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Arte afro-brasileira: o que é afinal?/ Afro-brazilian-art: What is

it, after all?

Kabengele Munanga’

Definir as artes plasticas afro-brasileiras ndo € uma questado meramente
semantica, pois envolve uma complexidade de outras questdes remetendo ora
a historia do escravizado africano no Brasil, ora a sua condi¢éo social, politica e
econdmica, ora a sua cosmovisao e religido na nova terra.

Propor uma definicdo geral da arte na qual se incluiria a afro-brasileira
colocar- nos - ia diante de uma velha discussao inesgotavel que ja foi explorada
pelos filésofos, historiadores, criticos de arte, socidlogos e antropdlogos. Na
metafisica de Aristételes, o termo "arte" designa uma atividade humana
submissa a regras e tendo por objetivo um resultado determinado. O que permite
distinguir a arte da natureza, da ciéncia e do jogo. Desse sentido geral decorre
o termo artesdo. Na Idade Média, as sete artes liberais ensinadas nas faculdades
eram a gramatica, a dialética, a retdrica, a aritmética, a musica, a geometria e a
astronomia (MOURRAL, 1966, p.31). Nos tempos atuais, o termo "arte" mudou
de sentido e evoca preferencialmente tudo aquilo que concerne o dominio da
estética, da criatividade livre e desinteressada. Trata-se de uma atividade
tipicamente cultural. A arte € mdultipla em suas formas: arquitetura, pintura,
escultura, poesia, musica, danca, cinema, fotografia, etc., todas consideradas
como produtoras de profundas emocdes e de beleza.

O belo parece constituir um dos universais do espirito humano em todas
as sociedades. Entre os gregos, o belo se aparentava ao verdadeiro e ao bem,
sentido encontrado também na maioria das sociedades negro- africanas, onde o

belo associa-se ao bom, ao verdadeiro e ao util. Mas a dificuldade é definir o belo
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em si. Kant pensava que o julgamento estético devia se efetuar sem conceito por
causa de sua subijetividade, pois exprime o que eu "sinto". No entanto, para néo
correr o risco de arruinar as nogdes de belo e de arte, ndo se pode dizer que
tudo é belo, que qualquer coisa € bela pelo simples fato de alguém declara-la
bela. O que levou Kant a pensar que entre todos os homens as condi¢cdes
subjetivas da faculdade de julgar sdo as mesmas, e que é belo o que agrada
universalmente, sem conceito; 0 que sem conceito € reconhecido como objeto
de uma satisfacdo necesséria. Aqui reencontramos o universal e 0 necessario,
gue parecem corresponder as exigéncias do espirito humano.

A arte contemporanea parece evoluir numa direcdo muito diferente
daquela do racionalismo kantiano. Seu objetivo ndo € mais apenas o belo, pois
pode visar também a simples criatividade, a fantasia, ao jogo, a expressao
pessoal, a busca do pitoresco, da originalidade, etc.

A questao fundamental que se coloca néo é descobrir nas artes plasticas
afro-brasileiras os universais da arte em geral, mas sim de defini-la, ou melhor,
descrevé-la em relacdo a arte brasileira de modo generalizado. Em outras
palavras, se a arte afro-brasileira € apenas um capitulo da arte brasileira, por
que entdo este qualificativo "afro" a ela atribuido? Descobrir a africanidade
presente ou escondida nessa arte constitui uma das condi¢cdes primordiais de
sua definigao.

Mas que africanidade é essa, quando sabemos que os criadores dessa
arte sdo descendentes de africanos escravizados que foram transplantados no
Novo Mundo? Transplantacdo essa que operou um corte e, consequentemente,
uma ruptura com a estrutura social original. A partir dessa ruptura, que,
hipoteticamente, teria provocado uma despersonalizacéo, ou seja, uma perda de
identidade, ficam colocados o problema e as condi¢cdes de continuidade dos
elementos de africanidade nessa arte, por um lado, e a questdo das novas
formas recriadas no Novo Mundo e de como essas novas formas poderiam ainda
ser impregnadas de africanidade, por outro.

N&o h&d como fazer essa operacdo sem situar a chamada arte afro-
brasileira no contexto histérico no qual surgiu, ou seja, sem considera-la em
funcdo de uma época e de uma historia que portam a marca de uma sociedade

que foi arrancada de suas raizes. Como escreveu Roger Bastide, o problema
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gue se coloca em primeiro lugar é o de compreender como tantos elementos
culturais africanos puderam resistir ao rolo compressor do regime servil
(BASTIDE, 1971, p.95). Para que os elementos culturais africanos pudessem
sobreviver a condicdo de despersonalizacdo de seus portadores pela
escravidao, eles deveriam ter, a priori, valores mais profundos. A esses valores
primarios vistos como continuidade foram acrescidos novos valores que
emergiram do novo ambiente. Ora, no contexto tradicional africano, as artes
eram praticadas funcionalmente por membros especiais da comunidade, que,
acreditava-se, teriam aprendido o oficio dos espiritos, e ndo dos mortais. Por
essa razao a pratica da arte era reservada a linhagem de certas familias em
particular. Em certos grupos étnicos, 0s escultores usavam um distintivo de
classe e tinham uma posi¢céao de destaque na corte real.

Para que os elementos culturais ou artisticos possam ser retidos na
memoria de um individuo cortado de suas raizes é preciso que eles pertencam
ao nucleo de sua existéncia, pois é este Ultimo que sobrevive a ruptura. E ele
que alimenta a cristalizacdo de elementos na memoria individual e se torna mais
eficaz quando combinado com o conjunto de fatores sociais cujo efeito é também
de suma importancia na preservacdo e especialmente na continuidade de
elementos culturais na nova sociedade (MUKUNA, s/d, p.203).

Fora da totalidade definida na qual o objeto de arte € uma parte integrante
esse objeto perde o valor a ele atribuido pela tradicdo em relacdo a uma dada
cerimbnia e assume um significado modificado, ou totalmente novo, em seu hovo
uso. Bastide assume essa ideia para explicar por que a religido banto, baseada
nos "cultos dos ancestrais”, ndo poderia sobreviver no Novo Mundo como a sua
contrapartida sudanesa:

A base era o seu culto dos ancestrais: (...) a escraviddo
guebrava e dispersava as linhagens, tornando impossivel este
culto da linhagem. Ainda falta ajuntar que os espiritos da
natureza eram os espiritos de certos rios, de certas florestas e
de certas montanhas da Africa; eles eram, portanto, localizados,
ligados a um fragmento bem determinado da terra, e impossivel,
consequentemente, de serem conduzidos ao exilio forcado.
Temos ai, cremos, as razdes que prejudicaram fortemente a
continuidade dos cultos bantos na América (BASTIDE, 1967,
p.113-4).
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Partindo desse exemplo, podemos concluir que a continuidade e a
recriacdo de todos os elementos da arte africana no Brasil ndo foram integrais,
porque a totalidade de suas estruturas social, politica, econémica e religiosa ndo
foi transportada ao Novo Mundo. No entanto, a continuidade de algumas formas
de sua arte so foi recriada parcialmente, em funcdo de suas novas condi¢des de
vida. Outras néo foram recriadas, pois, tendo em vista que se tratava de uma
arte utilitaria e funcional, elas ndo encontraram um quadro funcional suficiente
para se manterem apesar de sua presenca na memoria coletiva. Seria o caso,
entre outros, das artes de corte, muito bem apresentadas nesta mostra por
Francois Neyt e Catherine Vanderhaeghe. Com efeito, as cortes reais africanas
das regifes de onde foram trazidos homens e mulheres que foram escravizados
no Brasil (reinos do Congo, Cuba, Luba, Lunda, Cokwe etc., na Africa Central, e
os reinos Yoruba, Fon, Ashanti etc., na Africa Ocidental), assim como todas as
instituicdes a elas ligadas, foram motivo de grandes obras de arte.

Insignias do poder, esses objetos tinham funcBes e significados
simbdlicos enquanto suportes materiais e espirituais do poder e da autoridade.
Entre o Congo, Luba, Songye e outros povos da Savana ao sul da floresta
equatorial, ha de admirar bastbes, machadinhas, enxos etc., refinados e
ricamente esculpidos. Sdo objetos de aparato, destinados a prestigiar o poder
numa sociedade onde a poténcia do chefe € magnificada, pois mostra de
maneira incontestavel que seu possuidor é superior aos outros homens de seu
povo (MAQUET, 1981, p. 117). Algumas insignias tém um conteudo histérico na
medida em que evocam fatos caracteristicos dos reinos e dos monarcas. Outras
séo exclusivamente reservadas ao uso real e aos ritos dinésticos. Seria 0 caso
dos tronos e bancos, bastbes de comando, peles de leopardo, tambores,
estatuaria "chefal" e as coroas dos obas, reis yoruba do golfo de Benin
(THOMPSON, 1970, p.8-17).

Todos esses objetos, entre eles algumas verdadeiras obras de arte,
apesar de estarem presentes na memoria coletiva dos escravizados, néo
puderam encontrar um espago para continuidade e recriagdo no Novo Mundo,
porque as cortes e instituicoes reais que simbolizara ndo foram transportadas ao
Brasil. Sendo objetos de arte utilitarios, eles perderam seu significado dentro do

sistema colonial e do regime servil.
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Sabe-se, por exemplo, que durante a escravidao foram toleradas e atée
institucionalizadas as cerimonias de coroacédo dos reis do Congo (RODRIGUES,
1977, p.32), mas essa singularidade concedida aos colonos bantos do Congo s6
era possivel dentro do espaco das confrarias religiosas as quais pertenciam, tais
como a Veneravel Ordem Terceira do Rosario de Nossa Senhora das Portas do
Carmo, Sao Benedito, etc. No entanto, ndo puderam, dentro do contexto colonial
e escravocrata vigente, reinventar objetos referidos, tradicionalmente utilizados
nas instituicdes politicas africanas da época.

Todavia houve um campo cultural muito resistente, no qual se pode
nitidamente observar o fenbmeno de continuidade dos elementos culturais
africanos no Brasil. Este campo muito estudado pelos especialistas sociais de
véarias disciplinas, € o da religiosidade. Lembrar-se-ia que a conversdo dos
negros africanos figurava entre os motivos evocados no século XVI para legitimar
e justificar a escraviddo. A bordo dos navios negreiros havia ja capelas onde
eram batizados os cativos antes mesmo de realizar a travessia. Chegados ao
destino no Brasil, eles eram proibidos de praticar suas religidbes. Todas as
medidas, incluidas as repressdes policiais, foram tomadas para assegurar sua
conversdo ao catolicismo. De outro modo, a religido catolica era considerada
como a Unica e verdadeira, e as dos escravizados, relegadas a posicao de cultos
misteriosos ou de simples supersti¢cdes.

Mas eles ndo aceitaram essa estratificacdo, que significava sua morte
total. Numa relacdo de autoridade caracterizada pela assimetria, sua recusa nao
podia ser aberta. Por isso tiveram de inventar estratégias de resisténcia e de
sobrevivéncia. Estas ndo foram imediatas, pois eles ignoraram as caracteristicas
da religido do colonizador e mestre. As vezes, quando este os autorizava, aos
domingos, a se distrair, reagrupados por nacdes de origem, eles aproveitavam
para louvar seus deuses. E 0os mestres, vendo-0s cantar e dangar, pensavam
que se tratava apenas de divertimento de negros nostalgicos (VERGER,1983,
p.41). Progressivamente, com o tempo, os africanos escravizados comegaram a
perceber as caracteristicas da vida dos santos catélicos. Eles descobrem os
elementos estruturais, cultuais e socioldgicos da religido catélica. Aproximando
essas caracteristicas com as de suas religioes, eles se dao conta de que existiam

algumas similitudes fundamentais que vao manipular para dissimular suas
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verdadeiras crencas, a fim de se protegerem contra a violéncia dos mestres
(BASTIDE, 1971, p.361).

Com efeito, a relacdo de intercessao dos santos junto a Santa Virgem e
desta junto a Jesus na teologia catolica era semelhante a da cosmologia africana
yorubd, na qual os orixas sdo considerados como os intercessores dos homens
junto a Olorum. Na religido catdlica, os santos presidem cada um uma atividade
humana ou séo encarregados, por exemplo, de curar certas doencas. Do mesmo
modo, nas religides negro- africanas os voduns e os orixas dirigem setores da
natureza e do cosmos e sdo protetores de algumas profissbes -como, por
exemplo, as de cacadores, guerreiros, ferreiros, etc. (BASTIDE, 1971, p.361). A
ideia de anjo guardido existe em ambas as religides, com a diferengca que no
pantedo religioso nagd cada pessoa conhece a natureza do seu anjo guardido
(orixa de cabeca), contrariamente a religido catélica, onde se tem apenas a ideia
de sua existéncia. Os santos catolicos, como 0s orixas, eram homens que
viveram na Terra antes de pertencerem ao mundo celeste. A correspondéncia
entre 0s santos e os orixas se baseia em geral nas semelhancgas funcionais. Mas
também sao aproveitadas as semelhancas temperamentais do tempo em que 0s
santos viviam uma vida puramente humana ou certas caracteristicas de sua vida
de santos (VALENTE, 1977, p.76).

Nessa correspondéncia nem sempre nitida, mas hesitante e flutuante
segundo as regides do Brasil e os terreiros de candomblé, Xangd, divindade do
relampago, violento e viril, é comparado (ha Bahia) com S&o Jerdnimo,
representado por um monge velho, calvo, barbudo e em companhia de um leéo,
obedientemente deitado a seus pés. Como o ledo € o simbolo da realeza entre
0s yoruba, compreende-se porque Sao Jerébnimo foi comparado a Xangd, que
foi o terceiro soberano daquela nacdo (VERGER, 1983, p. 42). Assim por diante,
Oya-Yansa com Santa Barbara (Bahia); Yemanja com Nossa Senhora
Imaculada Conceicéo; Oxossi com Sao Jorge (Bahia), que no Rio € comparado
a Ogum; Omulu com Sao Lazaro e Sdo Roque; Oxala (Obatala) com o Senhor
do Bonfim, etc. (VERGER, 1983, p. 42).

Nas confrarias mais abertas as influéncias catolicas, o Exu é confundido
com o Diabo. Dois fatores principais teriam facilitado essa assimilacdo: o carater

falico e imoral, que faz dele uma criatura pecaminosa aos olhos dos moralistas
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catélicos, e seu papel de mestre das oferendas, que exige sua presenca em
todas as tarefas de sacrificio (AUGRAS, 1983, p.102). Os missionarios catdlicos,
vendo as estadtuas ‘"indecentes" que representam Exu, ficaram t&o
Impressionados que pensaram que se tratava da representa¢cao de um demaonio.
E no Brasil o fato de a magia negra ter sido dirigida contra os brancos foi
interpretado como coisa diabdlica associada ao Exu, principalmente na
Umbanda. Pelo contrario, nos candomblés nagd ditos ortodoxos, essa
assimilacao nado € aceita, pois 0 Exu nada tem a ver com a encarnacéo do mal.
Ele € muito temido, pois é considerado muito perigoso por causa de sua forca
transformadora (AUGRAS, 1983, p. 102-3).

E dentro dessa correspondéncia baseada nas semelhangas funcionais
entre santos catélicos e orixas que devemos historicamente situar a questédo da
continuidade das formas artisticas plasticas africanas e o surgimento de uma
linguagem plastica afro-brasileira. Uma linguagem sem duvida religiosa
praticada por causa da repressao ideoldgica e politica.

Trazidos pela forca ao Brasil, nas condigbes conhecidas, esses
escravizados africanos ndo puderam carregar em suas bagagens (o que
certamente nao fizeram) todos os objetos necessarios as atividades cultuais e
simbolos dos deuses e espiritos ancestrais. Alguns teriam trazido escondidos
(supde-se) pequenos objetos de culto, amuletos protetores e pequenos
utensilios. No entanto, encontraram no Brasil condi¢des ecoldgicas semelhantes
as do ecossistema de suas origens, oferecendo entre outras coisas as mesmas
esséncias vegetais. O que teria facilitado a continuidade de uma religido cuja
relagdo entre o homem, a sociedade e a natureza é primordial. Visto deste
angulo, uma parte de sua medicina e a producdo dos objetos simbdlicos ligados
a suas praticas e seus cultos religiosos teriam encontrado um terreno fecundo e
as minimas condi¢cdes de resisténcia, de continuidade e até de inovacgoes,
apesar da adversidade explicita no sistema colonial e escravista. E assim que
nasce a primeira manifestacao das artes plasticas afro-brasileiras. Uma arte sem
davida religiosa, funcional e utilitaria.

Marianno Carneiro da Cunha analisa algumas pecas afro-brasileiras
utilizadas nos ritos de candomblé, alguns Oxé Xango, estatuetas de Ibeji, de Exu

e de Yemanja. Sua andlise leva em consideracdo a forma ou o estilo, a
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iconografia, a técnica e o conteudo. Apoiando a idéia de continuidade africana e
de readaptacdo ao novo meio social ilustrado pelo sincretismo, o autor traz as
seguintes conclusdes: as pecas de Oxé Xangl executadas no Brasil foram
esculpidas a partir de uma secao cilindrica de monobloco de madeira;
organizadas formalmente, como na Africa, a partir de um eixo, as esculturas se
mantém o mais possivel dentro das convencfes plasticas nagb-yoruba; a
cabeleireira esculpida que caracteriza os modelos africanos foi substituida pelas
coroas estilizadas compostas de cauris; todas as pecas sdo sobrepujadas por
um duplo machado, simbolo de Xang6, e tem olhos em forma de grdo de café
saindo das orbitas, como na tradicdo nagd-yoruba.

Por outro lado, o autor observa nessas pecas a assimilacdo de certos
tracos estéticos brancos, como o nariz aquilino, a boca mais fina, o formato dos
seios e o0 volume da cabeca. Esta é proporcional ao corpo, contrariamente as
convencgodes africanas (CUNHA, 1983, p.999-1001). A negligéncia da cabeleira,
um elemento cheio de simbolismo na escultura africana, parece devida a perda
do seu sentido original. Mas essa perda foi compensada pela substituicdo que o
artista faz da cabeleira por uma coroa. Seria importante anotar que este fato
indica a reformulacéo dos dados africanos no Brasil, ou seja, que a arte religiosa
afro-brasileira iria pouco a pouco condensar e variar o conjunto simbdlico dos
protétipos africanos num simbolo mais determinante da divindade apresentada,
ou ainda iria reduzi-lo a um signo as vezes camuflado pelo signo catélico
(CUNHA, 1983, p. 1004-6, 1009-11). Em outras palavras, o que persiste é o
elemento incorporado do conceito, que, no caso dos lbeji, é a "gemealidade",
nocdo fundamental do pensamento africano que no Brasil se encontra
transferida a iconografia dos santos Cosme e Damido (CUNHA, 1983, p.1002).

A andlise da estatuaria do Exu brasileiro mostra que este teve de assumir
novas funcbes além daquelas assumidas originalmente no pantedo nago-
yoruba. Examinando o conteudo cultural da iconografia de Exu, percebe-se que
0 aspecto falico ndo é em principio ligado a ideia da fertilidade e da fecundidade
- pelo contréario, Exu é o infrator dos tabus e subversor da ordem estabelecida.
Ele acumula as fun¢gGes de Hermes e de Prometeu, como demonstrado por
Frobenius, que o qualificou de portador de elementos indispensaveis a realidade

(SANTOS, 1975, p.240). Divindade ligada ao mercado, ao comeércio, as
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encruzilhadas, Exu encarna a nocdo de mudanca e de dinamismo ao romper
com o quadro rigoroso das normas culturais, ao mesmo tempo em que zela pelo
equilibrio estrutural. Dai a sua originalidade.

No Brasil, Exu assumiu todos esses atributos, além da revolta de uma
cultura de resisténcia contra os valores impostos pela sociedade dominante. Ou
seja, Exu relune em si todos os elementos de uma metafora expressiva que
simboliza a cultura negra em situag&o hostil. Para sobreviver e afirmar-se, ele se
serve de simbolos antagbnicos por exceléncia da religido dominante e veicula
uma visdo de mundo propria, na qual a énfase é colocada sobre a contestacao.
O trickster yoruba € revestido dos atributos do Diabo catélico para instilar
subrepticiamente os conceitos revitalizantes de sua continuidade e de sua
identidade cultural. Essa ideia de contestacdo da estrutura desigualitaria e da
salvacdo € muito forte na pintura e no discurso de Abdias do Nascimento
associados a imagem de Exu. Como escreve Bastide, essa tendéncia de
identificar Exu com o demoénio nas religibes africanas no Brasil se opera
principalmente no plano da magia:

em primeiro lugar, por causa da escraviddo, Exu foi utilizado
pelos negros em suas lutas contra os brancos, enquanto patrono
da bruxaria. Assim, seu carater sinistro se acentuou em
detrimento do mensageiro. O deus fanfarrdo tornou-se um deus
cruel, que mata, envenena e enlouquece. Essa crueldade tinha
razao de ser: Exu queria se apresentar a seus fiéis negros como
um salvador e um amigo indulgente (TRINDADE, 1985, p.83).

Aos novos significados e as novas fun¢des de Exu corresponde uma nova
iconografia afro-brasileira reunindo os simbolos das religides negro- africanas e
da religido catdlica. Uma iconografia que podemos considerar como uma
verdadeira sintese e portanto capaz de aplicacdo do conceito de sincretismo,
formal e tematicamente. As fun¢des originais (africanas) acrescentaram-se as
novas (afro- brasileiras), como a contestacdo, a revolta e a libertacdo da
condi¢céo de escravizados (MUNANGA, 1989, p.125-6).

Insistimos em dizer que a primeira forma de arte plastica afro- brasileira
propriamente dita € uma arte ritual, religiosa. Seu nascimento seria dificil de datar
por causa da clandestinidade na qual se desenvolveu. Essa clandestinidade
acrescentada ao caréater coletivo dessa arte deixou no anonimato os artistas e

artesdos que a produziram. Durante quase trés séculos, essa arte, seguindo o
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passo da sua matriz africana, ficou totalmente ignorada, ndo apenas do grande
publico, mas também do mundo erudito historiador, critico de arte, socidlogo ou
antropologo. Foi gracas ao trabalho pioneiro de Nina Rodrigues que 0s primeiros
exemplares da arte afro- brasileira foram publicados em 1904, na revista
Kosmos. Em 1949, Arthur Ramos analisa alguns exemplares por ele coletados
em 1927 nos candomblés da Bahia. Em 1968, Clarival do Prado Valladares
publica dados sobre as pecas mais antigas encontradas em Alagoas e que foram
apreendidas pela policia em 1910, pecas essas utilizadas nos cultos afro-
brasileiros nas ultimas décadas do século XIX. Outros estudos foram realizados
na segunda metade do século XX, nos chamados museus da policia, onde foram
encontradas pecas apreendidas em alguns candomblés do pais (Bahia, Alagoas,
Rio de Janeiro etc.). Algumas dessas pecas retiradas dos acervos das policias
foram conservadas nos Institutos Geograficos e Histéricos de Alagoas, da Bahia
e do Rio de Janeiro (CUNHA, 1983, p.996).

A partir das décadas de 30 e 40, a arte afro-brasileira, reduzida ao espaco
das casas de culto, comeca a sair da clandestinidade. Seus artistas abandonam
0 anonimato e alguns deles comegam a trabalhar dentro do conceito das
chamadas artes "popular” e "primitiva", encorajados pelo movimento modernista
e pela busca do nacionalismo. Estimulos cientificos e culturais tais como os dois
congressos afro-brasileiros organizados respectivamente em Recife (1934) e em
Salvador (1937), duas miss@es folcléricas enviadas ao Norte e Nordeste por
Méario de Andrade em 1937-38 para coletar material e outros estudos africanistas
vao contribuir para o reaparecimento de artistas e temas afro-brasileiros nas
artes plasticas (CUNHA, 1983, p.1023).

A partir dessa época, a arte afro-brasileira, entdo conhecida apenas como
arte religiosa, ritual, comunitaria e utilitaria, comeca a ampliar seu campo de
atuacao. Seus artistas, saindo do anonimato, comeg¢am a produzir uma arte nao-
étnica, com projecdo na linguagem plastica universal, embora conservando
vinculos identitarios com suas raizes. Entre eles, ha os que se utilizam do tema
incidentalmente, 0os que sisteméatica e conscientemente orientaram toda sua
producdo artistica a tematica afro-brasileira e os que, além da temética,
manipulam espontaneamente, e ndo raro inconscientemente, as solucdes

plasticas africanas. Todos esses artistas se juntam a categoria original de artistas
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rituais ou religiosos que desde as décadas de 30 e 40 deixam de ser anénimos
para se tornarem individuos conhecidos (CUNHA, 1983, p.1023). Tarsila do
Amaral, Lasar Segall, Alberto da Veiga Guignard, Portinari, Djanira, José
Pancetti, Santa Rosa e outros séo classificados por Marianno Carneiro da Cunha
na categoria dos artistas que utilizam incidentemente a teméatica afro- brasileira,
da mesma maneira que o fazem com a indigena, a europeia ou outras que
possam polarizar sua criatividade pessoal e alimentar seu universo mitopoético.
E Marianno conclui: "classificar a obra desses artistas na sigla afro - brasileira
equivaleria a chamar o Picasso das Demoiselles d'Avignon de afro- francés ou
afro- espanhol (CUNHA, 1983, p.1023).

No grupo dos artistas que utilizam a temética afro-brasileira sistemética e
conscientemente, Cunha classifica Hector Bernabo, Carybé, Mario Cravo Jr.,
Hansen-Bahia e Di Cavalcanti. Este dltimo fundamenta sua pintura na
representacdo do belo através de um modelo que ocorre ser uma mulata.
Qualificar sua obra na categoria afro-brasileira cria davida, pois equivaleria a
considerar como euro-brasileiras todas as obras de artistas brasileiros, brancos
ou negros, em busca da representacao do referencial de beleza branca feminina.
Tanto os artistas do primeiro grupo como os do segundo nominalmente referidos
sao por coincidéncia de origem étnica europeia.

No terceiro grupo dos artistas que utilizam espontaneamente e até
inconscientemente as soluc¢des plasticas africanas, Cunha inclui Guma, um
branco gaudcho, e Louco, negro de Cachoeira, Bahia. Com efeito, certos detalhes
da escultura de Guma exprimem convencdes formais africanas de modo muito
claro. A geometrizagao, entre outros elementos, o leva frequentemente a talhar
0s pés das figuras humanas em troncos de piramide ao modo de varios grupos
étnicos africanos, sobretudo os bantos (CUNHA, 1983, p. 1025).

O mesmo processo plastico flui igualmente em toda a obra de
Louco, a qual se acrescenta alids uma iconografia em nada
corrente e muito proxima das origens africanas. Note-se que
algumas de suas esculturas seriam reformulacdo perfeita de
mascaras nag0 - yorubd, gueledés ou Ekpa (CUNHA, 1983, p.
1025).

Como e onde classificar entdo a maioria dos artistas afro-brasileiros

negros e mesticos? Agnaldo Manuel dos Santos, Rubem Valentim, Ronaldo
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Rego, Hélio de Oliveira, Deoscordes Maximiliano dos Santos (Mestre Didi),
Abdias do Nascimento, Emanoel Araujo, Sidney Lisardo (Lizar), etc. sdo artistas
afro-brasileiros consagrados, mas cujas obras entdo ainda a espera de seus
criticos e avaliadores. S6 conhecendo a obra e o perfil da historia de vida de
cada um destes artistas € que podemos correr o risco de classifica-los. A
classificacdo soO seria util na medida em que pudesse fornecer alguns critérios
objetivos capazes de auxiliar na tentativa de conceituagéo da arte afro- brasileira.
A luz dos poucos escritos existentes, podemos tentar caracterizar sumariamente
alguns entre eles.

O escultor Agnaldo Manuel dos Santos utilizou-se sisteméatica e
conscientemente da teméatica negra e suas formas, e outras solucdes plasticas
lembram claramente a estatuaria de muitos estilos da area banto, embora seus
icones e simbolos remetam quase todos ao mundo religioso nagd-yoruba.

A obra do pintor Rubem Valentim € grandemente baseada na tematica
religiosa nagd-yoruba. No entanto, ela se estrutura em torno do construtivismo.
No seu manifesto, ainda que tardio, o artista declara:

Minha linguagem plastico- visual - signogréfica esta ligada aos
valores miticos profundos de uma cultura afro-brasileira
(mestica-animista-fetichista). Com o peso da Bahia sobre mim -
a cultura vivenciada; com o0 sangue negro nas veias - 0 atavismo;
com os olhos abertos para o que se faz no mundo a
contemporaneidade; criando 0s meus signos - simbolos, procuro
transformar em linguagem visual o mundo encantado, magico,
provavelmente mistico que flui continuamente dentro de mim
(ARAUJO, 1988, p.294).

Emanoel Araudjo define sua escultura como

uma arquitetura de planos desenvolvidos com ritmos, tensdes e
cores. Nao ha aqui nenhuma ligacdo com o real, e sim com o
pensamento plastico e estético de um artista vinculado as suas
raizes brasileiras e ao caldeamento que somos todos” (DA
SILVA, 1997, p. 70).

Por seu lado, Clarival do Prado Valladares, interrogado sobre o artista, disse:

Ele € um artista do universo contemporédneo no mais amplo
sentido do humanismo. A Africa Ihe interessa na medida em que
possa suprir motivagdes e atributos universais, do mesmo modo
gue ele também pesquisa e acolhe a linguagem estética de
gualquer outra area ndo é, pois, um pesquisador de simbolos,
mas apenas um artista criador capaz de juntar origens para
alcancar o universo (DA SILVA, 1997, p.73).
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Filho de Ogum, cuja esséncia esté inserida em suas pecas, as raizes africanas
na sua arte vém ampliar os limites do humanismo e do universal.

Ronaldo Rego, Talando de sua propria obra, disse: "Eu acho que meu
trabalho € sincrético. Ele absorve simbolos das duas religides, do candomblé,
que é uma religido fechada, de principio meio e fim, e da umbanda, que é
brasileira” (CALACA, 1999, p. 49). Maria Cecilia Felix Calaca, que estudou sua
obra, conta que Ronaldo Rego passou uma parte de sua vida, desde a década
de 70, na zona oeste do Rio de Janeiro, onde tinha como vizinhanca os terreiros
de candomblé e de umbanda. Pela convivéncia muito préxima com os membros
dessas comunidades religiosas, ele comecou a inteirar-se de sua cosmovisao,
até se tornar adepto de uma delas, a umbanda, da qual € hoje um dos
sacerdotes. Desde entdo, o mundo afro-brasileiro, com sua visdo global do
cosmos, expressa através do candomblé e da umbanda, tornou-se fonte de
inspiracdo e tema principal de suas obras. Sua linguagem plastica, sem deixar
de projeta-lo no universal, resulta de um processo de reelaborardo, numa
linguagem individual dos elementos formais dos cultos afro—descendentes
(CALACA, 1999, p. 49). O simbolismo das cores que se articulam em suas
esculturas e construcdes escultoricas remete eloquentemente ao poder de cada
grupo de orixas afro-brasileiros. Assim, o preto representa a poténcia de vida; o
branco, o ato da vida surgindo desta poténcia, e o vermelho, a prépria vida em
sua plenitude. Entre os elementos formais tem-se a cabaga, algumas formas
geométricas, estrela, meia-lua, peixe, pomba, figa, mascara zoomorfa, etc.
Embora facam parte dos simbolos universais, esses elementos recebem na obra
de Ronaldo Rego uma leitura especifica que recoloca o afro-brasileiro dentro do
universo; a cabaca, por exemplo, em varias sociedades africanas simboliza o
atero em que se elabora a vida (CALACA, 1999, p. 68). Maria Cecilia Felix
Calaca admite que a obra de Ronaldo Rego, embora néo seja utilitaria no modelo
dos artistas rituais esquecidos no anonimato imposto pela represséo escravista,
oferece pecas que podem se tornar utilitarias. E o caso de alguns trabalhos
executados pelo artista com a intencao de torna-los relicarios para conservar os
objetos do orixa ou do filho de santo (CALACA, 1999, p.92).
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Paralelamente ao ultimo artista, que combina a tematica da cultura afro-
brasileira, em especial a religido, com as solucdes plasticas africanas, podemos
apontar numa direcdo original cheia de autenticidade a obra de Descéredes
Maximiliano dos Santos (Mestre Didi), uma obra que, pela complexidade e
riqueza de vida do préprio artista, esta ainda a ser estudada exaustivamente.
Parafraseando José Marianno Carneiro da Cunha, na arte de Mestre Didi

o icone africano tem resistido a todas as transformacdes
aculturativas no Brasil, e pode comunicar- se ainda com a forca
do idioma original (...) que extrapola o individuo e fala dos
valores constantes de uma cultura, falando, nesta medida,
também por todos (CUNHA, 1983, p.1026).

Apesar da existéncia de alguns trabalhos pioneiros de qualidade sobre a
chamada arte afro-brasileira notadamente o de Marianno Carneiro da Cunha -
0S mais recentes publicados na coletanea A Mao Afro - Brasileira - organizada
pelo artista plastico Emanoel Araudjo - dos trabalhos de mestrado de Maria
Helena Ramos da Silva, de Maria Cecilia Felix Calaca e dos que n&o foram
mencionados neste artigo por falta de informacéo, acho que o estudo da arte
afro-brasileira e de seus artistas esta apenas comecando. Muitos autores e obras
contemporaneos que nao foram sequer tocados aqui por falta de competéncia e
de informacdo mereceriam capitulos dentro de um volume ou mais volumes
sobre a histéria geral da arte afro-brasileira e da arte africana no Brasil. Embora
saibamos que qualquer tentativa de definicdo seria sempre provisoria, tendo em
vista o carater dindmico de qualquer arte, concordamos, contudo, que alguns
postulados basicos tém de ser colocados para que esta arte, que constitui um
grande capitulo a parte dentro da arte brasileira, possa merecer e conservar seu
atributo e qualificativo de "afro". Entre eles podemos mencionar a forma ou o
estilo; as cores e seu simbolismo; a tematica; a iconografia e as fontes de
inspiragéo, todos harmoniosamente articulados através do dominio de uma
técnica capaz de dar corpo e existéncia a uma obra de arte auténtica. Outros
elementos, como a monumentalidade, a repeticéo, a despropor¢ao entre partes
do corpo e a conceituacao das ideias vem se somar para aprofundar a diferenca
entre a arte africana no singular, a arte ocidental e outras.

Para que uma obra de arte possa ter uma identidade afro-brasileira, penso

gue nao deveria reunir concomitantemente todos os postulados e caracteristicas
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acima referidos. Basta que um ou outro entre os mais relevantes (forma e tema)
seja integrado com regularidade no conjunto da obra e que Ihe confira uma
verdadeira autenticidade.

Na medida em que esta arte tornou-se uma das expressoes da identidade
brasileira, ou seja, uma das vertentes da arte brasileira, qualifica-la
simplesmente de arte negra no Brasil seria cair num certo biologismo. Seria
excluir dela todos os artistas que, independentemente de sua origem étnica,
participam dela, por opcéo politico - ideoldgica, religiosa, ou simplesmente por
emocao estética no sentido universal da palavra. E a partir desta no¢cdo mais
ampla, ndo biologizada, ndo etnicizada e ndo politizada, que se pode operar para
identificar a africanidade escondida numa obra.

Sabemos que qualquer artista, pouco importa a sua cultura, domina uma
certa técnica e um certo estilo, usa com familiaridade alguns materiais e nao
outros, projeta na sua obra uma linguagem simbdlica que reflete a identidade de
sua sociedade e /ou reflete e critica a estrutura social desta. Essa linguagem
simbdlica e a emocao estética provocada por sua obra podem, as vezes,
franquear as fronteiras nacionais e projeta-lo no universal.

Numa sociedade como a brasileira, na qual ndo devemos negar
categoricamente o sincretismo cultural, ou, pelo menos, as influéncias entre
culturas, seria raro encontrar um artista da chamada arte afro-brasileira que
manipulasse estrita e exclusivamente os critérios formais, estilisticos e tematicos
oriundos do universo africano, ou que empregasse uma linguagem estética
exclusiva de uma Africa alias multo diversa, sem lancar mdo de alguns
elementos provindos desse universo nacional mais amplo, no qual as diversas
culturas que aqui foram trazidas dialogam e se influenciara, apesar do contexto
histérico colonial e escravista, caracterizado pela assimetria, no qual se
encontraram. Concretamente, em algumas obras, e entre alguns artistas
brasileiros, a forma, a técnica e o estilo, isoladamente, podem ser inspirados na
tradicdo artistica africana sem necessariamente integrar a tematica, as fontes de
inspiracdo, a iconografia e o universo simbolico familiares ao mundo africano
tradicional e contemporaneo. Em outras obras, estas Ultimas caracteristicas
podem aparecer reinterpretadas e recriadas dentro de estruturas e de estilisticas

que nada ou pouco tem a ver com as africanas. Excluir uma ou outra deste
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modulo, em nome de uma arte afro-brasileira auténtica que ndo seriamos
capazes de delimitar nitidamente, uma obra que, além da origem étnica do
artista, integraria no mesmo corpo todas as caracteristicas acima evocadas,
seria ignorar as ambiguidades da sociedade brasileira, sociedade na qual as
cercas das identidades vacilam, os deuses se tocam, 0s sangues se misturam,
na qual as identidades étnicas, embora defensaveis, nada tem a ver com as leis
da "pureza".

Partindo de uma visdo mais ampla, podemos imaginar e representar a arte
afro-brasileira como um sistema fluido e aberto, que tem um centro, uma zona
mediana ou intermediaria e uma periferia. No centro do sistema situamos as
origens africanas desta arte, ilustradas por algumas obras cuja origem étnica &
conhecida, pois trata-se de uma arte ndo an6Gnima, como pensaram alguns
especialistas ocidentais, mas sim étnica. Encontrariamos aqui as obras e os
artistas ditos religiosos ou rituais. Na zona intermediaria do sistema, para a qual
essa arte imigrou por motivos histéricos entre nés conhecidos, situamos o
nascimento da arte afro-brasileira, uma arte que, além das caracteristicas
africanas, sempre em processo de criacao, recriacao e reinterpretacao, integrou
novos elementos e caracteristicas devido aos contatos estabelecidos no Novo
Mundo com outras culturas, num universo que as vezes ultrapassa as fronteiras
nacionais. Aqui, salvo algumas exce¢des, nem sempre a matriz africana da obra
e a origem étnica do artista se confundem.

Na periferia do sistema, situamos obras e artistas que, sem reunir todos
0s atributos essenciais das artes africanas tradicionais, receberam algumas de
suas influéncias, seja do ponto de vista formal, seja do ponto de vista tematico,
iconografico e simbdlico, obras cujo imaginario artistico pode, de uma maneira
ou de outra, remeter ao mundo africano, embora integrando nitidamente
caracteristicas da arte ocidental, indigena ou outras, que formam o mosaico e o
pluralismo da arte brasileira. A periferia configura um terreno mais fluido,
confuso, onde as identidades se misturam mais, as linhas das fronteiras se
apagam, uma espeécie de areia movedica na qual o pesquisador, ou melhor, o
curador escorrega facilmente, principalmente na escolha e na classificagéo das

obras e autores a serem colocados nesta parte do sistema.
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Nesta concepcdo bastante dinamica, ndo biologizada, ndo etnicizada e
nao politizada da arte afro-brasileira, ndo ha como deixar de cometer algumas
arbitrariedades no momento da escolha e da classificacao sistematica das obras.
N&o h& também como escapar das criticas construtivas ou vazias, e sobretudo
das criticas de carater politico - ideolégico. E o preco que devemos pagar ao
aceitar a responsabilidade da curadoria de um médulo que representa a
producéo artistica de um dos segmentos étnicos mais excluidos da vida nacional
brasileira.

Faco essas reflexbes ndo para esconder nossas limitacbes, que sao
verdadeiras, mas sim para suscitar criticas construtivas capazes de enriquecer
0 debate das idéias sobre o contetdo e a substancia da arte afro-brasileira e a
importancia de sua contribuicdo na construcéo da identidade nacional brasileira.

A rememoragdo dos 500 anos do descobrimento do Brasil oferece um
momento histérico propicio ndo apenas para as manifestacdes de natureza
simbdlica, mas também para reflexdes criticas sobre o devir da sociedade
brasileira. Se individualmente os politicamente "negros" e historicamente "afro-
brasileiros" produziram e produzem obras que engrandecem o Brasil, se
coletivamente eles contribuiram na modelacdo da identidade brasileira, a sua
posicdo coletiva na escala social, na distribuicdo do produto social, na
participacdo do comando do pais, no sistema educativo e nos demais setores da
vida nacional deixam a desejar e deveriam entrar também na pauta desta

rememoracao.
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