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O tema arte afro-brasileira estd em evidéncia, sobretudo a partir de
2000, ano das comemoracdes dos 500 anos do descobrimento, evento
que foi norteado pela perspectiva de enfatizar as contribuicoes dos diversos
povos que formaram o que o0 senso comum denomina de brasilidade. A
aprovagao de uma legislacao educacional nacional, a lei n° 10639/03,
que torna obrigatério o ensino das culturas africana e afro-brasileira nas
escolas foi também um fator que trouxe a tematica para o centro das
discussoes da histéria da arte. Mas a histéria da arte afro-brasileira tem ja
uma longa trajetéria no pais. Inventariar e analisar a sua escrita averiguando
como se constituiu este campo de estudos é a tarefa a qual dedico o
doutoramento em curso no Programa de Pés-graduagdo em Histéria da
Universidade Federal da Bahia, realizando uma pesquisa de cunho
historiografico que estd levantando todos os escritos sobre arte afro-
brasileira, de 1904 a 2006.

O nUmero de autores que lidou com este tema, seja de maneira
sistematica ou esporadica ultrapassa em muito a meia centena. Sao, na
sua grande maioria, brasileiros, académicos, com formacao nas areas de
antropologia, sociologia, museologia, histéria da arte, medicina, entre
outras. Suas posigoes tedricas sao varidveis, muitas vezes antagonicas, o
gue nao permitiu ainda chegar a um consenso sobre o conceito de arte
afro-brasileira, nem sequer quanto aos seus produtos e aos seus
produtores. Assim sendo, embora se apresente promissor aos estudos
pela profusao de escritos, o campo ainda nao foi suficientemente
estabelecido.
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O presente artigo visa discutir a presenca de trés importantes autores
sempre citados quando o assunto é arte afro-brasileira, cuja relevancia é
incontestavel, sobretudo pelos avancos paradigmaticos que imprimiram
a este objeto de estudos. Pretende-se, a partir da anélise de seus escritos,
compreender como o tema foi abordado, a partir de quais pressupostos
elaboraram seus pensamentos e como Nina Rodrigues, Clarival do Prado
Valladares e Marianno Carneiro da Cunha conceituaram a arte afro-
brasileira.

RAIMUNDO NINA RODRIGUES [1862-1906)

O marco inaugural do campo de estudos sobre arte afro-brasileira é o
artigo As Belas Artes nos Colonos Pretos do Brasil, do médico maranhense
radicado em Salvador Raimundo Nina Rodrigues. Publicado inicialmente
na Revista Kosmos do Rio de Janeiro, em 1904, este artigo sintetiza as
diligéncias do autor sobre arte negra!, que foi como ele denominou o que
hoje se chama arte afro-brasileira. Analisa objetos artisticos pertencentes
a cultura negra da Bahia coletados pelo proprio, relacionando-os com a
arte africana, na medida em que os avangos dos estudos o permitiram.

As descabidas idéias racistas de Nina Rodrigues pertencem ja a histéria
das ciéncias sociais no Brasil, mas ndo podem nos impedir de perceber a
simpatia com que este autor olhava para a arte negra, tornando seu
discurso sobre ela por vezes contraditério com suas teses a respeito da
inferioridade dos africanos e de seus descendentes. Perpassa todo o texto
um desejo incontido de valorar positivamente as pecas que aborda, a
comecar pela adjetivacao de arte com letra mailscula, deferéncia utilizada
na época de Rodrigues apenas para nominar as obras produzidas pela
tradicéo erudita ocidental, de matriz européia. “.. ja é Arte, que se revela
e desponta na concepcao da idéia a executar, como na expressao
conferida a idéia dominante dos motivos.” (RODRIGUES, 1988, p. 163).
Nina estava na contraméao da histéria, que atribufa a estas pegas apenas
valor etnogréfico, sequer designando-as sob o estatuto de arte e relegando-
as a museus especiais, convenientemente separadas daquelas que, por
parte da cultura erudita européia, mereceram tal adjetivo, sobretudo
quando o termo era grifado com letra maitscula.

Os médicos Jean-Martin Charcot e Paul Richer, neurologistas franceses
do século XIX, que utilizaram obras de arte em seus estudos e Maurice
Delafosse, principalmente, foram as influéncias localizadas de Nina
Rodrigues. Delafosse, encarregado pelo Museu de Histéria Natural da
Franca de catalogar obras de arte recolhidas de diversos povos africanos,
apesar de ser especialista em mundo &rabe, utilizava um método descritivo



tipico da etnografia que, embora possa ser confundido com os principios
do método formalista em histéria da arte, difere principalmente porque
quanto a leitura formal, o primeiro ndo realiza a anélise estilistica das
obras, que lhe é desnecesséaria. Partindo de uma apurada descricao, o
método utilizado por Delafosse e seguido por Nina localiza indicios formais
e iconograficos que permitem “explicar” a obra. Nosso autor usou o método
com primazia, pois, observador perspicaz, conseguiu imprimir a narragao
toda a agdo presente nas cenas, como no exemplo da descricao do cofre
encontrado numa praia de Salvador e hoje desaparecido, que narra a
agitada cagada a um jacaré. Esta peca, Rodrigues a compara ao famoso
trono de Behazin, entdo recentemente levado da Africa para a Franca e
estudado por Maurice Delafosse?. Percebe nas obras uma tendéncia a
representacao idealistica das figuras, atribuindo esta caracteristica a um
contato com o mundo ocidental, pois as adaptagdes eram realizadas no
sentido de conferir ao rosto das imagens caracteristicas associadas a
fisionomia branca.

Mas, apesar do método bem empregado, Nina Rodrigues cometeu
equivocos ao analisar determinadas pegas, como no exemplo j& analisado
e descrito abaixo:

No caso da anélise iconografica da pecga “Sacerdote ou filho-de-santo dancando”,
fica claro que o autor desconhecia que a escultura é apresentada em posicao de
joelhos fletidos, figuragéo tipica que denota posicdo de poder em muitas culturas
da Africa. Mas quando da publicacdo do texto, os estudos referentes a histéria da
arte africana eram incipientes? e é presumivel que estas constantes formais
fossem desconhecidas. Para ele, a posicao da figura do sacerdote ou filho de
santo era a tentativa frustrada do artista negro de representar a danca que faz
parte do ritual de possessao no candomblé. (CUNHA; NUNES; SANDES, 2006.)

De seu texto, aflora a concepcao de arte que norteia seu senso estético
e é precisamente nesta concepgdo que devemos localizar o tanto de
esforco que Rodrigues empreendeu para estudar arte negra ja que esta
nao se adequava ao que ele designava como belo. Para Nina, a boa arte
era a oficial, erudita, de matriz européia, ensinada nas academias
encarregadas de transmitir regras rigidas de representacao, cujos modelos
deveriam ser extraidos da natureza e, sobretudo, de cépias de obras do
passado que ja tinham inclusive atingido o mérito de serem designadas
com letra mailscula. Em nivel temporal, o Brasil ndo acompanhou o surto
modernista da virada dos séculos XIX para o XX e a conseqliente ruptura
com o padrao estético professado por Rodrigues em 1904. Enquanto
setores da Europa descobriam, maravilhados a riqueza formal da arte
africana e dela utilizavam-se para arejar suas proprias proposicoes,
incluindo elementos nao ocidentais em seu repertério erudito, o Brasil
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tomou conhecimento da modernidade e da quebra do pressuposto de
uma arte verista com a Semana de Arte Moderna de Sao Paulo, ocorrida
em 1922. Apesar desta concepcao estética, de todo comum a sua época,
Nina Rodrigues fez o esforgo, nao raro infrutifero justamente pela rigidez
desta, para analisar a positividade da arte negra.

Mandam as regras de uma boa critica desprezemos as imperfeigdes, o tosco da
execucao, dando o devido desconto a falta de escolas organizadas, da correcéo
de mestres habeis e experimentados, de instrumentos adequados, em resumo,
da seguranca e destreza manuais, como da educacao precisa na reproducao do
natural. (RODRIGUES, 1988, p.163)

Num destes momentos em que seus pressupostos estéticos nao
obliteraram a interpretagao, soube entender a significacao das esculturas
iorubanas, pecas destituidas de poder em si, que é a principal
caracteristica dos idolos ou fetiches. Nao podemos concordar com SALUM
quando ela afirma que, para Nina, as obras de arte negras eram meros
fetiches (SALUM, 2000, p.113). No texto sob anélise, o préprio autor se
bate contra esta classificagdo, afirmando peremptoriamente:

N&do sdo idolos como se - poderia acreditar a primeira vista, como o supde o
vulgo, como o tém afirmado cientistas e missionarios que se deixam guiar pelas
aparéncias e exterioridades. Os negros da Costa dos Escravos [...] ndo sao iddlatras.
Entraram em uma fase muito curiosa do animismo em que as suas divindades ja
partilham as qualidades antropomorficas das divindades politeistas, mas ainda
conservam as formas exteriores do fetichismo primitivo. [...] ndo sao uma
representacao direta dos orixas e sim dos sacerdotes deles possuidos e revelando
na atitude e nos gestos as qualidades privativas das divindades que os possuem.
Em todo o caso isso nao passa de uma representacao. (RODRIGUES, 19, p.162)

Da andlise do artigo em questao infere-se a opgdo de Nina Rodrigues
ao selecionar as pecgas que iria abordar sob o nome de arte negra: todos
os exemplares se destinam ao culto religioso, deixando de fora as obras
populares e mesmo as eruditas produzidas por negros na prépria Salvador
em que ele habitava. Qutra inferéncia clara € que o autor elegeu seis
esculturas em madeira ligadas a tradicao formal iorubana. A primeira
caracteristica, a da relacao entre a arte que hoje denominamos afro-
brasileira e a religiado marcou e ainda marca os estudos sobre esta
modalidade da arte nacional. Se apenas com o artigo acima citado de
Ramos os artistas negros populares mereceram anélises relacionais com
a arte africana, tivemos que aguardar até 1966, com o artigo de Clarival
do Prado Valladares, O negro brasileiro nas artes plasticas, para que artistas



negros atuantes nos moldes académicos do século XIX fossem
historicizados. A segunda caracteristica, de atribuir a influéncia formal da
arte negra praticada em Salvador a uma origem iorubana e fon, deveu-se
tanto a crenca de que, para esta localidade, teriam vindo mais escravos
pertencentes aos povos acima referidos quanto a crenca correlata, de
que estes seriam mais “evoluidos” do que os bantos, destinados a outras
regides brasileiras. De qualquer forma, e devido a muitos fatores, tais
como a constituicao das cole¢des dos museus brasileiros de arte africana,
sao a arte de matriz iorubana e fon as mais estudadas e relacionadas com
a arte afro-brasileira, o que restringe em muito o trabalho de reconstituir
possiveis genealogias formais que contribuiriam para localizar outras
herancas africanas na arte brasileira.

A influéncia As Belas Artes nos Colonos Pretos do Brasil foi tamanha
gue basta dizer que estabeleceu os alicerces conceituais sobre 0s quais o
tema foi tratado nos préximos cinglienta anos. Somente com um artigo
escrito em 1956, Arthur Ramos* proporcionou uma visao mais ampla da
producao afro-brasileira no campo das artes, ao introduzir artistas
populares e que executavam obras laicas. Até entdo, era a concepgao de
Nina Rodrigues que vigorava ao tratar de arte afro-brasileira, emergente
de seu texto como a producao ritualistica, de origem iorubana e fon,
executada por africanos e por seus descendentes no Brasil.

CLARIVAL DO PRADO VALLADARES [1918-
1983)

Nao é possivel pensar em arte de origem negra ou africana, ou de arte afro-
brasileira sem considerar, de inicio, a obra de um historiador e critico da arte:
Clarival do Prado Valladares. (SALUM, p. 337)

A citacdo acima é o inicio de um dos poucos textos de matiz
historiografica sobre o tema que nos ocupa e bem demonstra a relevancia
deste nome emblematico para a histéria da arte afro-brasileira. Médico,
estudou primeiramente no Recife, mas concluiu o curso na sua cidade
natal, Salvador. Docente de anatomia patolégica da Universidade Federal
da Bahia, em 1962 foi convidado a lecionar Histdria da Arte na Escola de
Belas Artes da mesma universidade, o que fez por breve tempo, pois no
ano seguinte transferiu-se definitivamente para o Rio de Janeiro.

Juntamente com outros intelectuais que atuaram na Bahia entre as
décadas de 60 e 70 do século XX, tais como seu irmao, José Valladares,
Pierre Verger, Jorge Amado e Odorico Tavares, entre varios, incentivou as
artes de vérias formas, especialmente no ambiente soteropolitano, num
momento em que esta viveu um surto de desenvolvimento artistico.
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Publicou em jornais locais textos dirigidos ao grande publico, mesclando
as biografias dos artistas referidos com andlises das obras a partir de sua
resolucao plastica. Trata-se de textos didaticos, cuja preocupagao
indisfarcada é com a formacao e instrucao de um fruidor capaz de apreciar
os entao artistas emergentes do ambiente cultural da cidade.

Clarival Valladares redimensionou a abordagem das producoes artisticas
da denominada arte afro-brasileira sob varios aspectos. Alargou o campo
dos estudos, antes bastante restrito a arte ritualistica, incluindo artistas
eruditos e populares, revelando muitos nomes e obras que vinculou a
uma matriz atavica africana. Vérios textos seus foram ancorados em
biografias de artistas negros, tratando de Hélio de Oliveira, de Mestre
Valentim, de Biquiba Guarani, Joao Alves e de Agnaldo Manoel dos Santos,
entre outros.

Em 1958, ao tratar de Mario Cravo Junior, escultor baiano branco, no
artigo homonimo, posteriormente publicado no livro Paisagem Redivida,
referiu-se a um amalgama afro-brasileiro presente nas obras, sem, contudo
designéa-lo como um artista afro-brasileiro. Para Valladares, a ascendéncia
africana era condicao para a inclusdo de um artista nesta categoria, tal
qual Nina Rodrigues e diferentemente de Marianno Carneiro da Cunha.

No texto O negro nas artes plasticas, de 1966, o que foi nominado
como arte afro-brasileira nao ficou restrito a arte ritualistica, pois o autor
focou o cenario artistico do século XIX e a participacao de alguns negros
naquele contexto excludente da Academia Imperial de Belas Artes. Em se
tratando do primeiro artigo escrito sobre a participagdo negra nesta
instituicao, realizou uma delicada pesquisa bibliografica localizando textos
que citavam a cor dos artistas. Estas fontes revelaram-se de suma
importancia para impedir o “branqueamento” do qual foram vitimas muitos
negros do passado brasileiro. Além desta listagem, Valladares apresentou,
pela primeira vez reunidos pela ascendéncia africana, artistas brasileiros
dos séculos XVIII e XIX. O tema dos negros participantes da Academia de
Belas Artes foi retomado em 1987, na exposicao A Mao Afro-brasileira,
portanto vinte anos apds este artigo inaugural.

Valladares foi membro do jlri internacional do Festival de Arte Negra
de Dakar (FESTAC), ocorrido em 1966, sendo o responsavel pela
premiacao do artista baiano Agnaldo Manuel dos Santos, j& falecido a
época, fato muito raro neste tipo de evento. Além da participacao no juri,
foi o encarregado de selecionar a delegacao brasileira, composta pelo
acima referido, além de Heitor dos Prazeres e Rubem Valentim. Os dois
primeiros sao artistas de matriz popular e o terceiro, operava com as
linguagens artisticas da erudicao moderna. Nos trés o historiador buscou
revelar as fontes de inspiragdo, tanto formais quanto teméticas, ligadas
ao universo afro-brasileiro.



Com uma postura muito mais politica do que a de seus antecessores,
inaugurou uma critica de arte engajada em favor do reconhecimento da
arte afro-brasileira, incorrendo em excessos tipicos desta conjuntura
historiografica. Um exemplo pode ser verificado nas abordagens que
realizou da obra de Agnaldo Manuel dos Santos, ao enfatizar possiveis
elementos atavicos inconscientes e subestimar a forga das imagens dos
livros de arte africana que Pierre Verger lhe disponibilizou, o que nao
invalida o mérito de Valladares ao descobrir este artista de excepcional
talento da arte afro-brasileira.

Sobre o gravurista Hélio de Oliveira, em artigo presente no mesmo
livro, fala em “...um dos trés gravadores baianos® que se realizam num
processo expressional a que prefiro denominar de pintura negra...”
(VALLADARES, 1962, p. 215). Trouxe a publico no mesmo artigo a
biografia do artista, indispensavel para a justa compreensao de sua obra,
pois era neto de babalaorixa e designado pelo avo o continuador do terreiro,
fato que néo se concretizou pela decisido de Hélio em dedicar-se a gravura.
Valladares também foi o responsavel pela revelacdo do escultor de
carrancas tipicas do rio Sao Francisco, Biquiba Guarani, um dos mestres
de Agnaldo Manuel dos Santos e escreveu o Unico artigo conhecido sobre
a obra do artista popular baiano Joao Alves: Confronto de dois primitivos,
presente no livro Paisagem Redivida, de 1962.

Lidando com obras de artistas que se utilizaram do referencial afro-
brasileiro de varias maneiras, Clarival estabeleceu algumas diferencas entre
eles, elaborando uma classificacao que grosso modo, os dividiu entre
primitivos ou genuinos e primitivistas. Os primitivistas eram referidos como
artistas eruditos que se serviam do repertério afro-brasileiro para suas
obras. Sobre os genuinos Clarival assim se manifestou: “Nenhum dos
problemas que afligem o artista erudito [...] consegue anemiar a obra
do primitivo. Antes de tudo, ele ndo esta em crise, porém em exaltacéao.
Desenha e pinta porque acha bonito o que vé, e o faz do modo que lhe
for possivel e lhe pareceu mais préximo de uma inequivoca intencéo
consagratéria."(VALLADARES, 1962, p. 230). Buscando estabelecer
diferencas entre primitivos e primitivistas, op6s os dois em razao do
“arranjo” formal e da tematica, resgatando a velha oposicao entre forma
e conteldo e estabelecendo os limites entre as artes erudita e popular. Os
genuinos colocariam a énfase no que é dito através da obra e os primitivistas,
no como é dito.

Contudo, muitos de seus estudos foram dedicados ainda a arte
ritualistica. Uma apreensao realizada pela policia em 1910, em Alagoas,
permitiu que estudasse, em 1969, no artigo A /conografia Africana no
Brasil,® exemplares das Ultimas décadas do século XIX, buscando, em
Ultima instancia, definir genealogias e suas alteracdes no Brasil.
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A critica militante de Clarival o alinhou com a modernidade brasileira
de modo geral, nacionalista e preocupada em desvelar as “raizes do Brasil”,
mas fez parte de um momento mais reflexivo desta, que tinha abandonado
ja a euforia das construcdes histéricas destituidas de contradigoes,
presentes, sobretudo na primeira fase do modernismo. Mais realista, ele
enfrentou, por exemplo, a espinhosa questao da producéo artistica
destinada a turistas, que ironicamente foi estimulada pela valorizacao da
arte popular.

Enquanto a visdo hegemdnica na critica de arte brasileira solicitava
uma arte abstrata, cujo paradigma era o universalismo, o ambiente
intelectual baiano dava mostras de autonomia ao prestigiar artistas cujas
pesquisas os ligavam ao primeiro modernismo e sua busca pelas origens,
mas suficientemente renovados para operarem no interior do discurso
artistico, inventariando o passado para alcancgar as formas e as significagoes
gue os permitiram participar da estética moderna com identidade bem
marcada, tais como Emanoel Araljo e Rubem Valentim.

Clarival do Prado Valladares foi um critico de arte que,
metodologicamente era principalmente um formalista, principal corrente
de abordagem do fendmeno artistico do século XX, cuja anélise é centrada
na sintaxe visual. “Poucos como Clarival se detiveram na aprecia¢ao
artistica em seu sentido estrito, nas questées estético-estilisticas”
(SALUM, 2004, p. 337), abordando as solucdes de claro-escuro, 0 uso
das cores, a composicdo das obras, bem como suas vinculagoes estilisticas
mais amplas. Mas percebe-se neste tecnicismo o desejo do autor em
valorar os artistas aos quais fazia referéncia, tratando-se mesmo de dar-
Ihes um lugar no cendrio das artes plasticas brasileiras, pois tratava de
artistas eruditos, populares e ritualisticos, principalmente negros, que
sofriam de forte preconceito no elitizado circuito artistico nacional. Mesmo
tendo colocado a énfase na forma, tinha plena consciéncia de que a
compreensdo da arte negra s6 era possivel através da interpretacao
iconografica, como fica claro no texto sobre Hélio de Oliveira:

....por forca de sua motivagdo magistica, tende para uma solugdo simbolistica.
E verdade que necessitamos de traducao dada pelo autor, porém néo é devido a
metamorfose e, sim, ao incognito, para noés, de suas referéncias. Suas composicoes
de pegis correspondem ao problema da organizacdo de natureza morta mas
implicam em significados magisticos e reconditos. (...) Do momento em que
Hélio se disp0ds a nos traduzir o significado dos seus signos, bem como as razdes
misticas da organizagdo dos objetos do ritual ioruba, vimos que suas naturezas
mortas nao sao, como aqueloutras, arrumadas na quase gratuidade de um enlevo
contemplativo, mas carregadas de significados, intencoes e mistérios.
(VALLADARES, 1962, p. 220)



Clarival do Prado Valladares era uma nacionalista apaixonado pela Bahia
e pela riqueza da cultura ali produzida e soube ver a importancia da
participacao dos afro-descendentes na sua constituicao. Ao olhar para o
que se produzia na Salvador de sua época, deparou-se com uma gama
impressionante de artistas pertencentes as camadas populares, cujas
obras ligavam-se a um receituario formal e iconografico de matriz africana
e cujas producOes plasticas ainda nao tinham merecido a atencao da
histéria da arte. Valladares reparou esta falta.

MARIANNO CARNEIRO DA CUNHA
(19—-1983)

Marianno Carneiro da Cunha é o autor do capitulo sobre arte afro-
brasileira do livro Histéria Geral da Arte no Brasil (1983), organizado por
Walter Zanini, realizando uma sintese consistente e (nica a respeito desta
especialidade. Trata-se de um texto denso no qual o autor trata de aspectos
gerais da arte africana e aprofunda a discussao conceitual sobre arte
afro-brasileira, em suas vertentes ritualistica, popular e erudita, com base
em revisoes bibliogréficas que, infelizmente nao sao suficientemente
claras’.

Conforme o préprio autor, quanto a informacao e ao método de analise,
sua base tedrica foi a obra Nina Rodrigues por considera-lo ainda
insuperavel. Determinado a desvelar a linha genético-formal de algumas
iconografias que se repetem na estatuaria ritualistica de origem afro,
estabeleceu um dialogo entre pegas pertencentes a varios museus e
colecdes brasileiras. Estudou um grupo de oxés de Xangb e dois ibejis,
um baiano e outro africano, relacionando as alteracdes formais nas duas
pecas com as respectivas ressignificagoes elaboradas no Brasil.

A anélise de Cunha situa-se no interior da melhor tradigao formalista
da histéria da arte, demonstrando através dela o quanto valorizou a arte
afro-brasileira, dando-lhe a mesma atencéo que sempre mereceu a arte
erudita ocidental. Cunha utilizou ja os adequados instrumentos da histéria
da arte, ou seja, a seriacdo de objetos para a necessaria analise estilistica.
Nas suas préprias palavras:

Para fazer histéria da arte afro-brasileira temos que primeiro tentar conhecer o
protétipo africano que deu origem ao objeto brasileiro e depois constatar quais 0s
elementos que aqui foram modificados. Em terceiro lugar, perceber-se o leque
evolutivo formal em suas varias etapas, dentro de um minimo de referencial
cronoldgico. (CUNHA, 1983, p. 991)
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Mas ao utilizar a anéalise formalista o fez como um primeiro passo para
o entendimento das obras, pois se apercebeu que, assim como a arte
africana, para compreender a arte afro-brasileira faz-se necessario reputar-
Ihe o significado “..o que se afirmou da arte africana é igualmente véalido
para a arte afro-brasileira....trata-se de uma arte conceitual, icénica.”
(CUNHA, 1983, p. 995)

Para realizar a anélise partiu de dois pressupostos ja estabelecidos
pela historiografia: um conceito de arte afro-brasileira e uma classificacao
dos artistas assim denominados. O conceito utilizado foi que a arte afro-
brasileira é “...expressdo convencionada artistica que, ou desempenha
funcéo no culto dos orixas, ou trata de tema ligado ao culto.” (CUNHA,
1983, p.994) . Esta definicao caracteriza a arte afro-brasileira como ligada
a dois pressupostos: religiosidade e funcionalidade. Englobando a grande
maioria da producao artistica reconhecida como tal, exclui artistas,
sobretudo contemporéaneos, que se tem fixado em outros elementos da
matriz africana, tais como as padronagens de tecidos, o estudo de
materiais, entre outros aspectos. Dentro desta definicdo cabem objetos
gue nao se relacionam com a matriz africana, como por exemplo as
iconografias de caboclo ou de umbanda que nao sao africanas, “...nem
no estilo nem na técnica.” (CUNHA, 1983, p. 994). No sub-item “A
emergéncia de artistas e de temas negros a partir das décadas de 1930
e 40", o autor questionou a vinculacao da terminologia apenas a afro-
descendentes, testando a definicao dada a principio sobre arte afro-
brasileira, enfatizando que: “...dos artistas cobertos em geral por essa
definicdo muitos sdo brancos, outros mesticos e relativamente poucos
sao negros.” Somente ao final do artigo o autor esclarece sua postura
sobre a inclusao ou nao de artistas sem ascendéncia africana aparente, e
o faz de maneira surpreendente:

A arte ritual afro-brasileira, na realidade, nao mais identifica etnicamente apenas
a negros, mas serve também de identificacdo cultural a brancos e mesticos,
assumindo portanto uma dimenséao, ao que parece, nacional. Logo, ante o exposto,
a qualificacao afro-brasileira permanece ambigua e proviséria. Trata-se de um
termo que, na realidade, ja nasceu envelhecido pela propria dindmica a que se
tém submetido os elementos culturais africanos no Brasil.”(CUNHA, 1983, p.1026)

Carneiro da Cunha rompeu com um dos pressupostos mais fixados
entre os autores anteriores que escreveram sobre arte afro-brasileira: o
pressuposto que os executores das obras de arte designadas como afro-
brasileiras deveriam ser aparentemente nao-brancos.



O segundo pressuposto do qual parte pra realizar a abordagem da
arte afro-brasileira ¢ a classificacao mais corrente desta, que a dividia em
quatro grupos que especificaremos a seguir:

1. Os que somente aplicam temas negros incidentalmente ou
esporadicamente e poderiam utilizar tanto referéncias indigenas ou
quaisquer outras como estimuladoras de seus trabalhos artisticos. Neste
grupo sao incluidos Tarsila do Amaral, Lasar Segall, Alberto da Veiga
Guignard, Portinari. Djanira, José Pancetti, Santa Rosa entre outros.
Nomea-los como afro-brasileiro seria 0 mesmo que “....chamar o Picasso
das Demoiselles dA vignon, de afro-frances ou de afro-espanhol.”(CUNHA,
1983, p. 1023)

2. Aqueles que utilizam temas afros consciente e sistematicamente,
mas operam dentro dos esquemas da arte ocidental, o que, para Cunha,
€ 0 mesmo caso anterior. Sao eles: Agnaldo Manuel dos Santos, Rubem
Valentim, Carybé, Mario Cravo Jr, Hansen-Bahia e Di Cavalcanti. “Todos
esses casos que acabamos de apontar articulam-se mutatis mutantis
as eventualidades que acontecem universalmente no mundo das artes
plasticas.”(CUNHA, 1983, p. 1024).

3. Os artistas que se servem de temas e solugdes plasticas negras
espontaneas e as vezes de modo inconsciente. Cunha incluiu neste grupo
os artistas denominados populares ou primitivos, exemplificando com
Guma, escultor branco de Porto Alegre e o também escultor Louco, negro
de Cachoeira, na Bahia. Além destes, incluiu no grupo artistas tais como
Heitor dos Prazeres, José Barbosa, Tio Quincas (Joaquim Garcia Lopes) e
Geraldo Teles de Oliveira.

4.Por Gltimo, os artistas rituais, cujas obras sao realizadas para serem
utilizadas nos rituais das religides afro-brasileiras “...em que ao lado de
reformulacées individuais flui intacto o icone negro, carregado de um
idioma que extrapola o individuo e fala dos valores constantes de uma
cultura, falando, nesta medida, também por todos.”(CUNHA, 1983, p.
1026). Sao eles Mestre Didi, Glicério Silva e Méario Proenga, além de uma
grande maioria de artistas anénimos.

Os artistas pertencentes ao terceiro e quarto grupos sao comentados
de forma conjunta por Cunha, posto que o autor os considerasse os
verdadeiros representantes de uma arte afro-brasileira. Assim, vale a pena
reproduzir a longa citacao na qual justifica esta opcao:

...sobretudo a obra dos artistas do terceiro e quarto grupos, tornam nulas as
dicotomias convencionais estabelecidas entre arte popular e arte erudita, entre
artista e artesdo e quejandos, como ja assinalamos. Trata-se com efeito, de uma
arte prenhe de sentidos, extraidos de modelos culturais e de valores atuantes.
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Estes exprimem uma visao de mundo que se fortalece na revolta contra os
parametros impostos arbitrariamente pelas classes dominantes. Este fato é capital,
pois mostra claramente que dentre todos os povos que influenciaram culturalmente
o Brasil somente o africano foi capaz de fornecer uma cosmologia que aqui se
enraizou e que aqui se expande.” (CUNHA, 1983, p. 1026)

A arte realizada por negros ou sob a influéncia de sua cultura ancestral
¢ avaliada pelo autor como uma constante que permeia toda a denominada
arte brasileira, “....tanto a vertente africana quanto a branca ou mulata
estao na base do que tornou as artes plasticas no Brasil ndo mais luso-
brasileiras mas nacionais.” (CUNHA, 1983, p. 1021), o que significa
dizer que, sem este elemento, a arte brasileira ndo seria como é, nao teria
as mesmas formas que apresenta e nem a seu desenvolvimento seria o
que tem sido desde a constituicao.

Dois pontos parecem ser probleméticos na abordagem que Carneiro
da Cunha fez da arte afro-brasileira: o primeiro deles foi considerar Agnaldo
Manuel dos Santos como um representante da arte erudita, o que
contradiz todas as outras interpretacoes sobre este escultor, especialmente
as de Clarival do Prado Valladares, seu principal biégrafo e de Emanocel
Araljo, curador de muitas exposigdes que contaram com a presenca da
obra de Agnaldo. Outro ponto muito controvertido na obra bibliogréfica
gue se esta a analisar sdo 0s anacronismos conceituais, de todo modo
constantes em muitas obras sobre arte africana e afro-brasileira: a utilizacdo
de nominagoes de movimentos de arte moderna, tais como expressionismo
e surrealismo, para caracterizar exemplares pecgas destas tradigdes, no
caso especifico, ao abordar imagens de exu.

A critica acima nao invalida a colocacao de Marianno entre os principais
nomes da histéria da arte afro-brasileira, ao lado de Clarival do Prado
Valladares e Raul Lody, pois foi com ele que esta especialidade adquiriu a
maioridade teérica no pais. O texto Arte afro-brasileira é referéncia
obrigatéria e presente em todos os estudos posteriores sobre a tematica.

Concluindo, ressaltamos a importancia destes trés autores, que
publicaram em circunstancias variegadas, para a historiografia da arte
afro-brasileira. Com Nina Rodrigues temos a inclusdo da tematica no circulo
académico e uma conceituacao de arte afro-brasileira, que enfatiza apenas
seu carater religioso, além do fato de que seus executores sao,
invariavelmente, negros e descendentes das culturas iorubana e fon.

Clarival do Prado Valladares amplia consideravelmente o campo,
incluindo, além dos artistas ritualisticos, os eruditos e os populares. O
aprofundamento de seus estudos sobre arte e artistas negros de matriz
popular nos deu a perceber toda uma gama de matrizes formais
inconscientes, atavicas. Do ponto de vista dos produtores, Clarival, tal



qual Nina Rodrigues, também considerou que sao negros ou mesticos,
sem, contudo esquecer que muitos artistas brancos foram influenciados
pela matriz africana.

Com Marianno Carneiro da Cunha a tematica afro-brasileira ganha a
maioridade sob os paradigmas da histéria da arte. Ao insistir que ela esta
na constituicao da arte brasileira, Marianno rompeu pela primeira vez a
relagdo de etnicidade ao definir arte afro-brasileira, caracterizando-a a
partir do uso de convengodes estilisticas ligadas a matriz africana.

Devemos a eles nao somente muito do que sabemos, mas também
muitas das perguntas que nos permitiram enxergar o que ndo sabemos,
mas gostariamos de saber sobre arte afro-brasileira. A contemporaneidade
traz a necessidade de dialogos alargados diante da multivocalidade das
abordagens do fendmeno artistico, especialmente da arte afro-brasileira ,
mas para nao nos percamos nesta Babel discursiva, é fundamental
perscrutar o passado e entender como o conceito de arte afro-brasileira
foi elaborado por trés dos seus mais importantes estudiosos.

NOTAS
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1 Posteriormente o artigo foi publicado no livro péstumo: Os africanos no Brasil, editado em 1933 com
vérios artigos de Nina. Reeditado em 1998 no catalogo da exposigédo A mao afro-brasileira e também em
Para nunca esquecer. Negras Memorias, memorias de negros, de 2001, os dois sob a coordenagéo de
Emanoel Araujo.

2 DELAFOSSE, M. Lé tréne de Behanzin et lés portes dés palais d’Abomé au Musée ethnographique
du Trocadero. La Nature: revue des sciences et de leurs applications aux arts et a I'industrie, Paris:
1090, 1894.

3 FROBENIUS, Leo publicou em 1898 o primeiro estudo sobre as méscaras africanas.

4 In: O negro na pintura, escultura e arquitetura. In: O negro na civilizagéo brasileira. Rio de Janeiro:
Casa do Estudante do Brasil, 1956, cap. X, p. 138-149.

5 Os outros dois artistas aos quais o autor faz referéncia no texto sdo: Calazans Neto e José Maria.
6 Reeditado ARAUJO, Emanoel. Arte e Religiosidade no Brasil: Herangas Africanas. (1997).

7 O autor faleceu depois de entregar a primeira redagao de seu texto, ainda sem notas, bibliografia e
revisoes.
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