- herangas africanas (1977) €
Negro de corpo e alma (2000), entre outras, constituem uma série que torna publica uma pesquisa
sobre a questdo negra, sob o ponto de vista das artes plasticas. Estas exposi¢des e sua atuacdo como
diretor da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo culminaram na criagdo do Museu Afro-Brasil, em Sao

Paulo, em 2003.
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