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Sem pressdo
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Bloco 1€ Aiyé
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RESUMO

Esta pesquisa se orientou pela abordagem etnografica do Museu Afro
Brasil, tendo em vista levantar aspectos que permitissem refletir sobre o
conceito e as ideias de “afro” da instituicdo. O conceito, que norteia a
concepcdo curatorial no Afro Brasil, se revelou como um imaginario
préprio, composto pelo arranjo de objetos de toda a sorte de categorias,
que junto a instalag¢des e elementos de cenografia, comunicam o “afro”
ao publico de uma maneira aberta. O acompanhamento da rotina
institucional também possibilitou perceber que este “afro” transcende a
narrativa curatorial, pois é evidenciado na visdo politica dos
colaboradores do Museu que atuam na comunicagdo com o publico
visitante, principalmente através de seus educadores. Remontar 0s
percursos, tanto do idealizador e realizador do Afro Brasil, Emanoel
Aralijo, quanto dos conceitos que fizeram parte da concepcdo do Museu
no formato das exposi¢cfes que o precederam, auxiliou a pensar a
institucionalizacdo do “afro” e os modos como essa no¢do vem sendo
moldada atualmente através de um processo criativo conjunto.

Palavras-chave: Museu Afro Brasil; imagem; afro-brasileiro;
afroidentidade.






ABSTRACT

This research has been oriented by an ethnographic approach of Museu
Afro Brasil, aiming to sum up aspects to consider about the concept and
the ideas of “afro” of this institution. This concept, that guides the
curatorial conception in the Afro Brasil, has revealed itself as a
particular imagery, composed by an arrangement of all source of object
categories. Toghether with art installations and scenographic elements
they communicate the “afro” to the public in a wide and open to
interpretation way. Following the Museum’s routine has also permitted
to realize that this “afro” transcends the curatorial narrative, once it
moves around its workers' political vision transmitted to the public,
specially perceived on its educators' activiities. To retrace steps, both the
Museum's creator Emanoel Araujo, and the concepts that were part of
the Museum's conception in his previous exhibitions, has helped us to
understand the process that led to the “afro” institutionalization. Tracing
these steps has also been useful to comprehend how this notion is being
built today, as a creative collective process.

Key words: Museu Afro Brasil; image; afro-brazilian; afro identity.






RESUME

Cette recherche a été orienté par l'approche ethnographique du Museu
Afro Brasil, avec I'objectif de rassembler des éléments capables de nous
faire réflechir sur le concept et les idées de “l'afro” de l'institution. Ce
concept, qui guide la conception des expositions du Musée, s'est révélé
comme une imagerie particuliere, composé par I'arrangement des objets
d'une variété de catégories. Avec des installations d'art et des décors
scéniques, cette imagerie communique “l'afro” aux visiteurs, ouvert a
leur interprétation. Suivre la routine de l'institution a également permis
de réaliser que cet "afro" transcende le récit curatorial, car dans ses
mouvements, il est réalisé dans la vision politique des employés du
Musée qui travaillent en communication avec le public visiteur,
spécialement a travers leurs éducateurs. Tracer les chemins du créateur
et directeur d'Afro Brasil, Emanoel Araujo, aussi que les parcurs des
concepts qui ont fait partie de la conception du Musée - au format des
expositions qui l'ont précédé -, a aidé a réfléchir sur
l'institutionnalisation de “l'afro”. Le suivi de leurs itinéraires a
également permis de comprendre les facons dont cette notion se modifie
actuellement, dans un processus créatif commun.

Mots-clés: Museu Afro Brasil; image; afro-brésilien; afro identité.






LISTA DE FIGURAS:
Figura 1: Detalhe da instalacdo “Navio Negreiro” (2017).....ccccceveevvenenen. 53
Figura 2: Antiga instalagdo “Navio Negreiro” (2006)...........ccecvrveveerrenene. 53

Figura 3: Estatueta africana em exposicdo no Museu Afro Brasil. Autoria
e datacao NA0 Identificadas...........ccvvv i 54

Figura 4: Mascaras Tikuna em exposic¢do no Museu Afro Brasil. Datagdo 55
NAO0 IAENTITICATA. .. ..ecveeveier e

Figura 5: Imagem de mulher negra anénima em exposi¢édo no Museu

AFTO BraSil (2017)..cviieieiiecieieseseis e 57
Figuras 6 e 7: Ex-Votos na exposicao do acervo do Museu Afro Brasil 58
20 TSRS

Figura 8: Detalhe da instalacdo 1988, do artista plastico Ferrdo (2017)... 73

Figura 9: Emanoel Aradjo no Jardim do Museu de Arte Sacra da Bahia

1) PP 89
Figura 10: "Corte Vermelho" Técnica Monoprint, (1991). Artista: 92
EMAN0EI AFAUJO.....c.ciiiriieiiricicectct et

Figura 11: “Gravura de Armar”, (1972). Técnica: Xilogravura em cores .
TS5 X 105 CMeiii e e 99

Figura 12: Capa da primeira edicdo de A M&o Afro-Brasileira, de 1988... 103

Figura 13: “Auto-retrato”, (1963), Técnica: Xilogravura, 50 x 34 cm.
EMAN0ET AFAUJO......civiieiiiieiieiee ettt anen 109

Figura 14: Emanoel Aradjo no corredor do Museu Afro Brasil. Foto de
SAIVAAOT COMTAIO.....c.viieieieiiete e et 112

Figura 15: Instalacdo sem titulo no Museu Afro Brasil, representando a
chamada arvore do eSQUECIMENTO........ccvciiveriieiieiee e 116

Figura 16: Rubem Valentim. Objetos Emblematicos n°3, 5 e 6. (1969,
1977 e 1969) Madeira Policromada. Exposi¢cdo Geometria Afro-
Brasileira € Africana (2017)......cccveiiieieieeeseieiese s 129



Figura 17: Regina Vater. Mantra Para Oxala (1992). Instalacdo na
Pinacoteca do Estado de S80 Paulo..........cccccvrviineninnsncsceennne, 132

Figura 18: Agnaldo Manoel dos Santos. Século XX. Madeira. Exposicao
do Acervo do Museu Afro Brasil (2017)........ccccoveveveveeeeieieiinninininnas 133

Figura 19: Fotografias de Hans Silvester. Exposic¢do Vale do Rio Omo —
O Povo € a Natureza (2017).....ccveeeurieureeereneeenene s eeeenesesenesenenes 140

Figura 20: Imagem da instalagdo sem legenda, representando um peji de
candomblé. Autoria de Roberto OKinaka...........cccevveerinineeeeninnnen. 151

Figura 21: Vista da parede cenografica com os orikis dos orixas....... 152



SUMARIO

NI 0] 51U 07X T 23

CAPITULO |

1. O Cenério Urbano — Parque Ibirapuera..........cccccoevvrirenieenen. 41
1.1. Atividades, Setores e Captacdo de Recursos..........cccoverereenne. 42
1.1.1. Biblioteca Carolina Maria de JeSuS.........c.cccvrereiereennneene 42
1.1.2. NUCIEO0 EdUCALIVO.......c.cveeiriiiiciicie e 43
1.1.3. NUCIE0 d€ PESQUISA. ....c.ververrriirrerrsiriee e e 45
1.2. Gestdo, crises, patrocinio € manutenGao...........ococeverrereerene. 46
1.3. As exposigdes entre 0 conceito e a narrativa............ccoceveeeneen. 49
1.4. PercepcOes sobre 0 movimento na narrativa curatorial........... 51
1.5. As Imagens: imaginario e iconologia...........c.ccoevveevvieranrnnns 62
1.5.1. Metalinguagem da MemOria..........ccocereerierinnienereie e 62
1.5.2. As Imagens do Museu Afro Brasil..........c..ccccevviviivevncncnnnnn, 65
1.6. O “afro” que chega ao publico. A criagdo pelo processo......... 70
1.7. “Aprender a desaprender” através das imagens............ccoo.en... 79

CAPITULO Il

2. UM Projeto de Vida......cocoveviereiiieneesenee s 81
2.1. COMO remMONtar PEICUISOS?.....cciuerieerieerieesiesieesieesieesiesreeseee e 82
2.2. Dos caminhos iniciais em Santo Amaro..........ccccccceeeeveeveenenne. 87
2.3.Na mao da contracultura, era necessario se auto preservar: anos

1960, anos de chumbo, estreias e estratégias.................... 90
2.4. Festival Mundial de Artes e Culturas Negras e Africanas,

Diaspora, Negritude e descObertas..........cocoevvrreennennieceenn 95
2.5. Redemocratizacdo do Brasil, movimentos contemporaneos,

dOCENCIA € CUFAAONIA.....cvvcveeecircieeiee e 99
2.6. Pinacoteca e curadoria de arte e histdria afro-brasileiras......... 104
2.7. O nascimento do Museu Afro Brasil e a renlincia como secretario

da CURUIA. ... 106
2.8. O idealizador que realiza e a diversidade dos movimentos..... 109

2.9. Produzir a si mesmo e o fluxo das identificages.................... 112



CAPITULO 111

3. Caminhos curatoriais e a icnologia das imagens.............ccc.coou...
3.1. A Mao Afro-Brasileira: uma “grande matriz para os projetos
SUDSEQUEINEES™ .. .veeeeivie sttt ettt sbe ettt sttt nbesine s
3.2. O Projeto Vozes da Diaspora: alargamentos e destaques........
3.2.1. Pintores Negros do Século XIX e Rubem Valentim..............
3.2.2. Pierre Verger e Regina Vater..........cccccovovniiienninnsesenns
3.2.3. Agnaldo Manoel dos Santos..........c.cceevreeiereiennnesieneesennnnas
3.3. Ancestralidade.........ccooviiieiiiinn e
3.4. Brasil: Terra de CONtrastes.........coovveirierninieneesesiseseeseenens
3.5. O “afro” transnacional: que Africa é essa?.......cccoovevrerrrreenn.
3.6. Entre a poética, a autoria de artista e a curadoria...................
3.7. Colaboradores como sujeitos de coautoria...........ccccceverveivnnene
3.7.1. Nlcleo de Museografia: Roberto Okinaka............cccccvevennen.
3.7.2. NUcleo de Pesquisa: Renato Araujo Silva e Tiago Gualberto
3.8. Um trabalno €m eqUIPE......ceovririiriiiieee e
CONSIDERACOES FINAIS........oooeieveeeeceeeeeveeeesee s,
REFERENCIAS GERAIS.........cooiveeeeeeeeceeeee e,
REFERENCIAS DAS IMAGENS........cooovoivieieeeeeeeeeeeeeee e,

117

118
127
127
129
132
133
135
139
143
148
148
153
155

157
163
174
175



23

INTRODUCAO

“Que bloco ¢ esse/ Eu quero saber/ E o mundo negro / Que
viemos cantar pra vocé”. Esses sdo os versos de autoria de Paulinho
Camafeu que entoaram o ritmo da estreia do 11é Aiyé em fevereiro de
1975. Primeiro Bloco de Carnaval a se autodenominar “Afro”, o IIE,
também conhecido como “o mais belo dos belos”, por pouco nao foi
nomeado “Mundo Negro” para fazer jus ao nome desta cangdo de
sucesso, que aqui € homenageada. Ambos, o Bloco Afro como
associacdo cultural e Paulinho Camafeu, sdo lembrados pelo nome desta
pesquisa. Enquanto compositor, Paulinho viveu ofuscado pelos
intérpretes que deram voz as suas musicas, nunca tendo sido algado a
posicdo de destaque pela composicdo de sucessos da musica baiana.
Atualmente sofrendo de complicagbes decorrentes do diabetes, o autor
de “Mundo Negro” passa por dificuldades em se manter financeiramente.
No entanto, nos anos 1970, Paulinho conseguiu sintetizar a questdo que
emanava de todos os cantos da cidade de Salvador: “Que bloco é esse?”
Néao se tratava de um bloco qualquer, afinal, o IIé Aiyé ¢é até hoje
simbolo da performatividade da afrodescendéncia ao estilo baiano.
Surgido da iniciativa de fundadores e dirigentes negros que permitiam
somente a participacdo de negros nos desfiles e nas demais atividades, o
bloco despertou a animosidade de parcela da populacdo soteropolitana,
que chegou a apelida-lo de “bloco do racismo” (SILVA, 2008, p.96). A
criacdo do bloco foi também uma forma de protesto contra o cenério do
carnaval baiano, no qual muitos blocos ndo permitiam a participagdo de
negros, sendo exclusivos a elite branca de Salvador. Em grande medida,
a performance de uma corporalidade associada a negritude baiana teve a
ajuda do Ilé Aiyé para ser delineada, através de sua identidade visual,
repleta de cores e estampas que remetem a uma Africa idealizada, ou da
explosdo de sons percussivos entoados por atabaques, repiniques e
outros tambores. Atualmente, além de aceitar participantes de todas as
cores ¢ filiagBes étnico-raciais, o bloco atua como associacdo cultural, e
desenvolve uma série de projetos culturais e sociais na cidade de
Salvador™.

A homenagem a Camafeu e ao Bloco Afro é também um modo
de fazer referéncia ao idealizador e realizador do Museu Afro Brasil,
Emanoel Araujo, que, nascido na regido do Recdncavo, no interior do
Estado da Bahia, experimentou sua juventude e emancipacgao na cidade

! Para um estudo sobre o discurso autorreferente do I1& Aiyé, ver a dissertagio
de Carlos Ailton da Conceigdo Silva (2008).
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de Salvador. Sem duvida, ter vivenciado a atmosfera da cidade, local em
gue surgiram expressdes afroidentitarias tdo prdprias e tdo difundidas
em termos globais, colaborou em grande medida para a construcdo do
conceito de “afro” que hoje da forma ao Museu Afro Brasil.

Através de uma abordagem etnogréafica, buscou-se discutir a
concepcdo curatorial, a missdo e as nocdes de Africa deste museu
situado no Parque Ibirapuera, que fica na capital do estado de Sao Paulo.
Acreditamos que, por intermédio da investigacdo desses aspectos, foi
possivel chegar a nog¢do de “afro”, elaborada e reelaborada ao longo de
mais de cinco décadas de criacdo, durante as quais diversos sujeitos
fizeram contribuicGes e participagdes em seu desenvolvimento, como
um processo que vem sendo comunicado através de um imaginario
peculiar.

Homenagear os versos de “Mundo Negro” ¢ ainda uma forma,
ainda que indireta, de evidenciar o contexto tdo plural das expressdes
afroidentitarias, das quais a afro-baianidade performada pelos blocos
“afros” carnavalescos € apenas uma em meio ao universo de
possibilidades de autofiliacio e autoexpressdo coletiva de grupos
formados por sujeitos que descendem da diaspora africana. Em meio a
este universo de modos de ser e se perceber, muitas das Africas
imaginadas e reinventadas aqui no Brasil estdo presentes no imaginario
do Museu Afro Brasil. Evidentemente nem todas recebem espago no
Museu.

Durante conversas com alguns colegas e apresentacfes em
congressos durante as quais eu expunha o objeto de minha pesquisa, nao
foram raras as vezes que fui interpelada a respeito da representacdo de
expressdes afroidentitarias como o rap, o grafite e a break dance.
Sobretudo quando se vincula o museu ao lécus em que se insere, a
cidade de Sao Paulo, berco da cultura do rap no Brasil. Pode parecer
curioso que a expressdo brasileira da cultura hip-hop, consagrada como
afrodescendente, ndo esteja presente no espa¢o do Museu enquanto que
telas de pintores negros do século XIX, considerados improvaveis, se
pensarmos na abrangéncia do sistema escravocrata até fins do século em
guestdo, estejam presentes enquanto expressao afro-brasileira. Como séo
diversas as possibilidades de existéncia e de expressividade, nem todas
elas recebem espaco na narrativa do Afro Brasil, assim como nem todas
as formas de expressdo que sdo apresentadas na instituicdo possuem
evidentes conexfes com 0 que comumente conhecemos como cultura
afro-brasileira. Essa é, talvez, uma das peculiaridades da proposta do
Museu que me disponho aqui a analisar.



25

Minha trajetdria enquanto pesquisadora do Museu e o
envolvimento com sua nogdo de “afro” remonta a tempos anteriores a
formagdo académica na area da Museologia ou mesmo a mais recente,
em Antropologia. Em meu primeiro contato com o Museu Afro Brasil,
enquanto participante de uma visita técnica do curso de Turismo e
Hospitalidade em 2009, me lembro de ter sido surpreendida tanto pela
gigantesca variedade tipoldgica dos objetos dispostos, quanto por seu
conteldo. Até entdo eram incipientes e contraditérios 0s meus
sentimentos com relagdo a minha préopria afrodescendéncia. Tudo
parecia muito nebuloso, e a constante associacdo dessa descendéncia ao
sofrimento e a escraviddao ndo colaboravam para que eu me sentisse
confortavel para refletir acerca da minha propria ancestralidade. Filha
de mae branca e de pai negro falecido ainda na minha inféancia, eu
busquei por muito tempo a confortavel posi¢do de “mestica”, me
vinculando o quanto podia a possibilidade do brangueamento. Eu
acreditava que bastava alisar os cabelos para me passar facilmente por
uma mulher branca — o0 que no estado de consciéncia atual entendo que
raramente, ou mesmo nunca, chegou a acontecer.

Durante esta referida visita, fomos apresentados ao nicleo de
arte africana do Museu, em meio as mascaras e esculturas que desafia-
vam 0 nosso imaginario colonizado. As esculturas representando a Exu
foram prontamente associadas a figura do deménio da cosmologia do
catolicismo, assim como os falos e os grandes seios de outras represen-
tacGes foram considerados pela turma ora afrontosos, ora comicos. O
estranhamento sem duvida era parte eminente do desconhecimento do
grupo acerca dos objetos, bem como dos sujeitos que os criaram, do
contexto de suas culturas e suas distintas visdes de mundo. Isolados do
cenario cultural de sua producédo, objetos como aqueles muitas vezes
foram usados para a criacdo de discursos evolucionistas acerca do su-
posto primitivismo das formas e tracos criados por seus artistas. Vale
dizer que o estranhamento em si ndo provoca as distor¢des que o julga-
mento moral acerca de tais objetos é capaz de gerar e gerou no grupo de
visitantes. Desse modo, o papel mediador do educador que nos acompa-
nhava foi muito importante para o desmantelamento das referéncias
colonizadas que surgiram nas falas do grupo, pois alguns até temiam
olhar para as esculturas. Houve mesmo o caso de uma garota que teve
de ser conduzida por uma colega com os olhos cobertos pelas maos, téo
forte era a vinculagdo a nocdo ocidentalizada de mal e pecado que as
imagens lhe evocaram.

Talvez tenha sido a minha ainda incipiente simpatia por museus
que reforcou o efeito de anélise dos meus referenciais na propor¢édo em
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gue ocorreu. Passei a questionar o medo, a compreender que estava
diante de um processo secular de negacdo e cerceamento do direito a
expressdo daqueles povos. No processo de dominagdo imperialista, mui-
tos foram os signos literalmente demonizados e proibidos nas socieda-
des ocidentais e ocidentalizadas. Percebi também a continuidade daque-
las manifestagBes nos objetos que haviam sido criados no Brasil, através
de obras de arte contemporanea que faziam alusdo a simbologia das
religiosidades afro-brasileiras e em objetos de uso cerimonial. Entendi
gue a opcdo por essa continuidade era também uma questdo de resistir a
violéncia epistémica, uma opc¢do por libertar signos ancestrais da inter-
dicdo a qual haviam sido submetidos. Para muitos, como eu, aquele
havia sido o primeiro contato com questdes extremamente sensiveis,
mas pouco extravasadas, referentes aos estudos afro-brasileiros. E evi-
dente que apenas uma visita ndo é capaz de transformar imediatamente
anos de sociabilidade em um pais racista como o Brasil, mas o contato
com os objetos e com a narrativa através da qual eles nos foram comu-
nicados, sem ddvida, incutiu em muitos questdes e reflexfes sobre a
tematica, e, especialmente em mim, despertou um interesse que anos
depois veio a se desdobrar em uma carreira de estudos a respeito da
tematica.

Posteriormente, em 2014, ano em que conclui o curso de gradu-
acdo em Museologia, tive a oportunidade de estudar narrativas sobre a
presenca da populacdo afrodescendente nos museus brasileiros. Tomei
como estudo de caso uma exposicdo no Museu Casa dos Contos, na
cidade de Ouro Preto, em Minas Gerais?. Situada em um cémodo identi-
ficado pela instituicdo como tendo sido uma antiga senzala, a exposicao
foi nomeada A Arte Afro-Brasileira na Colegdo de Toledo. Contradi-
zendo seu nome, a exposi¢do reunia uma ampla gama de instrumentos
de tortura utilizados nos sujeitos escravizados no periodo colonial. Por
meio de uma revisdo da literatura sobre os espacos dedicados a memdria
e ao patrimdnio da populacdo afro-brasileira nos museus, pude perceber
que a presenca desses sujeitos nos discursos das instituicdes costuma
estar vinculada ao sofrimento e a desumanizacdo protagonizada pelo
sistema escravagista (SANTOS, 2007; CUNHA, 2003; MELO, 2013).
Por outro lado, h& o processo de negacéo e dissimulacéo propalado pelo
mito das trés ragas, como fundadoras da democracia racial no Brasil, em

2 O estudo de caso se desdobrou em minha monografia: RIBEIRO, Carla Brito
Sousa. Os Contos da Senzala: Analise do discurso e recep¢do no Museu Casa
dos Contos. 2014. 74 f. TCC (Graduagdo) - Curso de Museologia, DEMUL,
Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2014.
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grande parte responsavel pela disseminacdo da ideia de que os descen-
dentes da didspora africana fundiram-se harmoniosamente a uma nagéo
brasileira mestica. Nessa logica que reduz, subsome, faz desaparecer ou
inferioriza a herancga cultural afrodescendente, se enquadram muitas
propostas curatoriais como a do Museu Casa dos Contos. Essas aborda-
gens parecem estar centradas no sofrimento de um povo que ja ndo mais
existe, uma vez que o transforma de “escravo” a “brasileiro” sem pro-
blematizar suficientemente a questdo das condi¢cdes de cidadania no
periodo posterior e atual. Ndo podemos ser ingénuos a ponto de ignorar
a dimensdo politica desse tipo de abordagem e montagem curatorial,
pois como nos lembra Santos, “a partir da fragilidade imposta ao softe-
dor, repete-se infinitamente a situacdo de dominagio” (2007, p.10).

Quando da elaboragdo do trabalho, diversas questdes a respeito
da arte afro-brasileira me surgiram. A primeira e mais evidente se deu
em torno de onde estaria essa chamada arte afro-brasileira na colecéo de
Toledo em exposicdo. Em se tratando do periodo colonial, época aurea
da escravizacdo dos africanos, o que poderiamos considerar como Arte
afro-brasileira? Se o “afro” dessa arte ¢ o sujeito que por meio dela se
expressa, teriam os africanos da didspora e seus descendentes como
expressao artistica 0s seus proprios instrumentos de tortura? A pesquisa
incitou o interesse e a reflexdo sobre esse assunto, que me pareceu tdo
caro aos estudos afro-brasileiros. Tendo como objetivo sanar algumas
dessas questdes que persistiram, optei por pesquisar nesta dissertacdo
uma proposta curatorial diametralmente distinta da observada no Museu
Casa dos Contos. Pude partir das experiéncias adquiridas enquanto pes-
quisadora associada ao NUER — Nucleo de Estudos de ldentidades e
RelacGes Interétnicas da UFSC, no qual tive a oportunidade de integrar
a equipe do projeto Territorios do Axé3, e aprofundar debates a respeito
dos estudos afro-brasileiros ao compartilhar dos resultados das pesqui-
sas dos meus colegas.

3 O projeto Territérios do Axé foi desenvolvido pelo NUER nos anos de 2016 e
2017 mediante Acordo de Cooperagdo Técnica com o Instituto de Patrimdénio
Histérico e Artistico Nacional - IPHAN. Foi realizado um mapeamento das
casas religiosas de matriz africana na regido da grande Floriandpolis, contendo
informagdes quantitativas e qualitativas. O objetivo foi fornecer um diagnostico
preliminar sobre a diversidade das religiGes que possibilite 0 desenvolvimento
de politicas pablicas que garantam a liberdade de culto e a autonomia dos prati-
cantes dessas religides na regido. Participar das entrevistas do projeto foi fun-
damental para alargar a percep¢do acerca dos aspectos estéticos, socio-
historicos e antropoldgicos que envolvem as religiosidades afro-brasileiras.
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Investigar “que afro é esse” no Museu Afro Brasil implica em
entender o “afro” como uma construgdo teorica: estética, politica e
poética. Essa construcdo perpassa sobretudo pelo campo da meméria,
enquanto um ato de autoidentificagdo, de constituicdo de um mundo
significativo para os sujeitos afro-brasileiros. Esse processo de
constituicdo, segundo Friedman (FRIEDMAN, 1992, apud BRIONES,
1994), ndo ocorre sendo em circunstancias histdricas, espaciais e
socialmente determinadas. Uma vez que as memérias do passado sdo a
fonte primaria para a recriacdo e reelaboracdo dos discursos das
identidades atuais, 0 que se faz é atuar sob nocles preexistentes para
“inventar” uma afroidentidade. Afinal, todos entdo inventamos e
reinventamos nosso passado, as tradi¢fes, os rituais, os significados dos
objetos, as nogdes de belo, de auténtico, assim como as nocdes de Africa
que temos. E necessario pontuar, contudo, que apesar dessa dinamica e
movimentacéo, existem regras culturalmente varidveis e normas que
limitam ou ampliam a plasticidade do nosso passado em construcao.

Tomar o “afro” como parte de um universo mais amplo de
construcdo de significados para a afrodescendéncia foi possivel pela
compreensdo das identidades enquanto processo, aportadas por
paradigmas poés-estruturalistas e pelas correntes de pensamento que
deles decorreram. Elisa Larkin do Nascimento (2003) trouxe a esta
investigacdo uma importante contribuicdo para pensar as identificactes
como um fluxo, e portanto processo dindmico em que confluem a
subjetividade dos individuos e o contexto que vivenciam e apreendem
do meio social. Além de ter elaborado um panorama geral das
percepcbes de intelectuais contemporaneos a respeito dos fluxos
identitarios, a autora também chamou a atencdo para a contribuicéo
constante dos movimentos sociais na elucidacdo do pensamento e das
identidades enquanto processuais.

Como parte da dimensdo macroespacial deste cenario das
afroidentidades, foi também necessério investigar a nogdo da didspora
negra, que aglutina de algum modo a diversidade dos sujeitos em
dispersdo pelo mundo através de uma nocdo de comunalidade e
ancestralidade. No ambito deste complexo processo estd também a
criacdo de sentido para as identidades diaspéricas, como estratégia em
meio a dispersdo, um gesto de afirmacdo de uma identidade que durante
séculos teve sua legitimidade negada, e 0s signos que constituiam a
simbologia de sua constituicdo histérica — como linguas, patrimonios,
fés e técnicas — apropriados como releituras civilizadas do primitivo, ou
mesmo proibidos. E preciso notar o poder das retomadas desses aspectos
simbdlicos na reconstituicdo de significados para as afroidentidades,
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como o0 caso mencionado por Stuart Hall, que elenca o rastafarismo
como movimento de orgulho e autoconhecimento para migrantes
caribenhos que se movimentaram em didspora ao Reino Unido (HALL,
2003, p.42). E também o caso supracitado do movimento de criagdo dos
blocos afro e a sua instituicdo de espago para a afrodescendéncia no
carnaval baiano, ou mesmo do “afro” que pode ser percebido nos
diversos ambitos institucionais do Museu Afro Brasil, enquanto
iconografia, conceito e acéo afirmativa.

Em meio ao contexto dos transitos e dos movimentos constantes,
estd também a prépria génese dos Estados-Nagdo. A partir da
perspectiva de Jacques Derrida sobre o conceito de disseminacdo, Homi
K. Bhabha (2010) trata das narrativas a respeito de Nacdo. A Nacdo
moderna é entendida pelo tedrico como surgida no contexto da grande
dispersdo mundial, em meados do século XIX. No periodo, s&o
consideradas a expansdo colonial e as ondas de migracdo em massa;
movimentos que o discurso do nacionalismo toma como base para
recorrer a nacdo como reflgio significante da unido e do pertencimento
perdidos. De acordo com esta proposta de olhar para as Nagoes
enquanto conceito ndo holistico e ndo homogéneo, abre-se a
possibilidade de pensar a diaspora como fendmeno multisituado, seja
cronologicamente ou espacialmente, e perceber os distintos
deslocamentos em seus contextos. llka Boaventura Leite (2007) também
pontua um reposicionamento dos significados de uma chamada “cultura
da didspora”, sobretudo expressa em producdes visuais da chamada arte
contempordnea. O que implica em desdobrar ideias sobre didspora
capazes de abranger as didsporas geograficas, mas também as psiquicas
e as miticas (LEITE, 2007, p.64). A respeito das artes em diaspora, Ilka
Boaventura Leite (2007) lembra das producdes visuais que dao espaco
para pensar sobre a Africa que se inventa e reinventa, e alarga a
abrangéncia das criacfes possiveis nesse contexto quando coloca que
“podem ser varias as Africas que servem de referéncia para os que
almejam encontra-las”. Dentre essas Africas de sentido, também sio
possiveis as Africas que reificam os discursos tradicionais sobre nagéo,
ou mesmo aquelas expressadas pelos que contestam o seu papel de
hegemonia por sua posi¢do perante a situagéo do continente.

Para pensar as imagens criadas pela curadoria do Museu Afro
Brasil, foi necessario buscar reflexdes sobre o cenério das produgdes
visuais que dialogam de algum modo com as nogdes de Africa. Por
nocdo de Africa, implica-se em considerar de antem3o a invencéo de
Africa, como uma designag&o moderna para um territorio vasto e repleto
de distintos fluxos identitarios. V. Y. Mudimbe (1988) entende que a
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lIgica epistemolégica ocidental tem dado a tbnica as
interpretacdes de Africa, mesmo aquelas consideradas as mais
afrocéntricas. Isso significa que as maneiras pelas quais se
convencionou abordar o conhecimento africano ndo sdo africanas.
Longe de defender um purismo no processo de construcdo da gnose
africana, o autor salienta esse aspecto para também defender que as
imagens de Africa que possuimos hoje sdo o efeito de mdltiplos
discursos que tornaram o continente realidade para o conhecimento, e
que os africanos vém ha algum tempo lendo e reescrevendo esses
discursos, questionando inconsisténcias nas producdes que versam sobre
sua historia, cultura e tradi¢cdes. Contudo, Mudimbe questiona “até que
ponto podem as suas perspectivas modificar a sua dependéncia
silenciosa de um episteme ocidental?” (MUDIMBE, 1988, p. 3).

Muitas das reflexdes que aqui se desdobraram tém lugar nas
imediaces entre as ideias de pds-colonial e decolonial*. Enquanto
chaves conceituais que evocam questBes e incitam a releituras e
reescritas dos discursos e da histdria para além da dominacao colonial,
esses paradigmas ndo se referem a uma logica de superagéo cronoldgica
desse processo histérico de dominacdo territorial e epistémica. O
conceito de pds-colonial ¢ uma forma de se opor ao “absolutismo
étnico” como “estratégia cultural” (HALL, 2003, p.114). E também um
conceito 0til através do qual surgiram teorias criticas que ajudam a nos
situar em meio as mudancas de ordem das relacbes e interpretacdes
globais, no transito do processo de descolonizacdo para a “era das pos-
independéncias” (LEITE, 2007, p. 60). O pensamento decolonial
também implica na tomada de um posicionamento incisivo e politico.
Suas formas de acdo ndo se restringem aos intelectuais vivendo os
contextos de produgdo de saber nas academias dos paises em processo
de descolonizacdo. Através do pensamento decolonial também se
expressam intelectuais independentemente de sua procedéncia
geogréafica ou meios de atuacdo; artistas que buscam a decolonialidade
como estratégia de criacdo; e o0s ativistas de movimentos sociais, em
suas distintas instancias, que agem pela descolonizacdo das normas de
género, de classe e étnico-raciais.

Ao longo desta jornada de investigacdo sobre o Museu Afro
Brasil, nos deparamos com os trabalhos de outros dois pesquisadores

4 Ou “descolonial” como variagdo encontrada nas propostas do Grupo Latino-
americano de Estudos Subalternos, que por questdes ideoldgicas se desagregou
em 1998 para entdo formar o Grupo Modernidade/Colonialidade. Ver mais em
BALLESTRIN, 2013.
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cujos dados apresentados auxiliaram a orientar a investigagdo ora
apresentada. Marcelo de Salete Souza e Nelson Fernando Inocéncio da
Silva se dedicaram a estudar em sua dissertagdo de mestrado e em sua
tese de doutorado, respectivamente, a curadoria de Arte Afro-Brasileira
de Emanoel Aradjo e o Museu Afro Brasil. Os trabalhos recebem
destaque por sua relevancia enquanto referéncias devidamente citadas ao
longo do texto, e aqui estdo explanados como um modo de reconhecer a
contribuicdo dos que me antecederam. Ao mesmo tempo, sumaria-los
permite evidenciar as distingBes entre as duas pesquisas e 0 presente
trabalho, menos no sentido de dar destaque aos eventuais aspectos de
divergéncia, e mais no que tange a pontuar as singularidades de cada
texto, enquanto contribuicfes para debater sobre o Afro Brasil e a
curadoria assinada por Emanoel Aradjo.

Em A Configuragio da Curadoria de Arte Afro-Brasileira de
Emanoel Aradjo (2009), Marcelo de Salete ndo se ocupa em pensar
especialmente a curadoria de Emanoel no Museu Afro Brasil. Antes
disso, o0 autor, que também ja atuou como colaborador no setor
educativo da instituicdo, se pautou por referéncias de exposicOes através
de catalogos e artigos de jornais, que possibilitaram organizar reflexdes
acerca do que o curador entende por arte afro-brasileira e, a partir deste
conceito, como veio organizando suas exposi¢cdes. Como parte da
metodologia de seu estudo, Salete entrevistou parceiros de Emanoel
Araljo, entre pesquisadores, colaboradores da Pinacoteca do Estado de
Sdo Paulo — anteriormente dirigida pelo curador, e alguns ex-
colaboradores do Museu Afro Brasil. As entrevistas concederam
detalhes sobre as exposi¢es rememoradas pelos parceiros de Aradjo,
gue também se dispOs a dar uma breve entrevista ao pesquisador. Por
meio das entrevistas, Salete pdde obter dados aprofundados sobre os
debates conceituais no contexto das montagens de Araujo antes e depois
do Museu. Alguns desses depoimentos me permitiram compreender a
dimensdo colaborativa de muitas propostas de Emanoel, e dada a sua
densidade, tornaram possiveis novos dialogos com o0s sujeitos
entrevistados. Acessar a memoria dos coautores dos conceitos que
possibilitaram a configuracdo do Afro Brasil fortaleceu a proposta de
acesso as imagens por meio de uma perspectiva de icnologia®, que
estrutura o capitulo trés de minha dissertacao.

% O termo icnologia é utilizado na area da Geografia para se referir ao estudo
dos tracos e rastos deixados pelos organismos na natureza, que ajudam a
compreender o seu comportamento. O deslocamento do termo para a
abordagem das imagens foi proposto pelo critico cultural e doutor em literatura
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Nos cinco capitulos de sua dissertagdo, Salete inicia a narrativa
por questbes mais gerais que estabelecem e delimitam o campo da arte
afro-brasileira, através das possibilidades de definicdo e abrangéncia do
termo apontadas por tedricos tanto da critica da arte quanto da etnologia.
A compilacdo de autores e visdes sobre a designacéo arte afro-brasileira,
um campo que ainda estd em consolidacdo e que recebe criticas ao
qualificativo que a designa, me permitiu vislumbrar a importancia de
Emanoel Araudjo enquanto referéncia da area, tanto em suas atividades
como artista quanto as de curadoria e pesquisa. A partir dai foi possivel
compreender a énfase que os meus interlocutores e fontes bibliograficas
deram ao aspecto artistico que também compde a tematica do Afro
Brasil.

Salete segue o segundo capitulo de modo a definir museus
como espago de recep¢do para a curadoria de “arte afro-brasileira”, que
se contrapde de alguma forma ao que ela ndo designa, ou seja, as artes
europeias, africanas, asiaticas, e assim por diante. O autor propde um
interessante debate no entorno do tema proposto por Sally Price (2000)
no que compete a insercdo de objetos ndo ocidentais em museus,
instituicdes que se tornaram um dos pilares do conhecimento ocidental
institucionalizado. Por extensdo, coube a Salete pensar a respeito da
insercdo da arte e da cultura afro-brasileira nos museus.

Ao longo do capitulo trés, Salete se centra nas facetas de
Araljo, mais especificamente enquanto colecionador, artista e curador,
para pensar as experiéncias nessas areas como aspectos que moldam a
sua curadoria. Embora tenha realizado entrevistas com os parceiros de
curadoria de Emanoel, Salete se ocupa em destacar nas falas de seus
entrevistados, elementos que corroboram para dar visibilidade ao
protagonismo de Emanoel. Ao longo de sua construgdo enquanto sujeito
multifacetado, certamente 0s sujeitos que o acompanharam tiveram
notada influéncia nas concepc¢es curatoriais que levam a sua assinatura,
ndo somente enquanto influéncias como as de Lina Bo Bardi e Pietro
Maria Bardi, que realizaram curadorias mencionadas por Salete como
provaveis inspiracdes a Araljo, mas também enquanto membros de sua
equipe, que tiveram um papel construtivo cotidiano. Portanto, busquei
compreender em minha analise a dimensdo coletiva de seus projetos
curatoriais, sobretudo por ter abordado como tema central a
institucionalizacdo do Museu Afro Brasil, que transcende o sujeito que a
idealizou e criou.

Raul Antelo (2015) como perspectiva de anélise dos vestigios e movimentos
das imagens.
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Na quarta parte de sua pesquisa, o autor desenvolve importantes
aspectos encontrados em recorréncia nas exposicdes analisadas. Eles se
referem a questdes contextuais, estéticas ou conceituais que permeiam
de diferentes modos as exposi¢des analisadas. Em algumas, os aspectos
levantados por Salete, como o tema da ancestralidade, ou do acumulo de
objetos em certas exposi¢des, sdo também conteldos abordados ao
longo da presente pesquisa, e se referem a noges e estratégias, algumas
implicitas, que notabilizam a genuinidade da curadoria assinada por
Aradjo. Ao longo do quinto e dltimo capitulo, o pesquisador
desenvolveu analises de algumas exposicdes por ele selecionadas para
estudo de caso, tendo em vista a aplicacdo das defini¢cbes e conceitos
elaborados nos demais capitulos. Das exposicGes escolhidas, quatro
antecedem a criacdo do Museu Afro Brasil e outras seis foram montadas
no Museu aqui estudado. No geral, 0 autor se empenhou em desenvolver
uma analise que privilegiou a perspectiva artistica, tendo em vista sua
area de atuacdo no Programa de Poés-graduacdo Interunidades em
Estética e Historia da Arte da Universidade de Sdo Paulo. Sua
contribuicéo para o debate acerca da terminologia arte afro-brasileira é
notavel, por pontuar ambos os lados, tanto a forca de sua designacéo,
quanto as lacunas deixadas pelo termo. A pesquisa de Salete langou
diversas questdes relevantes com as quais pretendo estabelecer um
didlogo ao longo da minha dissertacdo. Vale notar que o autor entende a
arte afro-brasileira como o fazer artistico que se ocupa de pensar as
problematicas inerentes a vivéncia da descendéncia africana no Brasil,
no que tange aos aspectos politicos, econdmicos, identitarios e
referentes @ memoria do trauma social da escravid&o.

A tese de Nelson Inocéncio da Silva, Museu Afro Brasil no
Contexto da Diaspora: dimensfes contra-hegemonicas das artes e
culturas negras (2013), é um trabalho que dialoga diretamente com esta
pesquisa, embora tratem-se de estudos diferentes, que fazem perguntas
préprias a respeito do mesmo objeto. Em seu pleito ao titulo de Doutor
em Arte pela Universidade de Brasilia, Silva aborda questdes
concernentes a representacdo visual das culturas negras, sobretudo a
artistica. Além dessas questdes, a investigacdo de Silva concede um
importante panorama das iniciativas pregressas e as diversas investidas
dos movimentos negros no campo das politicas culturais para se verem
representados por instituicdes de memoria no Brasil. Seu olhar para o
Museu Afro Brasil, da mesma forma que o nosso, ndo pdde se desviar da
personalidade que idealizou e realizou a proposta: Emanoel Aradjo,
sobre quem Silva publicou uma biografia em 2010, ja como fruto de
suas investigacdes para o doutoramento.
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O primeiro capitulo de sua tese reflete entdo as pesquisas sobre
a trajetéria de Emanoel, destacando a singularidade do diretor, que
imprimiu a partir de sua vivéncia uma curadoria “extra-académica”
(SILVA, 2013, p. 68), uma vez que sua formacgao empirica da a tbnica a
atividade de colecionador. Sua colecéo, por seu turno, reflete-se em sua
curadoria, que ndo estd vinculada a um contexto universitario, como €
de costume. Silva percorre 0s principais momentos de Aradjo,
acompanhando os percursos do diretor desde o seu nascimento até a
concretizagdo do Afro Brasil, em 2004. Em minha pesquisa também
busquei levantar os principais momentos do criador da instituicdo. Além
de me referenciar pelas obras de Silva (2010; 2013), fiz um
levantamento de diversas entrevistas concedidas pelo curador a
jornalistas, pesquisadores, de suas falas em apresentacdes publicas e
semindrios, bem como de a sua participacdo em programas de televiséo.
Os elementos da trajetoria de Aradjo que pontuei no segundo capitulo
desta dissertagdo sdo parte de sua “construgdo de si” enquanto
personalidade expressiva no cendrio cultural, no que tange a dimenséo
politica, criativa e conceitual. Tive o intuito de remontar, além dos
marcos pessoais que construiram sua subjetividade e 0s marcos que 0
artista julga importantes para a formagdo do Museu, alguns dos cenarios
e contextos que fizeram fundo as suas escolhas, e que em alguns casos
acabaram por definir os rumos que Araujo viria a tracar. Recriar uma
outra possibilidade de perceber como os elementos que ddo forma a
curadoria do Museu Afro Brasil foram, em meu préprio trabalho,
relacionados com as experiéncias de vida deste curador, que as vincula
em seus relatos, sendo, portanto, um dos meios de acessar a icnologia
das imagens (ANTELO, 2015) que sdo formadas e reformuladas
cotidianamente no Museu.

Silva se afasta da figura de Emanoel no segundo capitulo para
examinar os embates e conflitos pela patrimonializacdo da cultura afro-
brasileira. O pesquisador lembra que embora Emanoel tenha logrado
constituir o Afro Brasil enquanto instituicdo a partir de seu acervo,
outras diversas tentativas precederam o seu feito. As lutas tiveram como
atores 0s movimentos sociais negros, em busca da inser¢do da memoria
e da cultura dos descendentes da didspora africana no patamar da
historia oficial, e do outro lado, o Estado Brasileiro em suas distintas
instancias. Seja através do Governo Federal, Estadual ou Municipal, os
embates tinham e ainda tém o Estado como protagonista, tendo em vista
gque a maioria dos museus brasileiros possui gestdo administrativa
publica. Através dos exemplos das mobilizagdes pela patrimonializacdo
e reconhecimento da memoria afro-brasileira levantados por Silva, o
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autor lanca luz ao contexto que tornou possivel a concretizagdo do
Museu Afro Brasil. Isso ajudou a enfatizar, em minha pesquisa, que a
instituicdo ndo é um feito isolado, e o protagonismo de seu diretor em
sua formacdo ndo resume as condi¢fes de sua concretizagdo. Muitas
foram as intervencGes, desde figuras politicas, amigos pesquisadores,
antropologos, socidlogos, museologos, artistas, entre outros, que
participaram deste processo continuo de criagcdo, 0 que esta pesquisa
também busca evidenciar, com enfoque central nos sujeitos que
conformam o contexto institucional atual. Como evidenciado por Nelson
Inocéncio Silva, muitas foram as iniciativas que abriram 0s caminhos
para que o Museu Afro Brasil se tornasse realidade, muitos foram os
ativistas que lutaram pela possibilidade de oficializagcdo dos espacos de
memoria.

Para encerrar, 0 autor volta a sua analise para o interior do
museu. Ele toma as divisdes nucleares que deram inicio ao projeto da
exposicdo de longa duragdo como orientacdo para descrever seu
percurso enquanto visitante e pesquisador. Silva traz aspectos
contextuais e tece correlagBes entre as ideias que conectam a narrativa
curatorial por meio de sua leitura dos objetos. O exercicio de Silva é
uma elucidacéo da recepcdo dessa narrativa, por meio da construcéo de
sua propria narrativa, que se define pela peculiaridade de sua percepgéo
enguanto doutorando em arte, no periodo, pesquisador e especialista em
artes e culturas afro-brasileiras.

Em minha pesquisa, busquei abordar o Museu em sua dimens&o
institucional, trazendo um panorama geral das a¢des dos colaboradores
nos diferentes ndcleos que agem na comunicacdo com o publico. Em
meio a tantas possibilidades de abordagem do Museu Afro Brasil, optei
por investigar o “afro”, que a mim apareceu como concepgdo
afroidentitaria que permeia suas distintas instancias, as inimeras acdes e
0s projetos curatoriais. Especialmente através das exposicdes do Museu,
pude perceber o desdobramento dessa nogdo de “afro” nas imagens que
sustentam a prépria narrativa curatorial. A curadoria atua na construcédo
de uma iconografia prépria, que recebe a forma de uma série de objetos
de toda a sorte para comunicar um pensamento social. Objetos
historicos, artisticos, cenogréficos, populares, industrializados,
manufaturados, de devocdo, de uso ritual, e mesmo os de categoria
indefinida ou de categorizacdo hibrida, estdo inseridos em um mesmo
espaco museoldgico que desafia as categorias existentes em museus.
Agrupados, esses objetos fazem emergir uma nova categoria que, nos
termos institucionais, ndo se limita aos aportes de um museu de arte,
etnogréafico, histérico, um museu africano, ou mesmo um museu
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nacional. Tedricos como Jean-Jacques Wunengurger (2008) e William
Mitchell (2016) ajudaram a pensar a criagdo deste imaginario no Afro
Brasil, no qual fundo e forma, partes e todo estdo interligadas, como
uma “esfera organizada” (WUNENBURGER, 2008, p.32). Trata-se de
uma estratégia curatorial que se desenvolve no Museu, o que possibilita
a criacdo de sentido para as imagens, que ultrapassam a submisséo da
visualidade aos tradicionais textos curatoriais. No &mbito desta forte
presenca autoral e iconografica na elaboracdo da curadoria, foi
necessario encontrar parametros para desdobrar um debate sobre
imagens visuais e textuais (BASBAUM, 2007; MITCHELL, 2016), e
para encontrar os pontos de intersec¢do e distingdo entre curadoria e arte
(GROYS, 2015; MEIJERS, 1996; PSY, 2017).

Apreender alguns dados fundamentais a construgdo desta
pesquisa somente foi possivel por virtude de uma abordagem
etnografica do Museu Afro Brasil. Pude experimentar por pouco mais de
trés meses a rotina institucional, além de manter conversas com
colaboradores, visitantes e artistas. Contudo, é importante ressaltar que
“etnografia ndo ¢ método” (PEIRANO, 2014). Com essa méaxima,
Mariza Peirano quis dizer que ndo é possivel tomar etnografia
simplesmente como método, pois as pesquisas ndo sdo o resultado da
aplicacdo do método etnografico, mas sim de “formulagdes tedrico
etnograficas” (PEIRANO, 2014, p.383). Desse modo, o método
escolhido para a abordagem do museu ndo é o que caracteriza esta
pesquisa, mas sim a maneira empirica de aproximacdo do objeto. A
etnografia ndo possui fim nela mesma, mas a partir dela foi buscada a
insercdo do Museu Afro Brasil nos debates das teorias pds-coloniais,
pensando a possibilidade de uma “desobediéncia epistémica” em termos
museoldgicos, na emergéncia de uma categoria genuina de museu que se
desenvolve a partir de uma “estética decolonial” (MIGNOLO, 2008;
2010). Esta estética ultrapassa os limites da arte e vem a se desdobrar na
retomada de elementos simbolicos historicamente proibidos ou
cerceados as populacbes africanas ou afrodescendentes, num fluxo
continuo entre permanéncias e recriacfes, que carregam aspectos da
subjetividade de seus criadores e dos sujeitos que mediam essa
comunicacao.

O periodo em que foi realizada a etnografia, entre os meses de
mar¢o e junho de 2017, coincidiu com o momento de encerramento do
contrato de gestdo entre a Associacdo Museu Afro Brasil, atualmente
gestora e criadora da instituicdo, e 0 Governo do Estado, que é seu
mantenedor. O final do contrato exige uma série de documentos e
relatorios de prestacdo de contas, bem como gera um processo de
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concorréncia publica para o préximo contrato de gestdo, que pode ser
fechado com quaisquer das organizacfes sociais concorrentes. Dada a
atribulacdo de todos os setores, ficou decidido pela coordenagédo que o
Museu ndo receberia pesquisadores externos até o final deste processo.
Em face dessa devastadora noticia para uma pesquisadora ja em campo,
minha estratégia inicial foi dar continuidade ao diadlogo com a
coordenacdo de planejamento curatorial. Definido um horério para
conversarmos, ainda que a resposta tenha sido negativa de antemao,
ressaltei a importancia de realizar a abordagem etnogréfica do museu a
antrop6loga Ana Licia Lopes. Conseguimos entdo chegar em um meio-
termo, acordando que eu deveria agendar horarios com 0s
coordenadores de cada setor com o0s quais eu tinha interesse em
conversar, e que assim meu acesso a area técnica continuaria limitado.
Em virtude desta limitacdo, o espaco da Biblioteca Carolina Maria de
Jesus se configurou como meu locus de pesquisa, mas também como
local de espera e de aproximacdo, onde eu pretendia me mostrar
presente para diminuir o estranhamento e viabilizar as conversas. O
espaco se tornou muito conveniente para aprofundar a revisdo
bibliogréfica da pesquisa, uma vez que 0 museu ndo dispde de arquivo
interno ou organizacdo de documentos que recuperem a memoria
institucional. O espaco de leitura da Biblioteca entdo me serviu como
um entreposto para a abordagem de outros membros do corpo técnico,
lugar a partir do qual eu vivenciava a rotina do museu, sondando as
possibilidades de me aproximar dos gestores através das ricas conversas
com Romilda, a Bibliotecaria responsavel, e lsabel, sua assistente.
Fazer-me presente naquele ambiente era também uma forma de
notabilizar a estratégia de persisténcia adotada, ou seja, eu sempre
estaria ali para o caso de uma brecha na atribulada agenda dos
coordenadores, disposta a conversar. A estratégia funcionou bem,
principalmente com os servidores operacionais, para 0s quais a minha
presenca se tornou trivial. No entanto, os coordenadores e responsaveis
técnicos, que pouco circulam pelo espaco expositivo ou pela biblioteca,
demandaram a estratégica persisténcia e tempo para negociacao,
tornando a nossa comunicagdo um processo de tentativas e erros. Este
foi 0 modo que encontrei para chegar a eles sem gerar tensées

Aos poucos e as custas de muita perseveranca foi possivel
negociar individualmente o agendamento de conversas para obter
informacBes com os colaboradores de cada setor. Falo em conversas,
pois considero que as interpelacBes realizadas aos técnicos ndo se
constituiram em entrevistas, uma vez que ndo haviam sido pré-
estruturadas questdes no intuito de manter uma relacdo mais
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horizontalizada com os membros da equipe. Havia, no entanto, um
roteiro mental de investigacéo, que se formava e transformava de acordo
com as experiéncias no local e as descobertas nos exemplares do setor
da biblioteca, que estabeleciam os rumos para as prédximas estratégias e
abordagens.

Com Emanoel Araljo a persisténcia ndo gerou resultado. Tentei
estabelecer o contato por diferentes vias, tanto oficiais quanto
extraoficiais, e obtive sucesso em encontra-lo e cumprimenta-lo apenas
uma vez ao longo de trés meses, durante a qual ele me ofertou alguns
catadlogos do museu, como um gesto cordial, que encerrou o0 encontro
sem a possibilidade de dialogo. Através de seu relativo siléncio, o0 gesto
de Emanoel muito nos disse. Para pensar o Museu e o “afro”
materializado pela curadoria, eu deveria recorrer as suas palavras
escritas e as exposicdes por ele assinadas, esse foi 0 meu entendimento e
leitura de seu gesto. Ao optar pelo siléncio durante o nosso encontro, o
diretor nos fez recorrer a uma escolha metodoldgica que geralmente é
adotada para pesquisar autores ja falecidos, um dialogo ausente mas ndo
menos proficuo, por meio do exame das palavras concedidas a outros
pesquisadores — como Silva e Souza acima mencionados — e a seus
numerosos escritos em catalogos de exposicfes e nas publicacdes que
organizou. O material era vasto e procurei explora-lo ao maximo.

Geralmente é comum que os pesquisadores que escolhem
museus como seus objetos ja estejam realizando estagios profissionais
ou que tenham algum outro vinculo empregaticio com as instituicdes
gue pesquisam quando fazem as suas observacdes referentes ao trabalho
de campo. Ao que tive conhecimento, 0 mais préximo a situacdo na qual
eu me envolvi foi retratado por Albena Yaneva no artigo “When a bus
met a museum” (2003), no qual a autora retrata o contexto de montagem
da instalagdo de arte contemporénea de nome Mikenbus, um 6nibus
\Volkswagen do ano 1977 que foi disposto no interior do Museé D'Art
Moderne de la Ville de Paris. A pesquisadora acompanhou 0 processo
que chamou de “becoming art” da instalagdo, que aconteceu ao longo da
montagem, da qual participaram diversos agentes, como o curador da
mostra, o artista, o diretor do museu, os técnicos de montagem, entre
outros. Seu interesse era descrever detalhes de um processo continuo de
criacdo, através dos quais foi possivel identificar que sdo as pequenas
operagdes que tornam o museu possivel. No artigo, Yaneva também
guestiona a dualidade entre a nogéo de genialidade individual do artista
e a criacdo coletiva, enquanto processo. Na argumentacdo da autora, o
conceito do artista é afetado pela realizacdo do processo de montagem,
por maior que seja a sua supervisdo, uma Vez que €sse processo €
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condicionado por outros aspectos também determinantes, como as
limitacbes do espaco fisico do museu, as politicas de conservacdo do
acervo, as controvérsias entre os técnicos e os coordenadores, enfim,
tudo influi na construcdo da obra, 0 que Yaneva entende como a
performance de um “coletivo hibrido temporariamente constituido®
(YANEVA, 2003, p.122). Este contexto de construcdo coletiva vai ao
encontro do observado no Afro Brasil, espaco em que Emanoel Aradjo
imprime o conceito que vem desenvolvendo ao longo de décadas, com o
qual diversos sujeitos colaboraram e ainda colaboram para criar e recriar
imagens de um Brasil africanizado.

A maneira como Emanoel decidiu se posicionar nesta pesquisa
foi também uma orientagdo indireta para buscar os demais sujeitos que
constituem os coletivos temporarios do Museu Afro Brasil. Ao longo de
seus treze anos de existéncia, a instituigdo vivenciou consideravel
flutuacdo de colaboradores, que fizeram parte dos diversos coletivos que
ajudaram a construir o conceito de “afro” que ora se investiga. Embora
alguns participantes deste processo continuem an6nimos, é importante
ressaltar que ha uma coletividade no Museu. O Afro Brasil ¢ um
simbolo cada vez mais s6lido e institucionalizado da reflex&o sobre a
cultura e a meméria afrodescendente no Brasil, com suas invencdes,
inovacOes e constantes transformagdes, portanto foi exatamente ai que
me detive para aprofundar as questBes e encontrar as respostas que
constituem este trabalho.

A dissertacdo esta dividida em trés capitulos. No primeiro, o
Museu €é percebido a partir de uma abordagem setorial, que permitiu
destacar os nlcleos que trabalham diretamente na comunicacdo com o
publico visitante, através das diversas formas de atendimento que a
instituicdo realiza, para além das exposi¢des. A investigacdo sobre a
estrutura do Museu segue através de um exame a respeito do sistema de
gestdo e manutencdo financeira de suas atividades. Em seguida, um
olhar, dentre diversos outros possiveis, € lancado para a colecéo e para a
exposicdo do acervo, tendo em vista a justificativa da abordagem do
Museu como um projeto proprio, constituido por um acervo que mescla
objetos de diversas categorias e elementos cenograficos. O capitulo se
encerra com narrativas a respeito da minha experiéncia etnogréfica,
acompanhadas da reflexdo sobre o conceito de “afro” e os meios pelos
quais ele é trabalhado pelo setor educativo em suas visitas mediadas.

® “temporarily constituted hybrid collective” (YANEVA, 2003, p.122).
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O segundo capitulo compreende uma abordagem dos caminhos
trilhados por Emanoel Aradjo, a partir dos elementos que ele permitiu
vir a publico para formar a imagem de si. O objetivo foi elencar os fatos
e 0s momentos de sua trajetéria que aparecem com larga frequéncia nas
entrevistas concedidas pelo diretor, e que permitem vislumbrar o modo
como ele se constréi enquanto sujeito proativo e multifacetado e como
foi delineado o projeto do museu. Em meio aos diversos acontecimentos
gue conformam a personalidade de Araljo, estdo intercalados debates
gue permeiam as possibilidades contextuais e referenciais a partir das
quais o Museu foi criado.

Por fim, no terceiro capitulo procuro fazer uma anéalise dos
movimentos das imagens que atualmente formam o Museu Afro Brasil,
uma vez que elas ddo forma ao conceito de “afro” que vem sendo
construido através de um processo conjunto, desde o inicio até a
atualidade e que contribuem para sua institucionalizagdo. Um exame das
principais referéncias que estruturam a nogdo de “afro” no museu é
seguido por uma leitura dos sujeitos e a¢des curatoriais. Busco, afinal,
chegar a compreender o que delimita esta curadoria de tdo forte tom
autoral, e os aspectos que a distinguem também como um trabalho
artistico, um projeto pedagdgico, poético e politico.
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CAPITULO |

1. O Cenario Urbano — Parque Ibirapuera

O Museu Afro Brasil estd localizado no robusto Pavilhdo
Manoel da Ndbrega, com 11mil m?2 de area construida dentro do Parque
Ibirapuera, em Séo Paulo. Projetado por Oscar Niemeyer e sua equipe, 0
edificio é parte de um conjunto de marcos arquitetdnicos e urbanisticos
inaugurados na década de 1950 por ocasido do IV Centenério da Cidade
de Sdo Paulo. O Parque figura como uma das maiores atracGes de acesso
gratuito ao ar livre da cidade que ficou conhecida pelo uso que sua
populagdo faz dos shopping centers como “praias de paulistano”. Ainda
gue ndo esteja localizado nas areas centrais da capital, o Ibirapuera é
frequentado por um vasto publico, que costuma variar ao longo dos dias
da semana e durante os sdbados e domingos.

Das segundas as sextas-feiras, o parque recebe majoritariamente
0s praticantes de esportes da vizinhanca, que, centrados em suas
atividades fisicas, raramente frequentam as atracdes culturais do local.
Os principais responsaveis por movimentar 0s museus € 0s espacos de
exposicdes temporarias no interior do parque ao longo da semana sdo o0s
estudantes das redes publica e privada, reunidos em excursdes, e 0s
turistas, que visitam a cidade. Durante os finais de semana,
principalmente os ensolarados, um passeio no parque é capaz de
demonstrar a diversidade da cidade: os frequentadores variam entre
familias desfrutando de uma das raras areas verdes da capital, esportistas
esporadicos, e frequentadores atraidos pelos museus e exposi¢des. Ao
entardecer, o local é ainda utilizado por jovens, em sua maioria
moradores das periferias, que organizam festas chamadas através das
redes sociais, regadas a bebidas alcodlicas e ao ritmo do funk.

Para o Museu Afro Brasil, estar inserido no Parque Ibirapuera é
uma grande vantagem acompanhada de outras desvantagens. A
vantagem encontra-se no potencial atrativo do parque, enquanto que as
desvantagens estdo na escassa sinalizacdo no interior do mesmo, na
concorréncia com outros museus e atividades culturais7, e na dificuldade

7Apenas em se tratando de museus, o Parque Ibirapuera também conta com o
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP) e o Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP), que esta localizado
em um prédio em frente ao parque. Outras atragdes como o Planetario, o
Pavilhdo da Fundagdo Bienal de S&o Paulo, a Oca, o Pavilhdo Japonés, e o
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de atrair potenciais visitantes que ndo costumam frequentar o parque, ou
que o frequentam com outras finalidades que ndo visitar museus.

1.1. Atividades, Setores e Captacdo de Recursos

Apresento abaixo uma breve descricdo das atividades dos
principais setores responsaveis pela comunicacéo direta com o publico
visitante do Museu Afro Brasil. Através de suas atividades, é possivel
vislumbrar estratégias politicas que perpassam pela nogdo de “afro” aqui
explorada. O tépico compreende também os modos como sdo captados
0s recursos para manutencdo financeira das atividades da instituicdo, o
gue permite observarmos as suas dimensOes fisicas, burocraticas e
culturais.

1.1.1. Biblioteca Carolina Maria de Jesus

Os desafios de tornar o Museu acessivel ao publico sdo
reconhecidos por seus gestores e corpo técnico, que oferecem outras
experiéncias na instituicdo que ndo as tradicionais visitas. A comegar
pela Biblioteca Carolina Maria de Jesus, que leva o nome da escritora
negra que nasceu em meio a miséria, conheceu a fama e vivenciou o
ostracismo que lhe trouxe novamente a fome. A ideia de homenagear
Carolina, bem como a doacdo de um acervo inicial, com cerca de mil
itens, dez por cento do que a biblioteca abriga atualmente, foram de
Emanoel Aradjo. A Petrobras foi a primeira grande patrocinadora do
museu, tendo doado uma verba para, dentre outras despesas, a compra
de cerca de 400 livros. A Nestlé patrocinou o mobiliario da biblioteca,
incluindo os balcdes, todas as mesas e as estantes de livros. A
bibliotecaria responsavel, Romilda, afirma que o acervo é composto
quase que 90% de doag0es, ainda sendo o maior provedor Emanoel
Aragjo, que, por conta de sua influéncia, ganha muitas obras, sendo
parte delas destinadas a biblioteca da instituicdo e outra parte para seu
acervo privado. Outros dois grandes doadores sdo Ruy Souza e Silva,
pesquisador e colecionador da iconografia sobre a escraviddo no século
XIX, e o socidlogo e professor da Universidade de S&o Paulo, Carlos
Eugénio Marcondes de Moura.

Pavilhdo das Culturas Brasileiras atraem um grande nimero de visitantes
durante mostras temporarias. Ainda ha no parque o Auditorio do Ibirapuera, que
recebe uma programacdo de shows de responsabilidade curatorial de uma
empresa privada.
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Atualmente, o acervo da biblioteca conta com exemplares de
literatura africana de lingua portuguesa e publicacdes que versam sobre
a cultura afro-brasileira no que diz respeito as artes, a religiosidade e aos
festejos. Obras expressivas para as areas da antropologia, sociologia e
histéria, que abordam aspectos das populacBes africanas, afro-
americanas e afro-brasileiras também endossam o acervo. Documentos e
compilaces raras sobre o periodo da escravidédo e do trafico negreiro no
Atlantico foram doados por pesquisadores da area e estdo hoje sob a
guarda da Biblioteca. Algumas obras estdo digitalizadas e podem ser
baixadas no site do Museu através da aba “Biblioteca Carolina Maria de
Jesus”.

1.1.2. Ndcleo Educativo

Conhecido principalmente pelo agendamento e realizagdo de
visitas mediadas com o publico escolar, o setor educativo possui uma
série de outras atividades de interacdo com os visitantes, as quais visam
atrair e formar publico para 0 museu. Alguns projetos acontecem em
parceria com outras instituicbes, tendo em vista uma parcela da
populacdo constantemente alijada dos museus e equipamentos culturais
da cidade. A parceria com a Fundacdo Casa®, por exemplo, visa a
apresentacdo de menores internos a uma realidade que comumente se
desloca de seus percursos de vida. A possibilidade de deixar o espago
restritivo de privacdo de liberdade para se expressar nos dialogos
incitados pelos educadores ao longo da visita a0 museu é mostrada aos
adolescentes, que sdo estimulados por intermédio da narrativa curatorial
a perceber o mundo de uma forma singular. As referidas visitas também
permitem o compartilhamento de narrativas de vida e realidades
distintas. Luciara, uma das educadoras do Afro Brasil, contou-me que é
dificil segurar a emocéo frente aos depoimentos e interlocugdes com as
internas e internos, que costumam evidenciar sua maneira de perceber e
experimentar a afrodescendéncia. Recentemente a parceria foi ampliada,
dando prioridade as visitas das jovens mulheres apreendidas, apds o
guestionamento do nucleo a respeito das visitas predominantemente de
homens.

8 Instituigdo vinculada & Secretaria de Estado da Justica, e da Defesa da
Cidadania, funciona como centro de atendimento socioeducativo ao adolescente,
responsavel por atender menores infratores apreendidos no Estado de S&o Paulo
em regime de privacédo de liberdade e semiliberdade.
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O planejamento de uma programacao periddica para o publico
espontaneo é previsto no contrato de gestdo da Associacdo Museu Afro
Brasil® com a Secretaria de Cultura do Estado. Palestras, contacdo de
historias, grupos de leitura, expressdo corporal e encontros com artistas
sdo apenas algumas das atividades realizadas, tendo como alvo o mais
variado perfil de pessoas. O Teatro Ruth de Souza abriga parte dos
eventos organizados pelo ndcleo e toma como homenageada a atriz que
ja foi uma das maiores estrelas do Teatro Experimental do Negro. No
entanto, alguns eventos acontecem em parceria com a Biblioteca do
Museu. Promovidos pelo Nucleo de Educacéo, os Estudos na Biblioteca
sdo encontros que exploram a interlocucdo do vasto acervo da biblioteca
COM 0 acervo exposto no museu, a partir de marcos tematicos que giram
em torno de personalidades e fatos historicos.

Aos pés do Baobad € outra das atividades que ocorre
mensalmente e se caracteriza pelo éxito em atrair um publico
diversificado. Desde novembro de 2011, quando foi langado o projeto,
Aos pés do Baoba vem reunindo grupos de amigos, familias visitantes,
mediadores culturais, grupo de mulheres, entre outros, para a contacdo
de histérias performadas pelos educadores do museu. A valorizacdo da
oralidade e da musicalidade, a exemplo de culturas da Africa negra, é o
mote para 0s encontros, durante 0s quais o imaginario sobre a presenca
africana no Brasil procura ser ressignificado através das palavras e dos
toques de instrumentos musicais tradicionais no continente africano.

A promogdo de encontros entre artistas que expdem no Museu
e 0 publico visitante também ¢é regular. A ideia é compartilhar do
processo de criacdo e diminuir a distancia entre 0s sujeitos que criam e
0s que realizam o exercicio de fruicdo das obras de arte. Os encontros
funcionam também meio de divulgacdo dos artistas, que apreciam o
espago para a possibilidade de projecdo de suas carreiras.

Com consciéncia da dificuldade de acesso ao Museu, 0 setor
também se ocupa da acessibilidade. Ndo somente a acessibilidade fisica,
ao atrair pessoas para desenvolver atividades para além da visitacdo do
espaco expositivo, frequentar eventos, debates e oficinas, mas também a
acessibilidade com relagdo ao publico com deficiéncia. O projeto
Singular Plural é uma das abordagens mediativas que visa suprir as
limitacbes impostas sobretudo pela hegemonia da visualidade e pela

®A Associagio Museu Afro Brasil (AMAB) é uma Organizagio Social de
Cultura (OS), entidade da sociedade civil sem finalidade lucrativa responsavel
pela gestdo do Museu em parceria com a Secretaria de Estado da Cultura
firmada em contrato de gestdo periodica.
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normalizacdo cognitiva.’’® O Afro Brasil também participa das aces
anuais da Virada Inclusiva, um projeto da Secretaria dos Direitos da
Pessoa com Deficiéncia que celebra o Dia Internacional da Pessoa com
Deficiéncia através de atividades destinadas a visitantes com e sem
deficiéncias. Neste projeto sdo realizadas visitas e oficinas para
promover experiéncias que despertem e desenvolvam os mais variados
sentidos.

1.1.3.  Ndcleo de Pesquisa

No cotidiano do museu, a Biblioteca e o setor educativo séo 0s
setores responsaveis pelo atendimento e trato com o pulblico em geral.
Pesquisadores externos ndo contam com o0 suporte do Ndcleo de
Pesquisa do Afro Brasilt, que possui grande fluxo de demandas
internas. Afinal, sdo apenas dois os colaboradores que formam o nicleo,
e ambos auxiliam na elaboracdo de textos, na pesquisa mais acurada
sobre objetos do acervo e também sobre objetos emprestados por artistas,
colecionadores e outras instituicdbes para serem  expostos
temporariamente no Museu. Os colaboradores do ndcleo também
trabalham no projeto de longo prazo que prevé a redacdo de pequenos
textos biograficos para alimentar o banco de biografias de artistas e
personalidades negras desenvolvido pelo Afro Brasil. O cenario do
quadro reduzido de colaboradores é somado ao fato de que a institui¢do
nao conta com arquivo ou banco de dados sistematizado para guarda da
meméria institucional. O arquivo com documentos institucionais é
apenas de acesso interno e vem sendo organizado aos poucos por um
dos colaboradores. Desse modo, as potencialidades do nucleo de
pesquisa no atendimento a pesquisadores externos sdo diminuidas.

O organograma do museu*? compreende, abaixo da Assembleia
geral e do Conselho de Administracdo, coordenadorias e diretorias
especificas. Para os fins da presente pesquisa, 0 contato centralizou-se
na Coordenadoria Geral de Planejamento Curatorial, e nos ndcleos e

10 para um estudo de caso do Programa Singular Plural no Museu Afro Brasil,
ver o capitulo 5 da dissertagdo da atualmente musedloga da instituicdo, Maria
de Fatima Gomes (2010).

11 E necessario ressaltar que esse fator se da mais pela limitagdo de pessoal e
pela estruturacdo dos setores realizada pela gestdo que pela vontade dos
colaboradores, tendo em vista que Tiago Gualberto e Renato Aradjo foram
grandes interlocutores desta pesquisa.

12 \fer organograma completo em anexo.
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setores que estdo sob sua responsabilidade. Na figura da antropdloga e
responsavel técnica Ana Lucia Lopes, a coordenadoria funciona como
brago direito da Diretoria Curatorial, exercida por Emanoel Araujo.
Compreendidos na referida coordenadoria estdo os seguintes nicleos:
Pesquisa, Salvaguarda, Museografia, Editorial, Educacdo e Biblioteca.
Notadamente, os interlocutores da pesquisa integram 0s ndcleos
supracitados, ligados ao planejamento e a constru¢do curatorial do
conceito de “afro” expresso no nome do museu. Desde suas perspectivas
e subjetividades, os colaboradores compartilharam suas visdes sobre a
construgdo do “afro” no Afro Brasil, bem como as experiéncias nele
vividas, as quais ajudam a remontar a memdria dessa instituicao.

1.2. Gestdo, crises, patrocinio e manutencao

Romilda, a bibliotecaria do Afro Brasil, é uma das mais antigas
colaboradoras do museu, e ajudou na estruturacdo da Biblioteca antes
mesmo que ela se formalizasse. Ao ser questionada a respeito dos
melhores momentos pelo qual passou a frente da Biblioteca, e também
os mais dificeis e desafiadores, Romilda diz que os bons momentos
foram antes da crise, quando havia dinheiro para realizar eventos
periddicos, em comemoracdo aos aniversarios da biblioteca e aos
marcos para a literatura negra. A crise a qual se refere a bibliotecaria é o
reflexo da crise econémica e politica que o Brasil atravessa nos Gltimos
anos. Com ela, o investimento nas &reas da educacdo e cultura, j&
reduzidos em condi¢des ditas normais, sdo levados ao minimo, sendo
reduzidos para aquém do montante suficiente para a manutengdo dos
equipamentos desses setores. Os efeitos da crise no Museu Afro Brasil
aparecem como assunto recorrente nos relatos de grande parte dos
colaboradores durante as conversas. No ano de 2015, por conta de um
contingenciamento no repasse de verbas da Secretaria da Cultura do
Estado (SEC) a Associacdo Museu Afro Brasil (AMAB), foram
demitidas 25 pessoas — sendo dois diretores — de um quadro de
aproximadamente 100 funcionarios, ocasionando a sobrecarga de todos
0s setores e colaboradores. Foram cortados também alguns dos eventos
e a periodicidade de atividades que antes os setores detinham certa
autonomia para organizar.
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Segundo o0s relatérios anuais da AMAB a SEC!3, previstos
como prestacdo de contas pelo contrato de gestdo, o orcamento da
instituicdo comecou a sofrer com problemas desde o ano de 2014,
guando foram iniciadas medidas para tentar enxugar as despesas com a
folha de pagamento, terceirizando cargos como os orientadores de
publico e diminuindo os contratos de prestacdo de servigos de outros
postos ja terceirizados, como seguranca e servicos gerais. Com o passar
dos anos e com o agravamento do cenario da crise no pais, a captacdo de
recursos para além dos repasses anuais da SEC ficou cada vez mais
dificil, o que exigiu a criatividade dos gestores para operar no limite, e 0
uso da influéncia do curador para manter a periodicidade das exposi¢des
de curta duragdo previstas no Plano Anual de Atividades da OS.

A obtencdo de recursos financeiros pela instituicdo funciona de
trés modos. O principal deles se da pelo repasse anual da SEC aos
museus de sua administracdo. Para além do repasse, a AMAB tem a
permissdo para captar recursos operacionais, que no caso do Afro Brasil
sdo obtidos através da bilheteria e da loja do museu. Por Gltimo estdo os
recursos adicionais, passiveis de se obter através de leis de incentivo a
cultura, editais, patrocinio e convénios. Do montante de recursos
captados, parte é prevista para despesas elencadas no documento de
planejamento anual, também requerido & OS como exigéncia do
contrato de gestdo, que consistem em montagens de exposicGes de curta
duragdo, aquisi¢do de acervo, realizacdo de eventos e outros. No ano de
2016, por exemplo, oito exposi¢des foram inauguradas com 0s recursos
advindos do repasse da SEC, e outras nove foram montadas a partir de
recursos condicionados, ou seja, captados através de leis de incentivo,
prémios, editais e parcerias com instituicfes e artistas. No relatério de
prestacdo de contas do mesmo ano, a AMAB ressalta que o Afro Brasil
possui uma dindmica peculiar nas montagens de suas exposi¢des
temporérias, a medida em que a instituicio vem sendo buscada por
artistas e colecionadores, que demonstram seu interesse em expor no
Museu e custear integralmente a montagem das mostras. O interesse se
déa ndo apenas pela iminente visibilidade proporcionada pela instituicao,
e pelo que ele representa através de seu conceito enquanto espago
museoldgico, mas também pela possibilidade de contar com a curadoria
de Emanoel Aradjo (MUSEU AFRO BRASIL, 2016). Desse modo, 0s
préprios artistas e colecionadores se dispdem a ceder as obras ou objetos

13 Os relatdrios podem ser consultados em: http:/tinyurl.com/y88htzqt.
Acessado em 18/11/2017.
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de sua colecdo para serem expostos no Afro Brasil sem 0nus para a
instituicdo, ficando a cargo da equipe do museu a montagem e a
curadoria.

As parcerias e convénios sdo notaveis na reconstituicdo das
exposicdes temporarias montadas no Afro Brasil nos Gltimos anos. Tem
sido a marca da instituicdo realizar a0 menos uma exposicdo
internacional por ano. De acordo com os Ultimos relatérios anuais
disponibilizados online, é possivel notar que a captacdo de recursos se
da majoritariamente através de leis de incentivo a cultura pela isencdo
fiscal, seja na instancia federal, pela Lei Rouanet, ou estadual, por meio
do ProaC. O recurso a editais de fomento promulgados por 6rgdos como
FAPESP, FINEP e CNPq também sdo recorrentes. Parcerias, com
organizac@es estrangeiras, universidades, museus, galerias e consulados
também costumam ocorrer. Elas demonstram que a atratividade do
Museu aos colecionadores e artistas tem sido um sintoma da visibilidade
internacional e da posicdo simbélica que a instituicdo vem firmando no
cenario cultural e museolégico, através de sua capacidade de articulagéo.
Cada vez mais, ainda que enfrente dificuldades financeiras por conta do
panorama atual, o Museu Afro Brasil constitui-se como lugar de
destaque para a guarda e a divulgacdo da memoria afro-diaspérica,
africana e afro-brasileira. Na tabela abaixo seguem exemplos de trés
exposicdes que foram realizadas através de parcerias. Em seus temas,
nota-se a sensacdo de movimentacdo, de intercambio e troca entre paises,
etnias, nacionalidades, modos de existir e de fazer, 0 que caracteriza
também a instituicdo como local que se destaca pelo seu discurso em
torno de deslocamentos, reinvencdes, transculturacdo e contato.

Exposicdes temporarias: financiamento e parcerias

Nome da Exposicéo Periodo de montagem

Brasileiros e Americanos na
Litografia do Tamarind Institute Agosto de 2013

Entre d0|§ mundo§: Arte . Fevereiro de 2014
Contemporanea Japao-Brasil

Gullah, Bahia, Africa Agosto de 2015

Fonte: MUSEU AFROBRASIL (2013, 2014, 2015)

Desde 0 ano de 2015, quando a captagéo de recursos comegou a
se mostrar menos diversificada e mais dependente das leis de incentivo a
cultura pela isencdo fiscal, uma das medidas adotadas pela AMAB para
manter o fluxo das captacbes foi a criacdo do Programa de Socios do
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Museu Afro Brasil, nomeado Raizes. Desse modo, 0s associados ao
programa realizam contribuicGes anuais de valores pré-fixados, obtendo
vantagens proporcionais ao valor estabelecido pela categoria do
programa a qual pertencem. As CUltimas grandes exposicdes
internacionais da trilogia que sera finalizada em 2018 foram realizadas
com recursos obtidos através das leis de incentivo, associados a
contribuicdo do programa de sécios. Concebidas para celebrar os dez
anos de existéncia do Museu, Africa, Africans - Arte Contemporanea,
realizada em 2015; Portugal, Portugueses - Arte Contemporéanea,
realizada em2016, e Arte Indigena - Arqueologia, Ideologia e
Contemporaneidade, a ser realizada em 2018, sdo panoramas da
producdo de arte contemporanea desde as trés matrizes que, uma vez
gue se encontraram, formaram a no¢do de Brasil que se constituiu como
nacao.

E interessante pensar que outras matrizes que integraram o
processo de constituicdo do Brasil e ndo costumam ser recordadas como
tais nos discursos sobre a nagdo, como a japonesa, sao contempladas nas
narrativas expositivas das imagens do Afro Brasil. E o caso da
exposicdo Entre Dois Mundos: Arte Contemporénea Japdo Brasil
(2014), uma mostra de curadoria de Sandra Cinto e Albano Afonso, que
recebeu trabalhos de artistas japoneses, nikkeis e brasileiros.

1.3. As exposic¢Bes entre o conceito e a harrativa

Entre as exposi¢Oes de longa e curta duragdo no Museu Afro
Brasil, existe uma distancia contextual e temporal. Ana Lucia Lopes,
coordenadora de planejamento curatorial, disse que € necessario
diferenciar dois momentos no museu: o periodo de sua formalizacéo,
guando uma equipe de profissionais foi reunida para pensar o conceito
do museu que seria implementado; e posteriormente, ao longo de sua
existéncia, quando passa a assumir a narrativa curatorial que lhe da
marca, a qual tem sido alimentada e (re)pensada por Emanoel Aradjo e
sua equipe.

Quando de sua formalizacdo, 0 Museu Afro Brasil contou com
uma equipe técnica formada por antropologos, historiadores,
musedlogos, curadores e cientistas sociais que discutiram o conceito do
museu junto a Emanoel. Além de sua cole¢do, o atual diretor trazia sua
experiéncia de sucesso na curadoria de arte, histdria, memoria e
ancestralidade afro-brasileira. Segundo Fatima Gomes, a museéloga
responsavel pelo Afro Brasil, a expografia do acervo foi criada a partir
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de nucleos conceituais, delimitados por cores, organizados a partir das
seguintes tematicas: Histéria e Memoria, Arte Africana, Trabalho e
Escraviddo, Festas e Religiosidade. Os nlcleos serviram como
orientacdo para o desdobramento de questdes exploradas por exposi¢oes
de curta duracdo, e transbordaram em diferentes abordagens. E o caso
do atualmente expressivo acervo de esculturas e telas adquiridas em
feiras populares de artesanato, que se desdobraram no nucleo de arte
popular, ainda que sem a denominagdo formal 140 vinculo com o
nucleo denominado Festas € expressivo. Afinal, as cores, os elementos e
0s autores dos mantos para os bois das festas de bumba meu boi ou dos
estandartes de maracatu estdo presentes de alguma maneira nas
ceramicas que retratam o gado do sertdo, ou nas esculturas em madeira
dos animais e do povo da caatinga. Ao mesmo tempo, as cores que
predominam nas vestimentas dos orixas, também se refletem nas roupas
de Baba Egun trazidas do Benin. Elas fazem parte da expressividade das
instalacOes e esculturas de artistas contemporaneos em exposicao, e das
imagens do catolicismo que expressam o hibridismo das religiosidades.
Deste modo, 0 acréscimo continuo de objetos na exposi¢do do acervo
contribuiu para o transborde das categorias nucleares criadas
inicialmente, bem como para evidenciar teias de significacdo e de
plasticidade que se entrecruzam.

Tanto Emanoel Araljo quanto outros técnicos do museu se
esforcam em ressaltar que o Afro Brasil ndo é um museu afro-brasileiro,
nem sequer é um museu sobre a Africa. Trata-se de uma instituicdo que
aborda a reinvencdo da Africa no Brasil, a visdo sobre um Brasil
influenciado pelos povos de Africa, revisto e recriado como a somatoria
de aspectos indivisiveis, resultantes neste amalgama nacional, de
influéncia indigena, africana, europeia e oriental. Em entrevista a
Adriano Pedrosa (2014), Aradjo ressalta que criou 0 museu para discutir
guestdes concernentes ndo apenas aos brasileiros, mas também aos
mesticos, aos africanos, e ainda as pessoas que descendem de italianos e

4 Até porque essa categorizacdo é problematica por conta da dicotomia
hierarquica entre o erudito e o popular, que replica o culto e o inculto, o classico
e o folclorico e assim por diante. Cabe pensar sobre a questdo autoral no interior
dessa categoria de arte, bem como sobre as disparidades e “liminardades™ entre
arte e artesanato. Por liminaridades entenda-se o sentido proposto por Victor
Turner (1974 [1969]). Paulo Raposo (2008) aponta como as representacfes da
cultura popular tém sido historicamente marginalizadas, ou mesmo polarizadas.
Ele lembra que os antrop6logos, mas também etnomusicdlogos, muse6logos e
folcloristas tiveram um papel importante no reforgo dessas dicotomias.
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japoneses, por exemplo. Chamar o Afro Brasil de “museu afro-
brasileiro” mudaria totalmente o conceito, segundo Emanoel, o que em
suas palavras, transformaria a instituicdo em um “museu de gueto”.

E por ndo ser um museu reservado a uma parcela exclusiva da
populacdo brasileira, o Afro Brasil também ndo é um museu facilmente
classificavel no interior das categorias canfnicas de museus como as
conhecemos. Trata-se de um modelo emergente, carregado de
hibridismo, que se exprime através de um acervo que ndo é apenas
eclético, mas sobretudo transversal — uma vez que se enquadra em mais
de uma categoria de maneira simultanea. Conforme Emanoel, seu
diretor e curador, o0 Museu Afro Brasil é um:

[...] museu histérico que fala das origens, mas
atento a identificar na ancestralidade a dinamica
de uma cultura que se renova mesmo na
exclusdo. Um centro de referéncia da
memdaria negra, que reverencia a tradi¢do que
0os mais velhos souberam guardar, mas faz
reconhecer os herdis anénimos de grandes e
pequenos combates, e 0s negros ilustres na
esfera das ciéncias, letras e artes, no campo
erudito ou popular. Um museu que expde com
rigor e poesia ritos e costumes que traduzem
outras visdes de mundo e da histdria, festas
que evidenciam o encontro e a fusdo de culturas
luso-afro-amerindias para formar a cultura
mestica do Novo Mundo, mas que também
registra as inovagdes da cultura negra
contemporanea na diaspora. Um museu de arte,
passada e presente, que reconhece o valor da
recriagdo popular da tradi¢do, mas reafirma o
talento negro erudito, nas artes plésticas e nas
artes cénicas, na mulsica como na danca.
(ARAUJO, 2010, p.10 grifo nosso).

1.4. Percepgdes sobre o movimento na narrativa curatorial

Antes de tratar mais especificamente sobre os modos como essa
nogdo de “afro” ¢ acessada pelo publico do Museu Afro Brasil, ¢é
necessario trazer um detalhamento do que se pode perceber em suas
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exposicdes’®. Ressalto que apresentar os modos como o conceito de
“afro” se materializa na cole¢do da instituicdo perpassa a subjetividade
da leitura que realizei, e portanto deve ser entendida como uma das
leituras possiveis, orientada por apenas um dos percursos possiveis em
meio a tantos outros que poderiam ter sido tracados. Dos mais de 6000
itens em exposi¢do no Museu, muitos ndo serdo abordados neste texto,
ainda que meregam espaco na presente dissertacdo sobre a narrativa do
Afro Brasil. Para dar conta de uma amostra do que pode ser percebido
em uma visita, foi necessario um recorte, pouco tematico devo dizer,
mas ainda uma sele¢do que se orientou pela nogdo de movimento que
atravessa o museu em diversos sentidos.

A prépria exposicdo do acervo, exposicdo de longa dura¢do no
jargdo atualizado da museologia, desafia a nomenclatura mais recente
por receber continuos acréscimos, alteragBes de layout, retirada de
acervo, insercdo de outros objetos e de narrativas. A dimensdo dessa
movimentagao constante pode ser percebida com destaque em uma das
principais instala¢cdes do museu: o “navio negreiro”.

Disposta em uma sala ambientada por luzes baixas, focadas na
carcaca de uma grande embarcacdo, a instalacdo é rodeada por objetos,
em sua maioria grilhdes e instrumentos utilizados na tortura dos
africanos escravizados trazidos ao Brasil. Prdximo a estrutura do que
seria o “navio negreiro”!, ha também a representacdo de galdes de
cachaca, um recipiente com buzios e outro com ouro. A legenda sinaliza
que esses materiais teriam servido como “moedas de troca” na
negociacdo com os traficantes de pessoas que operavam em Africa. A
sala conta também com uma projecdo, na qual imagens em sequéncia
mostram 0 mar ¢ o som da constante movimentacdo das aguas. Um
canto profundo na voz de uma mulher, acompanhado de fundo
instrumental, irrompem na calmaria do mar em meio a projecdo. Nas
paredes ao redor, estdo dispostas gravuras iconicas de viajantes
estrangeiros que retrataram cenas cotidianas do Brasil escravocrata,
mapas do continente africano, e o poema de Castro Alves, “Navio
Negreiro”.

15 \er mais detalhes nas fotografias no topico anexos.

16 O navio era antes representado por uma estrutura bem menor, ambientado em
outro espaco na exposi¢do do acervo. A instalacdo tomou a forma que hoje
possui quando Emanoel Araljo soube do naufragio de uma embarcacdo
utilizada para a pesca no litoral sul baiano e realizou a movimentagdo para
adquiri-la e trazé-la ao museu.
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Figura 1: Detalhe da instalagdo “Navio Negreiro” (2017)

-

O espaco possui certo isolamento, embora conte com duas
portas de acesso. A instalacdo imprime a visualidade da dor e do
sofrimento do trauma da escraviddo moderna, e 0 seu relativo
isolamento € também uma forma de evitar a superexposi¢cdo ou a
saturacdo das imagens desse trauma. Em algumas visitas, por exemplo,
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os educadores preferem ndo entrar no saldo. Pedem para que o grupo
perpasse pelo ambiente, que o experimente, mas que em seguida saia
para reencontrar o mediador do lado de fora. A ideia é que juntos eles
possam pensar para além da brutalidade do crime contra a humanidade
gue a escraviddo representa, focando nas permanéncias e nos reflexos

que esse sistema de exploracdo humana

imputou ao Brasil a ao restante dos Estados

Figura 3: Estatueta Nacionais.
africana em exposicio Como um modo de contraponto as
no Museu Afro Brasil. referéncias inculcadas pelo senso comum,
Autoria e datacdo nao de que a historia dos sujeitos traficados pelo
identificadas. comércio  escravagista comecaria  na

travessia da calunga'’, do lado de fora da
instalacdo estd disposta uma mostra de
variados objetos da arte africana. Em sua
maioria, estdo identificados pelas etnias dos
artifices que as produziram, seguidas por
pequenos textos que explanam aspectos dos
respectivos grupos étnicos e informacdes
pertinentes ao contexto dos objetos, caso
sejam conhecidas. Para o contexto da arte
africana  exposta nos museus, ter
reconhecido a0 menos o0 grupo que criou o
objeto e minimamente as no¢des de seu uso
comum é um gesto sensivel frente aos
modos pelos quais esses objetos vém sendo
historicamente agregados as coleg0es,
através de saques, pilhagens e trocas dispares. As legendas que
evidenciam elementos socioculturais das etnias que deram origem aos
objetos expostos também sdo um modo de situar duas maneiras distintas
de conceber e definir esses artefatos.

17 De acordo com o Dicionario Virtual Houaiss, de origem quimbundo, ka'lunga
designa “divindade ou entidade espiritual ou sobrenatural que se manifesta
como forga da natureza; especialmente a divindade associada ao mar (também
considerado 'o grande cemitério'), & morte ou ao inferno.” Disponivel em:
https://houaiss.uol.com.br/pub/apps/www/v3-3/html/index.php#4. Acessado em
21/11/2017.
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Muitas vezes os objetos em exposi¢do sao vistos pelo publico
do museu como esculturas devotadas a apreciacdo estética, definicdo
ocidental que ndo conflui com o dominio das artes tradicionais negro-
africanas (MUNANGA, 2006). Ha que se agregar ao debate também a

Figura 4: Méscaras
Tikuna em
exposicao no Museu
Afro Brasil. Datag¢do
ndo identificada.

complexidade da categoria de objetos
chamados de “arte de aeroporto™®, que foram
desenvolvidos no contexto africano
contemporaneo a partir da crescente demanda
do turismo por objetos de arte africana
tradicional. Muitas vezes essa categoria acende
0 debate acerca da autenticidade, pois nela
estdo as copias de pecas tradicionais,
reproduzidas e vendidas em grande quantidade.
Deixando de lado a discussao ao redor do que é
considerado tradicional e do que é auténtico, no
limite, é possivel considerar a arte do aeroporto
como arte contemporanea africana, uma vez
que representa grande parcela da arte que é
criada e consumida no continente.

O dialogo possivel entre esses objetos
e outros trabalhos de artistas contemporéneos,
reconhecidos como tais nas mostras como a
supracitada Africa Africans (2015), e os objetos
adquiridos da pregressa exposicdo Benin Esta
Vivo Ainda La (2007), embora néo seja
estimulado de modo didatico, esta presente. Da
mesma maneira em que ndo se estimula a
distingdo entre “arte africana tradicional” e
“arte de aeroporto”, ndo ha categorizagdo
explicita dos objetos expostos. Portanto, ndo ha
hierarquia entre essas criagBes, pois ndo ha
linearidade cronoldgica na narrativa, ou marcas
de distincdo entre o velho e 0 novo, o colonial e
0 pos-colonial, 0 auténtico e a copia.

Muito préximo ao espaco que recebe a

arte africana estdo dispostos exemplares de objetos criados por povos
indigenas, reconhecidos como os ‘“negros da terra”, conforme eram

18 “Arte de aeroporto” ou “arte do aeroporto” cf. Kasfir (s.d.) e Munanga (2006).

EEINNT3

Também mencionada como “arte turistica”, “arte urbana” ou “nyama nyama”

por Areia (2006).
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tratados em documentos do poder administrativo colonial. Estdo dentre
eles grinaldas feitas pelo grupo Rikbatsa e mascaras zoomorficas criadas
a partir de cascas de arvores pelo povo Tikuna. A proximidade espacial
da instalagio ‘“Navio Negreiro” remete novamente a nocdo de
movimento. Os visitantes sdo incitados & ideia de simultaneidade:
enquanto as aguas do atlantico estiveram povoadas por navios trazendo
milhares de africanos as américas, 0os modos de vida indigenas, sua
cultura material e as relagcdes de contato seguiam em movimentacgao.

O movimento ndo necessariamente estd posto de modo
cronoldgico, histérico ou factual. Apds passar por vitrines que expdem
indumentarias de cada orixa do pantedo iorubano, o visitante se depara
com imagens de pessoas performando rituais religiosos. Pessoas
andnimas, figurantes'®, como parte de um retrato da fé e da devocéo as
divindades afro-brasileiras, 0s orixas e 0s voduns. Na parede
cenografica, pode-se ver a imagem de uma mulher segurando uma
estatueta do orixa Xangd; abaixo, o retrato do momento de um culto a
Baba Egun; e ao lado, a fotografia de um jovem rapaz também an6nimo,
tocando um grande atabaque. A parede descrita externa um pequeno
recinto quadrado no qual o anonimato se desfaz. Dentro dele, hd um
espaco dedicado a Dona Olga do Alaketo (1925-2005), sacerdotisa do
candomblé baiano e importante lider religiosa que, a convite do
Ministério das Relagbes Exteriores em 1966, fez parte da delegacdo
brasileira do Festival Mundial de Culturas e Artes Negras em Dakar, no
Senegal. Junto a vestimenta de lansad que pertencia a lalorixa, doada
ainda em vida para compor o acervo do museu, esta um texto assinado
por Emanoel Araljo. Nele, o curador relata memdrias afetivas
relacionadas as experiéncias de aprendizado de seus primeiros passos no
candomblé, vividas na casa religiosa de Dona Olga. A dedicatoria é
tributo e despedida a lideranca no ano de seu falecimento. No interior da
narrativa curatorial, Dona Olga personifica a figura das mulheres que
dedicam as suas vidas ao axé, a manter essa corrente energética
ancestral, glorificando aos orixas que permitem com que o0 axé circule e
a cultura africana continue em movimento.

19 Note-se que o termo figurantes aqui é posto no sentido de que figuram o
quadro de um imaginario mais amplo, mais proximo ao sentido debatido por
Didi-Huberman (2017), quando abordou a forma pela qual o cineasta Eisenstein
captou os figurantes em seus filmes, “menos como uma massa e mais como
uma comunidade” (HUBERMAN, 2017, p.26).
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Entre andnimos e nomeados, a esquerda do espaco dedicado a
lalorixa surge uma outra mulher negra representada em uma fotografia a
cores. Seu retrato esta em meio a objetos usuais nos engenhos de cana-
de-aclcar do Brasil coldnia, como tachos para fazer o melado,
alambiques e formas de paes-de-aclcar. A plotagem traz a fotografia de
uma mulher que viveu provavelmente nos idos do século XIX, ou inicio
do século XX, por trajar indumentaria tipica da época. Seu olhar é
acanhado e ndo demonstra conforto em ser retratada ao lado de um pilar
cenogréafico, portanto um retrato premeditado, programado, comum ao
periodo. Sem legendas, ndo sabemos o autor da imagem nem maiores
informacBes a respeito da mulher, sequer se viveu no Brasil. Sua
presenga serve como uma forma de humanizar o trabalho retratado

naquele trecho da exposicdo. E
Figyr:_i 5: Imagem d_efnulher negra também uma lembranca de que
anonima em exposi¢ao no Museu os oficios representados através
Afro Brasil (2017). daqueles objetos eram
desempenhados por homens e
mulheres, sujeitos que ainda que
escravizados trouxeram consigo
0 conhecimento necessario para
a construcdo de instrumentos
complexos, e para 0
desempenho  de  atividades
necessarias a manutencdo dos
grandes e pequenos engenhos, e
também das familias dos
senhores proprietarios.

Mais a frente é possivel
encontrar outras imagens de
mulheres. Essas inseridas em
um espaco dedicado a reflexdo
sobre as amas de leite, que no
Brasil colonial também ficaram
conhecidas por “maes pretas”.
N&o hé texto explicativo nem o intuito de contextualizar o periodo de
maneira didatica. Em lugar dos tradicionais textos de parede, esti o
poema “Mae Preta” de Raul Bopp (1932), com seus versos que projetam
o0 leitor para as memérias de tantas mulheres negras no Brasil. Muitas
vezes privadas do contato com seus filhos biol6gicos, eram incumbidas
de suprir as muitas caréncias dos filhos de seus senhores, fossem
alimentares, cedendo-lhes seu aleitamento, fossem afetivas ou
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educacionais. E interessante pensar o papel subversivo dessas mulheres,
gue assumiam uma posi¢ao decisiva no interior da Casa Grande, tendo a
possibilidade de transmitir as criangas pelas quais eram
responsabilizadas seu idioma, cultura e sabedoria ancestral
(GIACOMINI, 1988).

Dos rostos do anonimato vamos novamente as personalidades
da histéria afro-brasileira: Padre Cicero e Antdnio Conselheiro figuram
na exposi¢do como emblemas do catolicismo que de maneira peculiar
desabrochou na América do Sul e no Caribe. No Brasil, ele se mostra
como um catolicismo profético, que toma a forma de uma estética
repleta de cores, influenciada pelos angulos da geometria africana
através dos ex-votos, e pelo excesso, representado pelos exemplares de
souvenires oriundos do Santuario de Nossa Senhora Aparecida e da
Colina do Horto em Juazeiro do Norte, onde se encontra 0 monumento
ao “Padim Cigo”.

Figuras 6 e 7: Ex-Votos na exposi¢éo do acervo do Museu Afro Brasil
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N&o de maneira fortuita, este espaco dedicado ao catolicismo
notadamente brasileiro estd ao lado dos objetos que remontam ao
Barroco brasileiro. Rocalhas, querubins, oratérios, santos em madeira e
até mesmo a réplica da pintura no forro do teto da Igreja de S&o
Francisco de Assis em Ouro Preto (MG), de autoria de Manuel da Costa
Ataide, relnem argumentos curatoriais da primeira empreitada de
Emanoel Aradjo enquanto curador em 1988. A Mao Afro-Brasileira:
significado da contribuic&o artistica e historica foi um projeto antes de
tudo documental, com o intuito de levantar a producdo artistica e a
relevancia histérica de personalidades afro-brasileiras. A extensa
pesquisa gerou um catdlogo que se tornou referéncia, tendo se esgotado
e publicada a segunda edicdo revista e ampliada em 2010. Aradjo,
responsavel pela organizacdo da obra, defendeu o Barroco brasileiro
como 0 ponto de partida para se pensar o conceito de A Mao Afro-
Brasileira. A argumentacédo se d& no sentido de que no periodo colonial
o trabalho manual era considerado indigno e, portanto, relegado aos ndo
brancos, que executavam todas as tarefas e oficios nos quais fossem
empregadas as mdos, da construcdo civil ao acabamento artistico das
grandes igrejas. Assim sendo, o Barroco se consagra como parte de uma
estética litdrgica do catolicismo europeu, da qual ndo se podia muito
desviar em contexto, mas que no Brasil, bem como em outros locais no
novo mundo, apresentou diversas influéncias das maos e mentes dos que
executaram as suas obras.
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Faz parte do mesmo esforco de conhecer e dar a conhecer esses
artistas e personagens de nossa historia, o inicio da cole¢éo de pintores
negros de Emanoel. Artistas como os irmdos Jodo (1879-1932) e Arthur
Timotheo da Costa (1882-1922), Antbnio Rafael Pinto Bandeira (1863-
1896), Antbnio Firmino Monteiro (1885-1888), dentre outros, eram
artistas negros vivendo no periodo pré-abolicdo que em algum momento
tiveram a oportunidade de exercitar seu talento pictdrico nas academias
de Belas Artes, pois durante o século XIX essa era a Unica op¢do para
um artista obter projecdo. Seus trabalhos estdo expostos ao lado de
pintores negros mais recentes, que figuraram durante 0 modernismo,
como o gatcho Wilson Tibério (1923-2005). Eles possuem em comum a
guase auséncia de suas telas e de seus nomes nos grandes museus
brasileiros. A exposicdo Negros Pintores, montada no Afro Brasil em
2008, trazia dez nomes de pintores negros do século XIX e inicio do XX,
fruto de intensa pesquisa para unir as obras muitas vezes esquecidas de
artistas que contrariaram as estatisticas e contribuiram expressivamente
com a arte brasileira. Atualmente a exposi¢do pode ser vista sob uma
nova configuragcdo ao longo da exposi¢do do acervo, a qual ela foi
agregada.

Trabalhos de artistas contemporaneos, ndo apenas no sentido
estilistico, mas sobretudo temporal, permeiam todos os possiveis
percursos que o visitante do Museu venha a escolher tragar. Ao lado das
telas dos pintores dos séculos passados, ha uma grande colecdo de
retratos recentes de andnimos negros. S&o criangas, jovens, idosos,
retratados nus ou em momentos de devogdo, miméticos ou figurativos,
todos expressam a diversidade em meio a diferenca carregada pela pele
negra.

A diversidade da producéo artistica no Brasil também aparece
por meio das delicadas mascaras de ceramica pintada da artista Cica, ou
das grandes esculturas das mulheres que retratam mulheres, como
Zezinha, Maurina Santos, Dona lsabel e Placidina. As complexas e
delicadas esculturas em madeira de Celestino, as em cerdmica de Nena e
as carrancas de Mestre Guarany e outros exemplares da arte popular
estiveram em evidéncia na exposi¢cdo Entreolhares: poéticas d'alma
brasileira (2016), de curadoria de Edna Matosinho Pontes e Fabio
Magalhdes. A exposicdo, além de ter reunido obras de artistas que
trabalham independentemente de um circuito de mercado da arte, propds
um olhar critico e até mesmo de desconstrucdo das categorias popular e
erudito. Ao lado dos trabalhos dos artistas supracitados e outros ndo
mencionados, os curadores incluiram obras de artistas modernos e
contemporaneos de nome firmado no fildo da arte brasileira, mas que
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dialogam fortemente com as poéticas do imaginario popular. S&o eles Di
Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Volpi, Rubem Valentim, Nelson Leirner,
e mais. A argumentacdo da curadoria se centrou na artificialidade das
classificacbes que separam 0s artistas entre académicos e populares,
modernos e contemporaneos, eruditos e do povo, e assim por diante.
Essas classificacdes advém de historiadores e criticos de arte e acabam
regidas por uma forte distingdo de classe, haja vista que os artistas
populares, em sua maioria, sdo do meio rural ou periférico, criando e
vivendo entre os seus e para 0s seus. A maioria produzia e produz nas
horas vagas, apds o expediente de trabalho e ndo utiliza de sua produgéo
como meio para sua subsisténcia. Nesse contexto, poucos foram os que
migraram para 0 mercado de arte, tendo seus trabalhos celebrados e
disputados por colecionadores. A exposi¢édo foi o recorte de um aspecto
presente na narrativa da exposicdo do acervo, dando destaque a
transversalidade dos objetos e dos didlogos que podem se estabelecer
entre eles, independente de categorias previamente estabelecidas e
consagradas.

Assim como no presente tdpico, ndo ha sutileza na transicdo dos
elementos que compdem a narrativa curatorial sobre a histdria, a cultura
e a poética brasileira, africana e afro-brasileira na exposicdo do Afro
Brasil. O Brasil “luso-afro-amerindio”, termo que Emanoel Aratjo
costuma utilizar para repensar sobre a nagdo, é evocado através da
movimentacao e da instabilidade de seus componentes, que ndo formam
um todo holistico. No interior das disputas que esse aglomerado de
referenciais tem travado, ora se exclui e ora se agrega, Como no campo
da memoria, esse espaco que pode condecorar ou condenar a partir dos
interesses do enunciador. Narrados pela perspectiva da poética do
acumulo (SOUZA, 2009), os objetos em exposicdo parecem receber o
mesmo tratamento, sujeitos figurantes ou mencionados, objetos
historicos ou instalagdes artisticas, imagens religiosas ou profanas, dor e
celebracgdo, figuram em um sé patamar. Segundo Emanoel Aradjo:

O Museu quer ter suas portas abertas para acariciar e
estremecer, provocar e instigar seu publico para que ele
ndo fique engessado e alienado. Caso isso acontega, s
nos serd possivel usar aquele velho cliché de que ‘coisa
velha vai para o museu’. A museologia americana deveria
nos servir de exemplo, pois faz conviver no mesmo
espaco aspectos ancestrais e contemporaneos da
humanidade. Afinal, a arte, a histéria e a memoria sdo
resultados da construgdo da vida humana, e a ela é que
teremos de recorrer sempre, com todos os seus percalgos,
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avangos e retrocessos. (ARAUJO apud MUSEU AFRO
BRASIL, 2014, p. 18).

A partir de sua fala, podemos pensar nos deslocamentos dos
objetos através da dinamica de sua propria vida social, e sobre como
perceber a sua movimentacao entre as fronteiras que estabelecemos nos
é util para a compreensdo sociocultural dos conflitos e paradoxos de
nossa existéncia, além de notar os efeitos que os objetos possuem na
construcdo de nossa subjetividade, seja individual ou coletiva
(GONCALVES, 2005).

1.5. As Imagens: imagindrio e iconologia

Neste topico sdo abordados os conceitos de imagem, imaginario
e iconologia. O objetivo dessa discussdo € situar os conceitos de modo a
pensar sua aplicacdo no contexto das exposi¢es e no modo como essas
sdo apresentadas aos mais diversos grupos sociais que frequentam o
Museu Afro Brasil. De maneira mais ampla, busca-se neste tépico
entender um pouco mais acerca do “afro” presente no nome que leva o
Museu, justificando as categorias analiticas utilizadas na presente
pesquisa.

15.1. Metalinguagem da memdria

Até os olhares ndo tdo atentos percebem as diferencas entre as
exposicdes de curta duracdo, no térreo e subsolo da instituicdo, e a
exposicdo do acervo, no piso da Biblioteca. Em termos de volumetria,
do uso das cores como recurso comunicativo, da concentracdo dos
objetos e sua disposi¢ao espacial, h&d uma distin¢do entre as mostras. Por
outro lado, o fato de que todas as exposi¢cdes compdem a construcdo da
narrativa do museu enquanto um imaginario peculiar as situa em um
mesmo contexto. Enquanto as mostras de curta duracdo primam pelo
uso de cores para a fixagdo de ideias em nucleos, e por uma disposigéo
espacial fluida que possibilita o fluxo de grupos numerosos de visitantes
sem prejuizo, a grande exposi¢do do acervo apresenta um aglomerado
de objetos, dispostos do teto ao chdo.

Conforme mencionado anteriormente, o Museu percebe a
distingdo entre a narrativa expografica que foi criada quando da
concepgao do conceito da instituicdo, e os modos pelos quais ela se
comunica com o publico atualmente através de suas exposicdes.
Atualmente, o0s nlcleos concebidos para a exposi¢cdo do acervo ndo sao
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mais delimitados, e a ideia de continuidade perpassa através de um sem
numero de possiveis categorias de objetos.

Marcelo Salete Souza (2009) investigou a curadoria de arte
afro-brasileira de Emanoel Araljo, tendo levantado aspectos muito
importantes a respeito dessa tipologia de fazer artistico. Ele salienta a
provavel influéncia de Lina Bo Bardi, com quem Emanoel chegou a
trabalhar no inicio da carreira, nos modos de fazer e pensar sua
museografia.

Marcelo Salete relaciona o que chama de “poética do aciimulo”
de Aradjo as praticas expositivas nos gabinetes de curiosidade surgidos a
partir do século XVI. A influéncia dessa estética conglomerada, tecida
através de obras de arte e objetos ndo necessariamente de valor estético,
continuou até o século XIX, quando novas praticas expograficas
pautadas na narrativa cronoldgica passam a ser adotadas. Salete ndo
relaciona de maneira simplista 0 modo pelo qual Emanoel dispde os
objetos no Afro Brasil a uma pratica teoricamente “ultrapassada”, como
defenderiam alguns musedlogos da atualidade. Ele aponta algumas
probabilidades de influxo para o uso da “poética do acumulo”, sempre
condizente com o contexto da montagem, pois o autor destaca que a
“saturacdo assume diferentes formas de acordo com a exposi¢do”
(SOUZA, 2009, p.85). O afa de colecionador de Emanoel, segundo a
artista Renata Felinto, ex-colaboradora do nicleo educativo entrevistada
por Salete, € um aspecto que agrega importancia aos objetos
selecionados para exposic¢do. Desse modo, para o colecionador todos o0s
objetos seriam importantes, o que justifica o arsenal de pecas de sua
colecdo em exposigéo.

Entendo ainda outros elementos ligados ao mesmo aspecto que
merecem um espaco para problematizacdo. As ideias de Emanoel e sua
equipe recebem plasticidade através de imagens construidas por meio
dos objetos da colecdo do Museu. A narrativa escrita ndo esta ausente,
mas as convencionais legendas expandidas e 0s triviais textos
explicativos que acompanham as exposi¢des ndo recebem o papel
demarcatdrio entre os nicleos expositivos no acervo do Afro Brasil. No
lugar deles, existe uma selecdo de textos e excertos de obras que
dialogam com os objetos dispostos. E como se 0s textos estivessem
sendo pensados engquanto parte das imagens que se formam no espaco
expositivo. N&do ha neles carater didatico no sentido de facilitar ou
intermediar a leitura das imagens. Nesse sentido, seria possivel
conjecturar que os textos selecionados pelo curador possuem 0 mesmo
status ao longo da narrativa que os diversos elementos cenograficos,
como as imagens de anénimos e nomeados que se inserem na exposicao.
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Eles sdo parte de seu imaginario e ndo possuem protagonismo isolados.
Os catalogos, publicacdes destinadas ao registro das exposicdes
assinadas por Araljo, desdobram-se de modo semelhante, uma vez que
trechos de obras textuais podem ser encontrados figurando ao lado de
outras imagens visuais, formando o imaginério da curadoria.

H& ainda outra maneira possivel de perceber o modo de
ajuntamento da cole¢do na exposicao de longa duracgdo, e ela esta ligada
a estratégia de “retroalimentacdo” como pratica institucional. O termo
foi usado por Ana Llcia Lopes para dar nome a continuidade do
colecionismo de Emanoel frente a dire¢do do museu, que, ao realizar
exposicdes de curta duragdo, negocia a compra de obras expostas para
que facam parte do acervo. Os objetos sdo entdo acrescentados a
narrativa da exposicdo de longa duragdo, as vezes como uma espécie de
reconfiguracdo da mostra desmontada. O mesmo acontece com
elementos de cenografia das exposi¢des precedentes, que ndo raro sdo
encaixados nas imagens da exposi¢cdo do acervo. A pratica ndo deixa de
ser uma forma de remontar a trajetéria do museu. Trajetdria intelectual
especialmente, uma vez que a curadoria se expressa na produgéo de uma
narrativa conceitual. Ao inserir elementos de montagens pregressas no
acervo do museu, além de acrescentar a narrativa, o curador e sua equipe
dédo abertura a rememoracdo. Para um visitante habitual, as imagens de
exposicdes temporarias visitadas anteriormente surgindo em meio a
exposicdo de longa duracdo sdo capazes de gerar associacOes afetivas e
aumentar a afetabilidade com relacdo & exposicdo. Ao reativar as
memorias de visitas anteriores, € também ativada a dimensdo
multissensorial das imagens expostas. Para além da plasticidade das
imagens, a articulagdo da memoria age sobre o visitante e sua
construcado de significados. Os visitantes esporadicos, mesmo que nao se
deem conta, se colocam diante de um painel de memérias, ndo apenas
remetidas a ancestralidade africana, mas acima de tudo memodrias
institucionais. Nesse sentido, a “retroalimentagdo” vem a servir como
estratégia de metalinguagem, na qual o museu, lugar de memdria por
exceléncia, insere elementos de seu percurso para sempre rememorar o
seu processo de construgao.

Essa reflexdo vai ao encontro das observagGes de Roberto
Conduru em Ogum Historiador (2009), quando ele pensa a atuacdo do
curador enquanto um artista historiador. Para Conduru, a acéo
historiografica de Emanoel se da por meio de denuncias a respeito da
invisibilidade da populacdo afrodescendente e africana enquanto
protagonistas na construcdo da historia e do cenario cultural brasileiros.
“Denuncia que €, a0 mesmo tempo, uma obra aberta a outras leituras e
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intervencdes, tornando disponivel publicamente obras, imagens, textos,
reflexdes” (CONDURO, 2009, p.165).

1.5.2. AsImagens do Museu Afro Brasil

Até 0 momento, as palavras imagem e imaginario surgiram ao
longo do texto como categorias para tratar das exposi¢des do Afro Brasil.
Faz-se necessario, portanto, versar a respeito deste conceito (imagem) e
refletir sobre como ele é significado ao longo da tessitura desta pesquisa.
Ao pensar que “afro” € possivel se perceber no Museu Afro Brasil,
pudemos ver anteriormente que esse conceito se desenvolve através das
acOes dos colaboradores. As exposi¢fes do Museu sdo a forma pela qual
anoc¢do de “afro” ¢ comunicada como imaginario.

A iconologia como estudo das imagens atualmente permite em
pensa-las como uma forma de linguagem. Uma espécie de signo, na
acepcdo mais abrangente do termo, que ndo denota uma categoria
particular, mas possui profunda relagdo com préaticas sociais e culturais.
William Mitchell (2016) organiza um quadro genealdgico das categorias
das imagens. A percepcdo das imagens agrupadas em familias serve
como metafora para pensa-las nos limites de suas “relagdes parentais”, a
partir das derivagcbes e mutages internas. Ao separa-las em cinco
vertentes familiares?’, o autor demonstra a abrangéncia das imagens em
estudos dos mais diversos campos do conhecimento, a saber: as imagens
mentais corresponderiam a psicologia, as chamadas imagens 6éticas a
fisica, as imagens verbais aos literatos e as imagens graficas aos
historiadores da arte. E interessante pensar que a partir dessa perspectiva
temos o alargamento da nogdo das imagens para além dos limites da
visualidade.

A associacdo quase que imediata do termo imagem as artes
visuais, ao cinema, fotografia, escultura, pintura e gravura possui
estreita relacdo com o intento da estética classica, ligada ao
academicismo e ao ideario em torno das “belas artes”.

Com a permissdo de uma breve digressao a respeito da nogéo de
estética, remonto ao ano de 1750, no qual foi publicada a obra Aesthetik,
a primeira vez em que se tem noticia do uso do termo na lingua alema,
por Alexander Baumgarten. Antes do emprego da palavra estética no

20 As chamadas familias das imagens sdo divididas por Mitchell entre: imagens
graficas, imagens oOticas, imagens perceptuais, imagens mentais e imagens
verbais. Todas confluem a partir do sentido literal do termo imagem como
semelhanca e similitude.
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século XVIII, falava-se em “filosofia do gosto” e “filosofia da arte”.
Etimologicamente o termo deriva de aisthesis, que no grego antigo era
utilizado para expressar “sensacdo” ou “percep¢do”’, numa adaptagdo
mais contemporanea. Posteriormente, a palavra foi usada por fildsofos
como Immanuel Kant no intento de expressar sensaces despertadas a
partir de relagbes com o ambiente, ou natureza, nao restritas a percepcao
visual, ou conectadas ao sentido do belo que foi empregado a partir de
Baumgarten21. A principio, a nogdo de estética ndo possuia relagdo com
0 juizo de gosto, mas dizia respeito a apreensdo sensivel, a fruicdo dos
objetos como forma de conhecimento. Para Kant, tratou-se de pensar 0s
modos de representacdo estéticos como a afetacdo do sujeito com
relacdo a um objeto ndo necessariamente artistico, mas ao teorizar o
juizo com a beleza, ele permitiu que as categorias que formariam a
estética do século XVIII entdo se conectassem (MIGNOLO, 2010). O
tedrico que lapidou o conceito nos moldes do que se julgava como belo
foi Hegel, para o qual o conceito de belo é condi¢do sine qua non a arte.
Hegel defendia o “belo” como condi¢do preexistente nas obras de arte,
ndo como fruto de julgamento de valor ou como resultado de apreciag&o.
A maneira como 0 pensamento cientifico se estruturou em categorias de
género e espécie, no impeto de separagdo e classificagdo do
conhecimento ocidental ao longo dos séculos XVIII e XIX, influiu
decisivamente na percepcdo limitadora sobre as imagens como
essencialmente ligadas a visualidade. O surgimento de uma disciplina
criada especificamente para pensar a estética ligada & nocdo de beleza,
que por sua vez denota a aperfeicoamento, contorna os paradigmas a
respeito da arte até os dias atuais.

De volta ao quadro genealdgico das imagens proposto por
Mitchell (2016), podemos a partir dele ter uma perspectiva do olhar
contemporaneo para o alargamento da nogéo de imagem, bem como dos
sentidos utilizados para percebé-las. As categorias propostas por sua
arvore genealdgica (MITCHELL, 20016, p.32) admitem as imagens
gustativas, olfativas, auditivas, verbais, tateis, ou seja, imagens que séo
reconhecidas através dos mdltiplos sentidos. E curioso, nesse sentido,
pensar a respeito da palavra sinestesia, que, segundo Walter Mignolo,
deriva de aesthesis e se refere ao entrecruzamento de sentidos e
sensacfes como forma de percepg¢do, que foi aproveitada como figura

21 De acordo com Kabengele Munanga (2006), Baumgarten concebeu a beleza
como manifestacdo do sensivel, fazendo a conexdo do belo como o
aperfeicoamento de um objeto.
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retérica no movimento do modernismo poético e literario (MIGNOLO,
2010, p.13).

Em se tratando de uma espécie de linguagem, as imagens ora se
confundem e ora sdo distanciadas da textualidade e da grafia. A
submissdo das imagens visuais as palavras é também uma das formas
pelas quais se desdobra a dialética entre ambos os signos. Como
exemplo, podemos pensar a respeito da incipiente obsolescéncia do
termo “artes plasticas” em detrimento da expressdo “artes visuais”.
Nazareno de Almeida (2017[?]) 22 destaca a etimologia da palavra
pléstico, que, de origem grega (plastikds?®), possuia acepcéo equivalente
a de “moldar”, como utilizada atualmente. Por sua vez, a palavra grafia,
que deriva da terminologia grega grdpho, levava significacdo em torno
de “marcar”, “arranhar”, “desenhar” ou “fazer marca”. Haja vista que o
significado da palavra plastico estende-se ao gesto de moldar, sua
circunscri¢do ndo se restringe as “belas artes” e a visualidade, e entdo
outras formas artisticas como a mdsica, a arquitetura, a gastronomia, a
cenografia e a danca contemporanea também incidem na plasticidade,
gue o autor considera como caracteristica a modalidade do ser artistico.
Nesse sentido, segundo Almeida, “as nogdes de grafo e de grafia podem
nos ajudar a pensar o ato de inscrever na matéria as imagens”
(ALMEIDA, 2017, p.11). E possivel entdo inferir que todo o ato de
plasticidade empenhado na criacdo de imagens, quaisquer gque sejam,
representa a0 mesmo tempo um exercicio grafico. E como “(...)
inscrever na matéria as imagens do pensamento. Toda obra humana,
enquanto objeto material da cultura, ja ¢ uma fusdo “plastografica” da
experiéncia de mundo.” (ALMEIDA, 2017, p.11).

As disputas entre os campos dos signos pictoricos e linguisticos
sdo produzidas historicamente por intermédio de uma concepcdo
excludente de “natureza”, geralmente em oposi¢do a “cultura” ou

22.0 referido texto foi disponibilizado aos inscritos no minicurso Estética da
Fruicdo e Sentido da Imagem: de Kant a Peirce e, de acordo com o autor, esta
no prelo, ainda sem data de publicacdo prevista. Para além das ideias expostas
no texto, foram utilizadas também enquanto referéncia as comunicagdes
estabelecidas ao longo do minicurso que ocorreu entre os dias 23, 24 e 25 de
agosto de 2017, ministrado por Nazareno Eduardo de Almeida em conjunto com
Patricia Fanaya durante o Encontro de Filosofia da Arte na Universidade
Federal de Santa Catarina.

23 Cf. Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa Michaelis. Editora

Melhoramentos, 2017. Disponivel em http://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/plastico/ Acesso em 26/09/2017


http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/plastico/
http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/plastico/
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“sociedade” (MITCHELL, 2016). Elas se ddo como um reflexo das
relagcbes socioculturais, que tendem a aproximar a significacdo e a
representacdo imagética visual ao imediato, e portanto ndo como um
signo, mas como algo de presenga mais naturalizada. Em oposicéo, as
palavras estariam ligadas ao pensamento, ao dominio do invisivel e aos
sentimentos. Através desse raciocinio polarizado, as imagens — algumas
em maior medida - necessitariam de justificativas verbais para criacdo
de sentido. Como exemplo, Mitchell nos leva a pensar na relacdo de
guase interdependéncia que se desenvolve entre as imagens abstratas e a
narrativa verbal como modo de defesa de uma representagdo néo
figurativa ou mimética.?*

Partindo desse aspecto, quando se fala em leitura das obras de
arte ndo se pode esquecer que existe a pressuposicdo da necessidade de
uma certa alfabetizacdo, que conceda os dominios necessarios para a
realizar essa leitura. Ou seja, ha a inferéncia da necessidade de um
conhecimento prévio para a fruicdo artistica. Desse modo, para apreciar
a fotografia de um autor russo, por exemplo, o sujeito que a Ié deveria
ter 0 dominio do alfabeto cirilico®. A possibilidade de afetacdo das
obras de arte sobre quem as aprecia € sim contextual, mas ndo depende
de repert6rio prévio, pois a falta de conhecimento de elementos tedricos
ndo impede a fruicdo de uma crianga com relagdo a um objeto artistico,
por exemplo. O seu repertério sem divida orienta a fruicdo, sem, no
entanto, impedir que ela ocorra. Pensar o sentido da imagem nao deve se
orientar por categoriza¢des ou convengdes, jA que a imagem possui
modos de significacdo a partir dos quais diversas articulagbes podem
surgir. As categorizacdes classicas do fazer artistico, bem como as do
tocante aos objetos musealizados, deixam de dar conta de inimeros
aspectos que ndo sdo passiveis de ser encaixados unicamente nos termos
de suas definigdes.

Processualmente construida através de objetos transversais que
ultrapassam as categorias convencionais dos museus, a narrativa das
exposicdes do Afro Brasil constituem o imagindrio da instituicdo. De
acordo com Jean-Jacques Wunenburger (2008), por imaginario podemos

24 Como nos lembra Ricardo Bashaum (2007, p. 26), “(...) a propria nogio
moderna de arte ndo se faz sem um preciso agenciamento entre préaticas visuais
e praticas discursivas: na auséncia de uma adequada e estratégica mobilizagdo
de enunciados, ao lado de objetos plasticos e visuais, ndo haveria 0 que
entendemos hoje por arte.” (p.26)

% Essa reflexdio deve agradecimentos as contribuicbes orais da Professora
Patricia Fanaya.
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entender o estudo das produgbes de imagens, das suas propriedades e
dos seus efeitos. O campo se desenvolveu em meados do século XX,
transcendendo os estudos psicoldgicos que tinham a imagina¢do como
questdo classica para a abordagem cientifica das imagens. Imaginario
também designa, segundo o autor,

[...] um conjunto de produgdes, mentais ou materializadas
em obras, a partir de imagens visuais (quadro, desenho,
fotografia) e linguisticas (metafora, simbolo, relato), que
formam conjuntos coerentes e dindmicos que concernem
a uma funcéo simbdlica no sentido de uma articulagéo de
sentidos proprios e figurados. (WUNENBURGER, 2008,
p.15 traducdo nossa).

O imaginario seria entdo a reunido de um conjunto mais ou
menos coerente de imagens e relatos, formando um universo de
representacdes complexas?® que envolvem linguagem e imagem. Mais
do que pensar 0s elementos que o compdem, para pensar 0 imaginario €
necessario analisar suas estruturas internas de modo holistico e néo
atomistico. Ou seja, cabe pensar na narrativa por meio das imagens que
sdo formadas nas exposi¢des do Afro Brasil, em detrimento da nocdo de
obras isoladas. E ainda: cabe pensar nas narrativas que se desdobram a
partir dessa narrativa, como no trabalho dos educadores, por exemplo. O
“afro” do Museu esta contido neste imaginario, mas esta sobretudo no
processo de construgdo desse imaginario que se reinventa. Pensar as
narrativas € também pensar 0s sujeitos que as imaginam e que criam
esse imaginario no Museu Afro Brasil.

% Como exemplo dessas representacdes € interessante pensar a analise que
Michel Foucault (1985) faz da tela Las Meninas, de Diego Velazquez. O modo
como ele complexifica o debate entre linguagem e imagem através da pintura
diz muito sobre a infinitude dessa relagdo. “Nao que a palavra seja imperfeita e
esteja, em face do visivel, num déficit que em véo se esforgaria por recuperar.
Séo irredutiveis uma ao outro: por mais que se diga 0 que se V&, 0 que se V& ndo
se aloja jamais no que se diz, e por mais que se faga ver o que se esta dizendo
por imagens, metaforas, comparagdes, o lugar onde estas resplandecem ndo é
aquele que os olhos descortinam, mas aqueles que as sucessGes da sintaxe
definem.” (FOUCAULT, 1985, p.25).
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1.6. O “afro” que chega ao publico. A criacdo pelo processo

Se as exposicOes representam o maior canal de comunicacdo de
um museu com o seu publico, as visitas mediadas pelo setor educativo
se tornam uma espécie de mediacdo de seu imaginario. Partindo do
perfil do grupo e do propésito da visita, 0 educador do Museu Afro
Brasil facilita o conteldo curatorial através de sua prépria narrativa
sobre ele. No quadro a seguir podemos ver uma relacdo do
numero de visitantes atendidos pelo Ndcleo Educativo do Museu Afro
Brasil por ano

Numero de visitantes atendidos pelo Nucleo Educativo do Museu Afro
Brasil por ano

N Projeto Professores e
Ano VuIn_erabllldade Singular educadore~s Estudantes
Social e 1dosos em formacao
Plural

complementar
2013 7382 425 245 30812
2014 10031 929 1629 42780
2015 11032 908 728 45017
2016 9546 666 914 45208

* Total da somatéria dos visitantes espontaneos e dos atendidos pelo setor
educativo.

Fontes: MUSEU AFRO BRASIL (2013, 2014, 2015, 2016).

Tratar desse processo educativo significa pensar agdes
educativas em espagos ndo-formais de educacdo. Quando tratamos da
educacdo ndo-formal, € comum que surja a relacdo de oposicao entre a
educacdo formal e a comparacdo as vezes um tanto confusa com a
educacdo informal. Maria da Gléria Gohn (2006) distingue essas trés
modalidades educativas em suas especificidades, tendo como principal
aspecto de andlise os atores, o espaco fisico territorial e o contexto no
qual ocorrem as interagdes. Para sumariar a discusséo teorica da autora,
¢ possivel apontar a educacdo formal como institucionalizada e
normatizada por meio da legislacdo a seu respeito, tomando como o
principal exemplo a escola. A educacéo informal seria 0 meio pelo qual
ocorre a socializacdo dos individuos. Nao necessariamente intencional,
este processo se da no ambito da familia, da comunidade na qual o
individuo habita, dos eventuais espagos religiosos por ele frequentados,
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e assim por diante. J4 a modalidade de educacao ndo-formal é aquela na
gual ocorrem as interacOes intencionais, aspecto ressaltado por Gohn
como diacritico para compreender 0os modelos educativos que se passam
em espacos nao escolares construidos coletivamente. Segundo a autora,
a educacdo nao-formal atua através de aspectos subjetivos despertando o
pertencimento, e, embora tenha objetivos comuns aos da educagédo
formal, a ndo-formal opera no desenvolvimento da cultura politica de
um grupo e ndo visa competir com a dimensdo formal. Ao contrério,
pode e deveria, conforme as proposic@es finais da pesquisadora, haver o
alinhamento das duas modalidades para alcar aos objetivos de formagéo
plena da cidadania dos individuos, partilhados por ambas. Gohn
menciona 0s movimentos sociais como espagos de aprendizagem dentro
do modelo de educacdo ndo-formal, além de modo de organizacdo ja
tradicional das lutas pela educacdo, uma espécie de metalinguagem na
qual o ativismo pelo direito a educagdo é uma das pautas por direitos — o
direito a terra, o direito a sadde, as culturas, a participacdo politica —
direitos que constituem a cidadania.

E no ambito da luta pelo direito & diferenca que situo o projeto
do Museu Afro Brasil. Mais especificamente o setor educativo, enquanto
nicleo que aglutina ativistas da luta antirracismo, operando através da
educacdo ndo-formal para a defesa da contribuicdo histérica do legado
africano na construcdo do Brasil e as releituras dessa influéncia até os
dias atuais.

Um episddio interessante para se pensar a modalidade nao-
formal de educacdo, e também para pensar neste “afro” do Afro Brasil,
aconteceu em uma tarde de quarta-feira. Os educadores aguardavam um
dos grupos agendados para aquela tarde, do Centro de Atencdo
Psicossocial do municipio de Capivari, interior de Sdo Paulo. Atrasados
em mais de 1h30, o grupo perdeu o direito a visita completa mediada
pelo setor, e foi recebido apenas para uma introducdo ao museu,
procedimento que ocorre nesses casos. Jefferson, o educador
responsavel pelo acolhimento, aproveitou a presenca do artista Ferrdo,
criador da instalacio montada no hall de entrada do museu, e o
apresentou ao grupo. A obra gerou uma reagdo inusitada de uma das
integrantes do grupo, mulher negra, que interpelou o educador: “como ¢
que um artista branco retrata a pessoas negras assim?”. O educador,
visivelmente desconcertado, respondeu que eles estavam no museu
exatamente para questionar e refletir sobre esse tipo de possibilidade.
Nao satisfeita, a mulher se dirigiu ao artista e perguntou o mesmo: “por
que um artista branco retrata pessoas negras?”, referindo-se ao painel
que fazia fundo a instalagcdo, no qual Ferrdo inseriu fotografias de
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pessoas negras na cidade de Caxambu, sul de Minas Gerais, ao longo de
diferentes anos da manifestacdo afro-brasileira que tem por nome
“ternos de Congo”. Alguns dos retratos que também compunham o
painel haviam sido selecionados de imagens histdricas, principalmente
gravuras e representacdes dos séculos XVIII e XIX, que compdem o
acervo do museu, fazendo uma alusdo a permanéncia em situacdo de
vulnerabilidade social e opressdo da populacdo negra. Bem ao centro,
podia-se ver a imagem da mulher que ficou conhecida como escrava
Anastécia, e que inclusive é cultuada como santa em algumas regides do
Brasil. Ferrdo respondeu que a instalagdo ndo tinha como foco central
apenas as fotografias, mas que as imagens foram a maneira que ele
encontrou para retratar uma manifestagdo afro-brasileira, pela qual ele
muito se interessa, bem como as problematicas que envolvem a
populacdo afrodescendente. A visitante entdo contestou Ferrdo em tom
irbnico, se ele se interessava pelas minorias, e ele encerrou dizendo que
sim.

Vale dizer que nem sempre o estabelecimento de vinculos
associativos ocorre de modo harménico ou idilico como poderiamos ver
ilustrado nos manuais dos setores educativos. O relato da interagédo
demonstra as animosidades que muitos temem ao tratar de questbes
étnico-raciais. Por isso o siléncio e o receio em nomear um tom de pele,
de mencionar tracos fisiondmicos, de se autodeclarar afrodescendente.
Quem afinal teria a autoridade para tratar de assuntos pertinentes a
populacdo negra? A quais sujeitos competiria a alcunha de “artista afro-
brasileiro”?
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Figura 8: Detalhe da instalacdo 1988, do artista pléstico Ferrdo (2017).

Marcelo Salete Souza (2009) realizou um levantamento dos
estudos recentes a respeito do termo “arte afro-brasileira”, buscando as
defini¢cbes de diversos tedricos como Mariano Carneiro da Cunha,
Kabengele Munanga, Marta Heloisa Leuba Salum, Dilma de Melo Silva
e Roberto Conduru. H& certa consonancia no que tange a superacgdo da
classificagdo como unicamente ligada a arte litirgica e cerimonial das
religiosidades afro-brasileiras. Alguns autores se centram nos aspectos
formais mais do que no repertério sécio-politico que circunda a
definicdo do termo. Outros, como Conduru, abrem por demais as
possibilidades de enquadramento da arte afro-brasileira, ao pensar a
representacdo do negro no Brasil e 0 universo que circunda a existéncia
afro-brasileira como elemento discursivo que insere artistas,
independentemente de sua auto compreensdo étnico-racial nessa
categoria artistica, ou da intencionalidade. Cabe ponderar a abertura de
Roberto Conduru (2007), que recebeu criticas apontadas por Salete, sem
gue elas abalassem, no entanto, a relevancia de sua contribuicdo para a
compreensdo da arte afro-brasileira. O autor entende a arte afro-
brasileira como as ideias materializadas para a reflexdo de uma
preocupacdo ligada ao contexto sociocultural da populagdo negra no
Brasil?’.

27 Conforme ressalta Salete (2009), a definicdo de Conduru sem divida deve
inspiracdo a Marta Heloisa Leuba Salum, quando ela reflete sobre aspectos
formais para definir a influéncia afro-brasileira na arte, e os alia & outros
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De fato, a arte afro-brasileira pouco deve a descendéncia ou
afiliacdo étnico-racial do artista que a cria. Essa € ainda a percepcéo de
Emanoel Aradjo enquanto curador do Museu, que acrescenta a narrativa
do Afro Brasil obras de artistas como Ferrdo, Nelson Leirner, Carybé,
Pierre Verger, e tantos outros ndo necessariamente brasileiros, néo
necessariamente negros. Ainda assim, através de seus trabalhos
selecionados pela curadoria do Museu, os artistas contribuem para a
narrativa sobre o “afro”, partindo de sua perspectiva sobre as questdes
no tocante a populacdo afrodescendente, concordem ou ndo seus
espectadores com ela. E interessante pensar que a tematica, assim como
as possibilidades de leitura do Museu Afro Brasil ndo se restringem a
um segmento étnico-racial da populacdo, nem ao menos dizem respeito
a um enquadramento racial. As preocupacdes socioculturais
afrodescendentes sdo preocupagfes brasileiras, que apenas deixardo de
ser “problematicas” quando as agdes para o alcance de justica social
forem universais e ndo setorizadas.

Os numeros colocados em evidéncia na tabela que elenca os
grupos de visitantes atendidos pelo setor educativo, demonstram que 0s
grupos escolares representam a maioria das visitas mediadas. Nesse
universo, as escolas publicas ainda sdo a maioria, conforme se pode
notar nos dados dos relatérios anuais de atividades da AMAB.

Numero de estudantes de escolas publicas e privadas atendidas pelo nicleo
educativo por ano do Museu Afro Brasil (2014-2016)

2014 2015

Estudan'ges ple Escolas 30279 32804
Publicas

Estudantgs de Escolas 12501 12213
Privadas

Fonte: MUSEU AFRO BRASIL (2014, 2015, 2016)

O primeiro grupo de visitantes na manha de uma terca-feira de
maio era de estudantes do sétimo ano da Escola Municipal Marili Dias.
A turma era composta por uma maioria absoluta de negros, na faixa
etéria dos 13 anos. Luciara, a educadora responséavel por receber 0s

conceituais, definindo a arte afro-brasileira como “qualquer manifestacdo
plastica e visual que retome, de um lado, a estética e a religiosidade africanas
tradicionais e, de outro, os cenarios socioculturais do negro no Brasil” (SALUM,
2000, p. 113 apud SALETE, 2009, p.30).



75

estudantes, custou a reunir a turma dispersa pela marquise do museu,
que se mostrava apatica, talvez reflexo de um professor que parecia “um
pouco perdido”, de acordo com a educadora. O professor responsavel
pelo grupo disse que havia sido designado para acompanhé-los, mas que
ndo havia sido programada nenhuma atividade especifica. Vindos de
uma excursdo com mais turmas do mesmo colégio, o educador parecia
ndo saber muito bem do que se tratava 0 museu nem qual teria sido a
proposta de leva-los a instituicdo. Por seu valor simbodlico, o Museu
acaba atraindo diversas excursdes escolares para suprir lacunas
referenciais na formacdo de professores frente a obrigatoriedade de
ensino da histdria e da cultura afro-brasileira e indigena, instituida pelas
leis 10.639 e 11.645. Enquanto Luciara chamava o grupo, algumas
meninas a olhavam sem reacdo, e s se aproximaram apds um comando
mais firme do professor.

Concluida a &rdua tarefa de reunir os estudantes em circulo, a
educadora Luciara deu enfim por iniciado o contato, perguntando o
motivo pelo qual eles haviam vindo ao museu. “Para aprender”, um dos
alunos respondeu. “Mas aprender sobre o qué”, pergunta Luciara, qual
seria 0 tema do museu? Alguém Ihe respondeu que 0 museu deveria ser
um museu africano, ao que Luciara afirmou que o museu é afro-
brasileiro. “O que o museu mostra?”, perguntou a educadora, entre
piadinhas e a agitagdo dos alunos. “Mostra coisas velhas da Africa”,
respondeu uma jovem estudante. Luciara aproveitou a deixa para
afirmar que o museu ndo falava apenas de coisas antigas, e que la dentro,
iria se falar sobre os afro-brasileiros do passado, mas principalmente
sobre os afro-brasileiros de hoje. Para explicar a importancia de pensar
os afrodescendentes da atualidade, Luciara disse que o museu falaria dos
possiveis parentes dos alunos do grupo, e deles mesmos, “pois todos
VOCés, e eu, somos afro-brasileiros, ndo é mesmo?”. Ninguém negou ou
reagiu com comentarios cémicos. Parecia que a ideia de visitar o museu
passou a despertar certo interesse e curiosidade.

A estratégia de aproximacdo, de estabelecer relagdes
associativas, de criar vinculos de pertencimento ao principal grupo
representado pelo Museu para que a experiéncia pudesse se tornar mais
atrativa, para que pudesse melhor fazer sentido aos adolescentes, é
correlata ao recurso as fotografias de anénimos e figurantes mencionada
no topico anterior. Humanizar o museu, a histéria e a memoria
afrodescendente através da imagem de pessoas, € utilizar uma
abordagem politica do imagindrio deste “afro” no Afro Brasil. De
figurantes a possiveis antepassados, o publico é instigado a tracar
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paralelos entre o que é lhes dado a ver e a sua experiéncia, seja como
afrodescendente ou com a afrodescendéncia.

Seguindo a visita em direcdo ao acervo, Luciara me disse
reservadamente que sentia que deveria falar sobre racismo no roteiro
daquele grupo. A tematica nem sempre era abordada por ela, que busca
sempre adaptar o itinerério da visita de acordo com as necessidades e 0
feedback do grupo. Um dos alunos me abordou para perguntar onde
estavam as armas, pois ele gostaria de ver armas antigas. Eu lhe
perguntei 0 porqué, e ele me respondeu que queria ver como elas eram.
Eu lhe respondi que armas ndo eram apenas armas de fogo, e que ao
longo da exposicao ele poderia ver varias armas diferentes.

A curiosidade e o interesse com relacdo as armas podem estar
ligados ao cotidiano dos estudantes, que provavelmente vivem nos
entornos do bairro no qual a escola esta localizada, a Vila dos Palmares.
Proximo ao Parque Estadual do Jaragua, uma barreira geografica natural
gue torna o bairro ainda mais isolado, a Vila dos Palmares toma lugar
em um morro de elevada altitude, além de distante de vias de acesso a
outros locais da cidade. Sem transito, condicdo quase impossivel na
cidade de S&o Paulo, o deslocamento da escola ao museu em um 6énibus
leva a0 menos 1h30. O cenédrio e o contexto ndo é nada atipico em
cidades como Sédo Paulo, mas sabemos como o isolamento geogréafico e
socioecondmico funcionam como ambientacdo favoravel a instalagéo de
grupos que recorrem a praticas criminosas e possuem nos jovens da
comunidade sua principal fonte de recrutamento. A julgar pela distancia,
principalmente geogréafica de museus e outros aparelhos formais de
cultura, foi possivel entender também algumas razGes para o
distanciamento inicial dos estudantes com relagdo & instituigdo.

A abordagem do racismo necessitava de uma deixa, e 0
assentamento dedicado a Xangd, ou ainda, as preconcepc@es no entorno
das religides de matriz africana, serviram como abertura para trabalhar o
assunto. Em determinado momento, um dos estudantes fez uma piada,
falando sobre “satanas” em frente as imagens de Xang6. A educadora
aproveitou para rebater: “Se vocé ndo respeita a religido do outro, nao
pode querer que o outro respeite a sua”. Ela entdo lembrou que o
Candomblé é uma religido que fala basicamente sobre a natureza,
materializada na figura dos orixas. E questionou: “o que tem de mal na
natureza?”. Ela ressalta também que “satands” nem existe na liturgia do
Candomblé, e que o nome macumba diz respeito a um instrumento. “Por
gue sera que quando falamos em macumba, s6 associamos a coisas ruins,
e ndo ao instrumento? Quais os interesses por tras disso?”, perguntou a
educadora. Novamente se utilizando da estratégia de aproximagdo do
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conteido ao cotidiano dos alunos, a educadora tratou o processo de
escravizagdo como o sequestro dos nossos antepassados, que foram
oprimidos durante séculos, proibidos de formar lagos afetivos, separados
de suas familias, de seus costumes, de sua cultura. Ela reforgou: “hoje
estamos reproduzindo o0 que o0s opressores disseram, contra nés
mesmos”. Luciara conseguiu a atencao de todos quando discorreu sobre
0 racismo e o seu sistema de manuteng@o no Brasil. “Quais os lugares na
sociedade que temos?”, ela questionou. “Somos 52% da populagdo no
pais, mas quando ligamos a televisdo somos 52% dos
atores/apresentadores? Somos 52% dos médicos?”.

A estratégia ndo s despertou o interesse dos adolescentes para
guestdes que lhes diziam respeito diretamente, como teve forte efeito
sob a postura e a relagdo dos estudantes com a educadora. As duas
dimensfes desse processo de comunicacdo se mostraram-se de grande
valia para pensar a atuagdo politica dos educadores e a acdo educativa
em espagos nao-formais, como modo de formacéao de cidaddos criticos e
conscientes. Nao apenas com relacdo a associacdo a nocdo de
afrodescendéncia, mas sobretudo como modo de instigar reflexdes que
pairam sobre a formacdo do Brasil, sobre as possibilidades de conhecer,
compreender e gerar valor positivo a ancestralidade africana no contexto
dos silenciamentos simbélicos e materiais operados pelo colonialismo.

O despertar dessa consciéncia ocorre mesmo quando a realidade
contextual dos estudantes é completamente distinta. Tive a oportunidade
de acompanhar integralmente uma outra visita na sexta-feira da mesma
semana, mediada pelo educador Jefferson. Por coincidéncia, uma outra
visita escolar, de uma turma também do 7° ano do ensino fundamental,
mesma faixa etaria da escola municipal que visitou 0 museu com a
educadora Luciara. O perfil das criangas, no entanto, era completamente
diferente. Por se tratar de uma unidade de ensino privada, os alunos do
Colégio Mayara Rodrigues eram em sua grande maioria brancos. E
comum que colégios particulares contratem agéncias de recreacdo e
turismo para auxilia-los nas visitas extramuros, portanto, os alunos
daquela escola receberam todo o suporte para um deslocamento
tranquilo, receberam alimentacdo e orientagfes prévias antes de chegar
ao espago. Havia também uma proposta de trabalho a ser desenvolvido
pelos estudantes, que chegaram com seus cadernos aa postos, tirando
duvidas e anotando sobre a tudo o que viam. A postura das criancas
diante de um museu, o comportamento mediante os professores e o
educador, o suporte técnico dos guias de turismo, tudo ali pressupunha
uma estrutura de amparo, apoio e oportunidades de acesso muito
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distante da realidade das criangas do bairro Vila dos Palmares, que eu
havia acompanhado anteriormente.

A abordagem do imaginario do Afro Brasil deveria entdo ser
diferente. O educador pediu para que todos entrassem na sala em que
estd a instalagdo do “navio negreiro”, e que logo em seguida saissem por
outra porta, pois ele os aguardaria do lado de fora. Mais adiante,
Jefferson alocou a turma em um espago para conversar sobre o que
viram. O educador fugiu das questfes que exploravam o sofrimento do
periodo, resolveu passar alguns dados numéricos, mas disse que a visita,
interessava falar das consequéncias para os dias atuais do que eles
puderam ver naquela instalacdo. “Podemos pensar daquela sala para
frente, pois j& sabemos que a escraviddo foi dura, foi forte, que houve
tortura e desumanizacgao. Mas quais as consequéncias desse sistema aqui
no Brasil?”, perguntou.

A partir dai, Jefferson também entrou nas questdes ligadas ao
racismo no Brasil, a disparidade de oportunidades dos negros, a
desigualdade econdmica, as mortes violentas em maior ndmero, a
representatividade inexpressiva dessa popula¢do negra na publicidade,
na televisdo e nos lugares de poder. O educador conseguiu trabalhar com
os adolescentes a questdo da manutencdo desse sistema através da
continuidade dos privilégios, que inclusive todos eles experimentavam
de algum modo por estudar em um colégio privado. A estrutura que Ihes
era disponibilizada, o amparo financeiro, o treinamento continuo para
apresentar bom desempenho em avaliagGes, tudo aquilo lhes dava maior
vantagem na selecdo do vestibular, por exemplo. O siléncio absoluto
mostrou o consentimento dos estudantes, que passavam a refletir sobre o
pais de uma maneira que raramente é estimulada. Jefferson ainda falou
sobre a mesticagem, que tanto era ressaltada como um bom aspecto do
Brasil: “a gente valoriza a mestigagem, mas ela veio de que maneira?
Através de um 'eu te amo, vamos casar?' Nao, a mesticagem no Brasil
surge através do estupro”.

Seguimos reflexivos, e até perplexos para 0 nicleo que
inicialmente fora nomeado de “histoéria e memoria”, no qual constam
fotografias de personalidades e autoridades negras, algumas que
inclusive possuem o aspecto de sua afrodescendéncia invisibilizada,
como Machado de Assis e Carlos Marighela. O educador finalizou
perguntando acerca das personalidades exibidas na sala, sobre quais os
alunos conheciam. O nome de Pelé foi unanime, o que permitiu a ele
trabalhar a questdo da associacdo de pessoas negras ao futebol, ao
samba e ao carnaval, mas quase nunca a questdes intelectuais. Jefferson
ressaltou personalidades como Teodoro Sampaio e os irmdos Reboucas,
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gue nomeiam avenidas célebres e de areas nobres na capital paulista,
mas que poucas pessoas sabem que foram negros, nem que viveram nos
espacos de prestigio da sociedade paulistana no periodo pré-abolicao.

1.7. “Aprender a desaprender” através das imagens

Como visto anteriormente, o conhecimento se constréi em
diversas instancias, e o processo educativo ocorre muito além dos muros
das escolas. E importante pensar o potencial transformador dos museus,
gue podem operar através de uma comunicacao de confronto aos tabus,
as crencas racistas e etnocéntricas. O Afro Brasil o faz ndo apenas por
meio das imagens em suas exposi¢cdes, mas também através de suas
acles educativas. A autonomia na elaboracdo dos roteiros das visitas
possibilita aos educadores realizarem a mediagdo como ato politico, seja
para romper barreiras, para promover 0 autoconhecimento e a auto
percepcdo das identidades étnico-raciais, quanto para aflorar nos
visitantes questdes acerca de seus privilégios e da estrutura racista no
Brasil. Nos termos de Walter Mignolo (2008), podemos entender como
um exercicio de “aprender a desaprender”, uma opcdo descolonial
através da qual os visitantes sdo levados a refletir sobre o sistema de
conhecimento como um todo. O que e como vem sendo ensinado? E por
gue ndo ha espaco de protagonismo para a histéria, a memoria, as
manifesta¢fes culturais, plésticas e materiais dos africanos e seus
descendentes? Por que ainda sdo desrespeitadas as imagens dos cultos
afro-brasileiros? Por que ao redor do pais elas sdo quebradas de maneira
violenta, e por que os tambores continuam sendo silenciados? Por que
ndo estudamos o Barroco enquanto arte afro-brasileira se as mdos que
construiam, entalhavam, esculpiam e douravam os altares da col6nia
eram negras? Por que ndo conhecemos e reconhecemos mestres da
pintura académica como Arthur Timétheo e Estevéo Silva?

Sdo questionamentos como esses que estdo ora explicitos, ora
implicitos na mediagdo dos educadores. E exatamente a autonomia que
os profissionais tém em inserir a sua subjetividade no roteiro das visitas
gue distancia a mediacdo a servico do mercado e a transforma em acéo
politica. As potencialidades de abordagem das exposicdes do Museu
Afro Brasil evidenciam como a nog¢do de “afro” ndo ¢ uniforme, mas
sim uma construcdo por intermédio da interacdo. Seja a interacdo do
visitante com a narrativa curatorial sem mediacdo, ou mediada pela
equipe do setor educativo.
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Frente aos recentes acontecimentos em que parte do publico se
levantou para censurar primeiro uma exposicdo e depois uma
performance em um museu de arte, e que vem se desdobrando em
reacdes de intolerancia com artistas e curadores, devemos refletir sobre
0s posicionamentos institucionais frente a dissonancia ideologica com
relacio a seus visitantes. Fechar exposices ou empregar acoes
educativas como uma ponte de aproximagéo?
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CAPITULO I

2. Um Projeto de Vida

Conforme foi possivel notar no capitulo anterior, atualmente o
Museu Afro Brasil € mantido pela Secretaria da Cultura do Estado de
Sdo Paulo, 6rgdo que repassa a maior parte dos recursos para a sua
manutencao, e que lhe concede, através de portarias e regulamentacdes
legais, certa estabilidade e longevidade, not6rias a uma instituicao
publica. Contudo, os esforcos realizados até a concretizacdo do Museu,
bem como a gestéo das crises financeiras ao longo de sua histdria, antes
e depois do Governo do Estado assumir a sua administracdo em 2009,
ndo teriam seguido 0 mesmo curso sem a presenca e as realizagbes de
Emanoel Aragjo.

Durante quatro meses, de marco a junho de 2017, frequentei o
Museu Afro Brasil, tendo conversado e conversei com membros do
corpo de colaboradores da instituicdo, com artistas que 4 expGem seus
trabalhos e com alguns de seus visitantes. Em distintos momentos da
abordagem etnografica que realizei no Museu, ouvi de variados sujeitos
gue o Afro Brasil é o projeto de vida de Emanoel Aradjo. Quando as
falas de meus interlocutores sdo cruzadas com uma investigacdo
bibliogréafica sobre a histéria da concepcdo do museu, percebo que os
percursos tracados por Emanoel em sua vida sdo indissocidveis a
formagdo do acervo, ao projeto do museu e & sua institucionalizag&o.
Como meio de tentar compreender como o Museu Afro Brasil se tornou
possivel, bem como os modos pelos quais 0 Museu vem atuando de
acordo com as suas atribuicOes e expectativas, faz-se necessario pensar
um pouco sobre a trajetdria de vida de seu idealizador e realizador.
Afinal, Emanoel Araljo é uma figura impar, ndo apenas nas artes
plasticas, mas também enquanto personalidade brasileira, e por que ndo
nomear, personalidade negra brasileira. Dar evidéncia a sua identidade
étnico-racial pode ser um recurso estratégico para evidenciar a escassez
de afrodescendentes em sua posi¢ao no Brasil.

Embora em suas entrevistas Emanoel evite que lhe comparem a
outros artistas e curadores como suas influéncias diretas ou mestres, é
inegavel que os ambientes pelos quais passou e as relagBes que
estabeleceu impactaram a sua criagdo e auxiliaram no desenvolvimento
da sua identidade enquanto artista. Contudo, Emanoel demonstra em sua
construcdo de si, um forte impulso em agir e reagir de forma critica e
independente de correntes militantes ou partidarias, o que por vezes
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destoa das principais ideologias vigentes. Nesse sentido, a intencdo
deste capitulo é remontar a alguns percursos da trajetoria do diretor e
curador a partir de fontes biogréaficas produzidas pelo préprio Araujo e
por outros pesquisadores, inserindo elementos que ora contrastam, ora
se cruzam com as acdes e 0s cenarios por ele vividos no contexto da luta
antirracista. Fazer esse movimento, de aproximagdo e distanciamento
dos caminhos tracados por Emanoel Araljo e por outros sujeitos dos
multiplos movimentos sociais negros no Brasil, e das correntes de
pensamento liderados por intelectuais afrodiaspéricos ao redor do
mundo, nos permite vislumbrar a dimensdo dos modos de agir em prol
de uma sociedade mais inclusiva e com respeito as diferencas. Ou, nos
termos do que propugnava o lider Abdias do Nascimento, reiterado por
sua companheira Elisa Larkin Nascimento, os modos de se movimentar
contra o “supremacismo branco” (NASCIMENTO, 2003, p. 58). Espera-
se que a partir dessa perspectiva seja possivel relembrar as condicfes de
realizacdo do projeto intelectual que o Museu Afro Brasil representa, e,
possivelmente, incitar a reflexdo sobre o que se esboga para 0s seus
projetos futuros.

2.1. Como remontar percursos?

Em meu Gltimo dia na cidade de Sao Paulo, depois de mais de
trés meses frequentando o Museu Afro-Brasil, eu ainda ndo havia
desistido da ideia de iniciar um didlogo presencial — ainda que tardio —
com Emanoel Araljo. As tentativas foram incontaveis e sempre ouvi do
corpo técnico que isto seria muito dificil. Sem desistir de chegar a ele,
mesmo indiretamente, consegui agendar uma conversa com a
coordenadora Ana LUcia Lopes?®, tendo em vista o fechamento das
atividades em campo no Museu. Até entdo eu vinha dialogando com o
diretor do Museu somente através das entrevistas concedidas a
jornalistas e pesquisadores e de seus textos, em maioria compilados nos
catalogos das exposicOes de sua propria curadoria. Ao longo dos meses
em que estive circulando pelos espacos da institui¢do, ndo nos cruzamos
em nenhum momento. Exceto por um dia, em que o vi chegar discreta e
apressadamente com seu cachorro, Tim Maia, enquanto observava de
canto de olho a visita de um grande grupo de visitantes escolares.
Embora a presenga fisica de Aradjo ndo tenha ocorrido até entdo, a

28 Coordenadora de Planejamento Curatorial no Museu Afro Brasil.
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sensacao de sua onipresenca e onisciéncia, em todos os setores do Afro
Brasil com os quais tive contato era evidente. Através das falas dos
colaboradores, Emanoel se fazia presente como um fantasma, ainda que
nem sempre com a expressividade de quem deixa rastros, que se
escondia em cada objeto, em cada sala, em cada montagem, em cada
canto do Museu, e da instituicdo de modo geral. Em inUmeras situacdes,
as conversas dos funcionarios e corpo técnico tinham como principal
foco o diretor. Acessa-lo, me sugeriam-me, era algo quase interdito, pois
a sua forte personalidade fazia com que os trabalhadores do museu
expressassem certa reserva respeitosa, e por vezes com certo temor, de
modo tal que em todos os momentos fui desencorajada a agendar
entrevistas ou encontros para conversar diretamente com ele. Entendo
gue a reserva gire em torno também da atribulada agenda deste homem
polivalente. Além de diretor do Museu, curador, gestor pablico, editor
de publicagdes, Emanoel é também artista pléstico, e o trabalho em seu
atelié segue continuo e proficuo. Acabei concluindo que em muitos
casos se tratava de uma atitude de respeito e cuidado, algo que o
mantinha também em seguranca do assédio dos visitantes e curiosos.

Ao longo daquela minha Ultima conversa com Ana Ldcia,
Emanoel foi descrito por ela como um sujeito determinante para a
construcado das politicas da instituicdo, da narrativa curatorial e enquanto
uma figura decisiva para contatar e negociar com colecionadores e
artistas. Para a minha surpresa, nos ultimos minutos de nosso dialogo,
Ana Lulcia se propds a me apresentar para Araujo pela primeira vez. O
museu ja estava fechando e a cena dos “bastidores”, onde estdo
localizadas as salas do corpo técnico do Museu, era de final de
expediente. Enquanto nos dirigiamos para a sala do diretor, Ana Lucia
me pediu para recordéa-la sobre o foco da minha pesquisa. Eu lhe disse
que trabalharia a concepcéo curatorial no Museu Afro Brasil. Ela entdo
se mostrou preocupada, exclamando: “Como vocé vai estudar a
curadoria do Museu sem ter entrevistado o Emanoel?”. Nao tive tempo
de resposta, mas, se me tivesse sido concedido, eu argumentaria
enumerando as diversas formas e estratégias que utilizei como tentativa
para alcanga-lo, sendo aquela a Gltima delas. Ana Lucia entdo entrou na
sala de Emanoel e pediu para que eu aguardasse alguns instantes no
corredor. De longe eu via a coordenadora conversar com Emanoel,
parecia estar relembrado o diretor sobre minha pesquisa, sobre a qual ele
estava ciente desde o inicio de minha entrada em campo. Ela entéo fez
um gesto para que eu entrasse na sala e nos apresentou. O diretor
apertou a minha mao e me questionou se alguém ja havia me ofertado
algum dos catalogos das exposicOes anteriores do museu. Com a minha
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negativa, ele disse: “esse pessoal € fogo, hein?”, e se dirigiu a estante de
livros em sua sala, local onde eu ndo conseguia vé-lo. Ana Lucia entdo
se retirou, e eu aproveitei para iniciar uma conversa, abordando aspectos
da minha pesquisa enquanto ele separava os catdlogos para me entregar.
Disse a ele que eu estava pensando a narrativa curatorial através das
imagens em exposic¢do, pensando sobre as formas e os conceitos de
“afro” que podiamos perceber através das mostras do museu. Quando fiz
uma pausa para avaliar a sua rea¢do a minha fala, Aradjo ja com uma
sacola repleta de catdlogos me disse: “legal, querida, tchau. Bom
retorno”.

Era evidente que a conversa havia sido finalizada. Eu ndo tinha
tempo habil na cidade para tentar remarcar um outro dia, estava
tentando isto ha trés meses. Além das tentativas presenciais, ao diretor
havia sido entregue uma carta de apresentacdo do projeto e da
pesquisadora, escrita por minha orientadora, com todo o respaldo
institucional, o que ndo surtiu efeito. Toda a situagdo me parecia uma
verdadeira lastima, tive de me conter para ndo desabar naquele final de
tarde chuvoso, carregando a pesada sacola de catalogos através da
cidade de S&o Paulo. Néo tive escolha sendo partir com a sensacdo de
frustracdo e a questdo que ndo me saia da cabega: “Como vocé vai
estudar a curadoria do Museu sem ter entrevistado o Emanoel?”.
Passado o calor do momento, fui percebendo que aquela atitude de
Emanoel me serviu como uma indicacdo: as respostas para as minhas
perguntas deveriam ser buscadas nas exposicdes do museu e nos
catalogos que ele me havia entregado. AO0s poucos, em conversa com a
orientadora da pesquisa, que também havia passado por uma situacédo
semelhante em sua préopria pesquisa sobre o Museu, chegamos a
conclusdo de que a palavra de Emanoel ja tinha sido empenhada a
outros, e, portanto, como palavra publica poderia ser plenamente
analisada e cotejada a luz de suas aces e obras a frente do Museu. Pode
parecer esquisito em uma pesquisa de antropologia tratar uma pessoa
viva como se estivesse morta, contudo, foi assim e desta forma que
Emanuel Araljo nos apareceu. E sua aparicdo nos pareceu com
suficiente forca vital para se se tornar uma presenga no trabalho.

Os materiais aos quais tive acesso para estabelecer esse didlogo
ausente com Emanoel ndo foram nada escassos. Surpreendentemente, o
artista costuma conceder uma série de entrevistas publicadas por
diferentes veiculos, de veiculos meios com a circulagdo mais restrita,
como a Revista Raca, a meios de protagonismo nacional, tais como a
Folha de S&o Paulo, O Estado de S&o Paulo, Portal Terra, TV Cultura, e
um longo etc. Sobre sua carreira como artista também foram publicados
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catalogos de suas exposi¢des individuais, algumas como Autobiografia
do Gesto, de curadoria de Agnaldo Farias (2007), contendo texto
biografico assinado pelo curador. Sobre Emanoel ha também uma
biografia, elaborada por Nelson Inocéncio da Silva, que descreveu a
propria obra como um “mapeamento da personalidade de Emanoel”, a
qual recebeu o titulo Emanoel Aradjo: o mestre das obras (2010). O
livro é parte da colegio Personalidades Negras da Editora Garamond. A
A convite da entdo Secretaria Especial de Politicas de Promocdo da
Igualdade Racial (SEPPIR/PR), Silva organizou os dados que vinha
sistematizando durante o seu doutoramento em Artes Visuais. Sua tese
foi defendida em 2013 sob o nome de Museu Afro Brasil no contexto da
diaspora: dimensfes contra-hegemonicas das artes e culturas negras, e
foi uma relevante referéncia para esta pesquisa. Nesta pesquisa, Silva
alude Emanoel a um griot. No capitulo que leva 0 nome Griot Cujas
Palavras Sao Imagens, o autor traca um paralelo entre os oficios de
Emanoel como “artifice da memoria” e a capacidade de guardar e
difundir a memoria oral de alguns povos africanos. “Grids”, termo
abrasileirado para griot em francés, é designacdo que surgiu no periodo
colonial para dar nome aos sujeitos que guardavam e transmitiam a
memoéria de familias e sujeitos importantes nos reinos da Africa
Ocidental, principalmente. Com o cuidado de ndo banalizar o conceito e
0 contexto que carrega o termo, Silva justifica a comparagdo tendo em
vista os esforcos de Arauljo na producdo de conhecimento acerca da
ancestralidade africana e na memdria afro-brasileira, enfrentando o
siléncio que paira acerca da contribuigdo da populagdo afrodescendente
nas mais variadas areas do saber. O autor ndo desenvolve a sua analogia
no que tange a criacdo das imagens de Emanoel enquanto griot, tendo
mencionado brevemente que o impeto de colecionador de Araudjo se
constituiu na materializagdo do projeto do Museu Afro Brasil. Silva
também entende que abordar a trajetéria de Emanoel Aradjo foi
condi¢do colocada pela pesquisa, uma vez que 0s antecedentes do
Museu, objeto de sua tese, estavam todos vinculados a esse artista plural.

O autor ndo menciona em nenhum momento a no¢do de
biografia, embora remonte cronologicamente os passos de Araujo, da
infancia a concretizacdo do Afro Brasil. Talvez ele concorde com Pierre
Bourdieu (2006 [1986]), quando esse autor aborda A llusdo Biografica,
texto que se tornou uma importante referéncia para pensar a
artificialidade da criacdo de sentido linear e cronoldgico para organizar
fatos e acontecimentos de uma vida, que nem de longe é razoavel ou
ordenada. E notavel que este impeto de extrair uma ldgica, seja ela
retrospectiva ou prospectiva, como disse Bourdieu, é um formato



86

narrativo ao qual estamos acostumados. Ao fazer referéncia a um
cendrio maior e externo, forjam-se etapas de desenvolvimento
necessarias a apreensdo légica da existéncia dos sujeitos. Bourdieu, no
entanto, contrapde a ideia de biografia a nocdo de trajetdria, tendo em
mente a percepcao das diversas posicdes que 0 sujeito ou grupo ao qual
se da destaque pode ocupar, perspectiva essa que assume a inconstancia
e as transformagfes como inerentes ao percurso de quem se acompanha.
Livia da Conceicdo (2011), fala da obsolescéncia da biografia
como parte da tendéncia do chamado pds-modernismo de em criticar
modelos explicativos globalizantes e da decorrente busca por teorias
sociais que deem conta da subjetividade dos sujeitos pesquisados. Ha
um movimento de se afastar da ideia do biografado como passivel de ter
a sua trajetdria organizada de maneira linear para direcionar o olhar as
redes de sociabilidade nas quais 0s personagens de nossas pesquisas se
encontram inscritos. Nesse sentido, quando trato da vivéncia de
Emanoel Aradjo, busco fazé-lo a partir de fontes que organizaram em
narrativas a experiéncia fragmentaria de sua vida. Nelson Inocéncio
Silva (2010, 2013) é um deles, e o préprio Emanoel, que ordenou a sua
vivéncia em uma série de entrevistas concedidas aos jornalistas e
pesquisadores que serdo aqui referenciados. Com maior ou menor grau
de interferéncia dos entrevistadores, suas narrativas servem como a
organizacdo em primeira pessoa de seu relato de vida, o que Bourdieu
(ibidem2006) relaciona a “producdo de si”, uma apresentagdo que
estaria proxima & compilacdo de dados para um curriculum vitae. Pensar
nos elementos que se repetem nas narragdes, € nos modos de ordenagéo
gue Emanocel da as suas vivéncias quando participa da construcdo
narrativa em suas entrevistas, possibilitou ir além da sucessdo de
eventos que colaboraram para a concretizagdo do Museu Afro Brasil,
mas possibilitou sobretudo pensar quais os elementos ddo o formato
para a constru¢do de uma personalidade publica como Emanoel Aradjo.
Através de seus projetos, de suas escolhas e realizagdes, e da criacao de
si, é possivel ecoar a voz do idealizador e um dos realizadores desse
projeto em constante construcdo, de um Museu que desdobra suas
imagens em conceitos que ajudam a reposicionar a memoria e a alargar
as possibilidades de existéncia da populacgao afrodescendente no Brasil.
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2.2. Dos caminhos iniciais em Santo Amaro

A experimentacdo artistica de Emanoel Araljo teve inicio no
reconcavo baiano, em sua cidade natal, Santo Amaro, também
conhecida ndo oficialmente como Santo Amaro da Purificacdo. Nos
anos 1940, data de seu nascimento, Emanoel cresceu em uma cidade
repleta de figuras emblematicas, como Dona Edith do Prato, que era a
mée de seu colega, e a familia de Dona Cand, mée de Maria Bethania e
Caetano Veloso.

Seu pai, seu av0 e seus tios paternos foram ourives, oficio que o
pai nunca quis transmitir aos filhos. Embora Emanoel se lembre que um
dos principais motivos por nao ter sido ensinado sobre ourivesaria foram
os dissabores financeiros que a profissdo trouxe a seu pai, Aradjo se
coloca como advindo de uma familia de “classe social mais abastada”
(ALMEIDA, 2007, p.25). E dificil ndo tracar um paralelo entre essa
percepcao de seu privilégio econdmico e uma meméria sobre as relagcdes
raciais na cidade. Em entrevista a Manuel de Almeida (2007), Emanoel
relata que em sua infancia em Santo Amaro teve apenas um Gnico amigo
negro, e que esse fez parte de seu circulo por ter sido criado pela familia
de sua ex-professora, descrita por ele como “mulata” (ALMEIDA, 2007,
p.25). Embora declare a Almeida que havia uma forte segregacéo racial
na Santo Amaro do periodo, Emanoel nega que ele e sua familia tenham
sofrido com a discriminagdo racial por serem também “mulatos”.
Caetano Veloso se recordou-se, quando entrevistado pela jornalista
Thais Bilenky (2013), da vivida imagem que possui em mente sobre a
numerosa familia Aradjo. Um dos trechos da matéria cita Caetano
quando fala a respeito de Seu Vital, pai de Emanoel: “Nao era preto
como Emanoel. Era o que a gente chamava de 'cabo-verde": a pele
escura, mas nao tinha o cabelo pixaim”.

Para compreender o contexto de tensdo racial do periodo, é
importante mencionar que a cidade de Santo Amaro nos anos 1940
passava por mais uma forte crise do seu principal produto econémico
desde a colbnia: a cana-de-acUcar. Embora a prosperidade econdmica
dos tempos da exploracdo canavieira no reconcavo da Bahia colonial
tenha legado marcas artisticas e arquitetnicas em Santo Amaro, foi a
partir da década de 1670, com a concorréncia acirrada do mercado
antilhano, que a exportacdo de aglcar comegou a decair. No entanto, o
empobrecimento da cidade pode ser percebido com maior severidade
ap6s a Segunda Guerra Mundial, com a devastacdo dos grandes
mercados europeus, que consumiam o tabaco e o agucar produzido em
larga escala no municipio.
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Inserido em um modelo escolar que adotava “métodos
retrogrados de ensino-aprendizagem” (SILVA, 2010, p.28), no qual os
castigos fisicos faziam parte do cotidiano institucional como meio de
exigir a obediéncia dos estudantes, Emanoel reagiu diversas vezes, e por
muitas também chegou a ser expulso dos colégios nos quais era
matriculado. Reativo e insatisfeito, Aradjo decidiu desistir de estudar
por um tempo, ainda no terceiro ano do antigo primario. Com maos
habilidosas, apesar da fama de “encrenqueiro”, aos 10 anos de idade foi
recebido por Eufrasio Vargas como aprendiz de marcenaria. Os
ensinamentos do periodo funcionaram, segundo Emanoel, como um
despertar para o entalhe de mdveis, sua iniciagdo no universo das artes.
Mesmo fora da escola, o artista desenvolvia diversas atividades
paralelas, mas sentiu que deveria terminar os estudos de algum modo,
quando tinha 14 anos. A solugdo seria buscar uma maneira de recuperar
o tempo perdido, e acompanhar os colegas que ja se encontravam no
segundo ciclo do ensino fundamental, antigo gindsio. Emanoel entdo
recorre a sua mae, lhe pedindo-lhe para que custeasse aulas particulares
com uma professora recém-chegada de Salvador, que o ajudou a passar
no exame de admissdo para o ginasio sem que fosse necessario retomar
0s estudos de onde haviam sido interrompidos.

O retorno & instituicido foi marcado por melhores memdrias do
gue as do inicio da vida escolar. Havia aulas de desenho, um grande
estimulo para dar continuidade a pratica artistica. Ele se lembra de ter
sido influenciado por Caetano Veloso a desenhar, pois o cantor era um
otimo desenhista e pintor. Em entrevista a Thais Bilenky (2013),
Caetano disse que Emanoel e ele costumam brincar a respeito dessa
influéncia. Caetano provoca Emanoel dizendo que o ensinou a desenhar,
e ele retruca ao dizer que ensinou Caetano a cantar. Araljo € espirituoso
e Nos momentos em que é comparado com seus mestres ou com pessoas
com as quais conviveu e trabalhou, ele langa méao de outras referéncias
por meios distintos e se coloca como um “produto de si mesmo”
(ALMEIDA, 2007, p.41).

Como adolescente em Santo Amaro, Emanoel Araujo fez parte
do Tiro de Guerra do Exército Brasileiro, instituicdo encarregada de
formar atiradores e reservistas. Curiosamente, para um jovem que
ganhou fama pela inquietude do inicio da idade escolar, a Almeida, o
artista destaca apenas momentos bons do periodo, em que inclusive teve
sua producéo artistica reconhecida pelos colegas de exército, tendo sido
convidado a elaborar um painel e o primeiro monumento do Tiro de
Guerra. E nesse ambiente exclusivamente masculino que Araljo passou
a entender e perceber a sua homossexualidade, ao se encantar por um
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Sargento. Na época, a relagdo com o pai se desgastava ainda mais,
guando esse também passou a perceber o despertar do filho para sua
orientacdo sexual. Apesar de alegar que ndo existiram conversas a
respeito, o artista revela que houve muita repressdo, o0 que
potencialmente contribuiu para que ele deixasse a casa dos pais para
buscar novos horizontes na capital.

Figura 9: Emanoel Aratjo no Jardim do Aos 19  anos,

Museu de Arte Sacra da Bahia (1968). sabendo que queria estudar
arquitetura, e contando com
0 auxilio de sua tia, que
morava em Salvador, o
jovem foi ao encontro de
tantos outros de sua época,
gue partiram para a capital
em busca de oportunidades,
ainda que cheio de
incertezas com relagdo as
possibilidades de estudo.
Era necessario completar o
gue se chamava de curso
cientifico, equivalente ao
atual ensino médio. Para
tanto, Emanoel precisava de
um trabalho no qual fosse
possivel  administrar  0s
estudos no periodo noturno.
Durante dois anos ele
trabalhou como separador
de mercadoria em uma
empresa atacadista, onde
conquistou a simpatia do patrdo e conseguiu estabelecer um acordo para
ser liberado para algumas aulas e atividades extras, podendo concluir
sem mais interrupgdes o ensino formal.
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2.3.Na mado da contracultura, era necessario se auto
preservar: anos 1960, anos de chumbo, estreias e
estratégias

Eram entdo os anos 1960, década que representou enormes
mudangas na conjuntura social e politica do pais. E importante tracar um
panorama deste periodo, que gerou 0s movimentos de contracultura, de
insurgéncia a mudanca comportamental e de oposicdo ao
conservadorismo. Os acontecimentos ao redor do mundo se
amalgamaram em diferentes expressdes, e no Brasil elas foram
sufocadas aos poucos a partir de 1964, ainda que nunca silenciadas.
Havia no contexto externo o levante de mulheres ao redor do mundo,
que bradavam o feminismo como forma de organizacdo contra a
repressdo do sexismo, como estratégia para a conquista de direitos ja ha
muito garantidos aos homens no mercado de trabalho e no
comportamento sexual.

Nos Estados Unidos da América, os movimentos pelos direitos
civis dos afro-americanos passavam por uma nova fase nos anos 1960,
através de estratégias de boicote e protesto contra a Lei da segregacéo, a
Jim Crow. Os diversos grupos atuantes na década tinham enquanto
como objetivo a garantia de alcance dos direitos civis expressos na
Constituicdo a todos os cidaddos afro-americanos. Embora Martin
Luther King seja talvez o mais aclamado lider do movimento, muitas
foram as forcas que surgiram no periodo, e inclusive as divergéncias a
sua defesa de ac¢fes ndo violentas, como a representada por segmentos
do movimento dos Panteras Negras®.

O contexto também era de Guerra Fria, de inicio da Revolucéo
Cubana, das greves gerais na Franca que uniram o movimento estudantil
e operario em Maio de 1968. No Brasil, temos o nascimento de
expressbes culturais altamente inspiradas pela efervescéncia
contracultural e pela busca de liberdade como o Tropicalismo, € 0
Cinema Novo. Especialmente no inicio da década, de 1961 a 1964,
durante o governo de Jodo Goulart, considerado como um governo que
dialogava com os movimentos populares como a UNE e as Ligas

2913 que se ponderar as a¢es do movimento dos Panteras Negras e sua defesa
da constitucionalidade do uso das armas. Afinal, o direito ao porte de armas é
garantido pela Constituicdo dos Estado Unidos da América ao seus cidadéos,
entretanto este mesmo é historicamente outorgado seletivamente aos brancos,
enguanto 0s negros estdo acostumados a serem ameagados e amedrontados
pelas armas de fogo. Ver mais em Elis Larkin Nascimento (2003, p.43).
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Camponesas. H&4 uma forte influéncia do Partido Comunista Brasileiro
nas expressdes culturais que assumiam carater anti-imperialista e
nacionalista (SANTOS, 2009). Neste quadro, a ideia de levar uma arte
engajada com viés de esquerda a populacdo operaria, que ndo detinha
acesso ao teatro e as artes visuais, desperta a formagdo do Centro
Popular de Cultura (CPC), criado no Rio de Janeiro em 1961 por
Oduvaldo Viana Filho, o Vianinha. A maior expressdo do CPC se dava
através do teatro, muitas vezes com pecas montadas em locais de acesso
publico e inusitados, como em pétios de fabricas, nas ruas e em escolas.
Embora ndo tenha surgido no interior da UNE, o CPC teve uma larga
expansdo apos o UNE Volante, uma comitiva de estudantes da entidade
gue percorreu diversos centros universitarios do pais para difundir
valores ideoldgicos que orientavam a associacdo, sobretudo valores
socialistas, que encontraram na difusdo artistica dos CPCs, um meio de
tentar “conscientizar o proletariado” de sua exploracdo e da luta de
classes.

A Salvador do periodo reunia diversas personagens conhecidas
de Emanoel Araujo, que foi ampliando ainda mais a sua rede de
influéncia, através de seu continuo envolvimento com as artes. Em 1962,
ele foi aprovado no teste de selecdo da escola de musica da UFBA,
passando a conviver com personalidades como o percussionista Djalma
Corréa. No mesmo periodo, ele se aproximou de movimentos politicos
estudantis como os que promovia a UNE por meio do CPC. Silva (2010)
destaca o envolvimento de Emanoel com a arte engajada por teorias
libertarias de esquerda como fator de enorme valia para a formag&o de
sua consciéncia politica, e para as acdes que ele veio a desenvolver
guando se envolveu posteriormente com a gestdo publica do patrimonio
cultural. Em entrevista a Miguel de Almeida, Emanoel confirmou que a
sua atuagdo no CPC de Salvador, bem como o contato com outros CPCs
do pais, despertou a sua visdo e moldou as suas aces como diretor de
museus e agente cultural. Entretanto, Aradjo ressalva que sua
participacdo no projeto se motivou mais por sua afinidade com os
integrantes do grupo, do que por seu interesse pela militancia no Partido
Comunista — que abrangia a maioria dos atuantes do movimento. “Uma
parte era do Partido Comunista, a outra era simpatizante, este € 0 meu
caso”, disse o artista a Almeida (2007, p.57). Sua participacdo ainda
possibilitou com que outras habilidades artisticas fossem despertadas e
desenvolvidas, como a cenografia e a confec¢do de figurino para
espetaculos de teatro. No inicio dos anos 1960, quando Araljo passava a
ganhar espago para exposicao de seus trabalhos em galerias no Rio de
Janeiro e Séo Paulo, continuou tendo como referéncia outros CPCs. No
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Centro Popular de Cultura do Rio de Janeiro, ele conheceu figuras como
Leon Hirszman, um dos diretores de Cinco Vezes Favela (1962),
Ferreira Gullar e Vianinha, idealizador do formato dos centros. Os CPCs
representavam a vanguarda da juventude artistica, congregando vérias
areas de expressao ao discurso de esquerda do periodo.
Emanoel se lembra-se que a escola de musica da UFBA nao
oferecia curso superior, e que a opgdo por estudar trompa a época, foi
embalada pela ideia de ter
Figura 10: "Corte Vermelho" Técnica seus amigos musicos por perto.

Monoprint, (1991). Uma vez inserido no contexto
Artista: Emanoel Aradjo. universitario, 0s contatos e
convites para expor as pinturas

que vinha criando
aumentaram. Como ja tinham
aspecto semelhante & gravura,
Henrique Oswald, professor
de gravura da Escola de Belas
Artes da UFBA, quem viria a
ser seu grande mestre na
técnica, o desafiou para que
passasse a criar gravuras de
fato, “em vez de fazer uma
imitacdo de gravura”
(ALMEIDA, 2007, p.31).
Instigado, Emanoel prestou o
concurso vestibular para Belas
Artes, e conquistou a vaga
ainda no ano de 1962. O
préprio artista relata que por
ser muito ansioso e destemido,
sempre fez com que as coisas
ocorressem de maneira rapida,
embora também atribua seu
exitoso percurso aos
encontros e aliangas que tragou “com as pessoas certas, nas horas
certas” (ALMEIDA, 2007idem, p.32). O mestre Henrique Oswald
acabou por padecer de um céncer precoce que lhe tirou a vida, deixando
em Emanoel o apre¢o pela disciplina como meio de desenvolvimento da
técnica, o que corroborou para que ele elaborasse modos de criacdo
Unicos, como a técnica do monoprint, a qual veio a transmitir
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posteriormente como professor convidado de uma universidade em
Nova lorque.

Sua maior fonte de renda no periodo advinha das gravuras que
criava, muitas para divulgacdo comercial e promogdo do turismo,
“usando o cliché como gravura”, segundo o proprio Emanoel
(ALMEIDA, 2007, p.40). Nos anos 1960 e 1970, a gravura tinha alto
valor de mercado, pois 0 emprego das tecnologias de impressdo em
larga escala e tiragem digital todavia ndo havia sido estabelecido. Para
além disso, havia a questdo do status que a técnica perdeu nos dias
atuais, mas que movimentou o mercado de arte durante anos,
incentivado também pelo impulso politico que era empregado pela
maioria dos artistas que a utilizavam. Gravuras ilustraram diversos
cartazes de partidos comunistas, evidentemente influenciadas pela
estética do cartaz polonés, que alcancou fronteiras muito além das
soviéticas.

A efervescéncia da orientacdo politica de esquerda dos
primeiros anos da década de 1960 no Brasil, teve a sua continuidade
impedida com a tomada do poder pelos militares em 1964, sob a
aquiescéncia de parte da sociedade civil. Era uma questdo de
sobrevivéncia, sobretudo, a adaptacdo ao novo contexto de producédo
artistica. Os motivos politicos impressos em suas gravuras, a denuncia
da miséria e da desigualdade no pais, ou mesmo a criacdo de cartazes
comemorativos para 0s aniversarios do Partido Comunista, a
participacdo como cendgrafo de espetaculos ditos “subversivos”, tudo
deveria ser repensado. A manutengdo da existéncia é também uma forma
de resisténcia em algumas situacdes, e manter-se vivo e seguro €
fundamental para realizar agfes que tenham efetividade na
transformacéo do futuro. E o caso de Araljo, que rememora a Almeida:

Com a chegada do golpe militar, fui me livrando
desse aspecto mais politico e comecei a fazer
coisas mais oniricas dos gatos, depois a fase
erdtica, depois a fase geométrica, depois as
esculturas, os relevos. (ALMEIDA, 2007, p.61).

Fica evidente entdo o carater de processo que toma a carreira do artista,
fortemente influenciado pelo contexto externo, embora a repressao nao
tenha gerado sua prisdo ou exilio como nos casos de artistas da mesma
geracdo que sofreram com a perseguicao das forcas militares no poder.
Seguindo novas estratégias mais introspectivas, Emanoel
consegue dar rumos prosperos a carreira ainda na década de 1960. No
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ano de 1965, ele teve de se revezar entre duas aberturas de exposi¢des
individuais de suas obras, que ocorreram no mesmo dia em estados
diferentes, uma no Rio de Janeiro e a outra em S8o Paulo, ambas em
prestigiosas galerias de entdo. Dois anos depois, Araljo é convidado
para ser diretor do Museu Regional de Feira de Santana, sua primeira
experiéncia como gestor de museus. O artista contou a Pedrosa (2014),
gue o museu havia sido criado por iniciativa do mecenas ASSis
Chateaubriand, como parte de um projeto de museus regionais de seu
conglomerado midiatico “Diarios Associados”. Como o municipio de
Feira de Santana esta localizado no que se conhece por “boca do sertdo”,
parte consideravel do acervo era constituida por artefatos feitos em
couro na regido, além de terem sido doadas obras de arte de artistas
consagrados no pais, que eram amigos de Chateaubriand. Enquanto se
ocupava da estruturagdo museografica do Museu Regional, a produgdo
artistica continuou sendo uma prioridade em sua rotina, € ndo cessaram
0s convites para exposic¢des individuais, inclusive no exterior.

As exposicdes individuais, assim como as participacbes em
mostras coletivas, Ihe renderam-lhe o reconhecimento que veio através
de diversos prémios nesse inicio de carreira. Foi através dessa conquista
de espaco que em 1972 Araujo recebeu o convite do Departamento de
Estado Norte-americano (US State Departament) para visitar uma série
de museus, da costa leste & oeste, descobrindo acervos, reservas técnicas
e curadores, que lhe permitiram a Emanoel conhecer expressdes
artisticas de todo o mundo, e se aproximar de uma realidade de
acondicionamento e preservacdo de acervo até entdo inexistente no
Brasil (PEDROSA, 2014).

E interessante pensar a impressdo que a narrativa das
exposicdes dos museus visitados por Araljo nos Estado Unidos
deixaram deixou no curador. No capitulo anterior, ha o destaque de uma
citacdo do artista que contém uma reflexdo a respeito desses museus: “A
museologia americana deveria nos servir de exemplo, pois faz conviver
N0 mesmo espago aspectos ancestrais e contemporaneos da
humanidade” (ARAUJO apud MUSEU AFRO BRASIL, 2014, p. 18).

Podemos pensar esse formato de exposicbes como o que
Debora Meijers (1996) chamou de “exposi¢des ahistdricas”.
Historicamente, Meijers levanta dois momentos nos quais as exposi¢des
ndo sdo orientadas por ditames cronoldgicos ou divisdes em categorias.
Nos primeiros museus, entre 0s séculos XVII e XVIII, e mais
recentemente a partir das primeiras décadas do século XX. Para a autora,
a ahistoricidade presente na curadoria dos museus mais recentes estaria
mais proxima a uma busca pela subjetividade dos objetos, dando espago
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a percepcdo e as leituras do curador sobre as particularidades do que é
exposto, perspectiva que pode ou ndo ser partilhada pelos visitantes. A
autoria e a marca da personalidade dos curadores entdo estaria sendo
imposta de maneira mais incisiva, contrastando com a suposta ideia de
neutralidade relacionada aos museus. Estaria ai um ponto de choque
entre o papel do curador e o papel do artista, segundo Pavel Pys$ (2017)%.
O referido autor também menciona uma das primeiras abordagens
ahistoricas que se tem noticia, Timeless Aspects of Modern Art,
exposicéo realizada no Museu de Arte Moderna em Nova lork no ano de
1948, de curadoria do austriaco René d’Harnoncourt. E certo que esse
modo de pensar as exposi¢oes vinha sendo desenvolvido desde o inicio
do século XX, relacionado ao crescente interesse pela arte ndo europeia,
de acordo com Meijers (1996). Esse interesse partiu tanto dos artistas
modernistas — notadamente 0s expressionistas — -, que se inspiraram no
que se chamava de “arte primitiva”, quanto de uma parcela dos
colecionadores, curadores e diretores de museus mais progressistas, que
vinham se interessando por mostrar o paralelo entre as formas desses
dois universos de produgdo artistica. A narrativa impressa nas
exposicdes gradualmente foi chegando aos etndgrafos e aos
historiadores da arte, de acordo com Meijers, que passaram a conceituar
aqueles artefatos como obras de arte. Apresentado a este contexto, onde
as discussbes no entorno da qualidade dos objetos ja estava mais
avancada, Emanoel Araljo pbde se inspirar pela na ruptura da
linearidade estilistica e histdrica, em vigor nos museus americanos.

2.4. Festival Mundial de Artes e Culturas Negras e Africanas,
Diaspora, Negritude e descobertas

Em 1977, Clarival do Prado Valladares, critico e historiador da
arte, poeta, medico e fotografo, convidou Emanoel Araljo para fazer
parte da delegacdo brasileira do segundo Festival Mundial de Artes e
Culturas Negras e Africanas, o FESTAC'77. Emanoel havia ido &
primeira edicdo do festival, no ano anterior, como espectador, e
participar da segunda edi¢do enquanto convidado contribuiu para sua
trajetéria como artista e agente cultural, despertando reflexdes sobre as
distancias e proximidades entre Brasil e Africa. Composta por trabalhos

30 \er mais desdobramentos dessa discussdo no terceiro capitulo desta
dissertagdo.
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de diversos artistas africanos e afrodescendentes de todo o mundo, a
mostra, além de ceder espaco aos artistas, era parte de um projeto
politico de integracdo e dialogo entre as culturas de paises tdo distantes
e distintos, mas a0 mesmo tempo detentores de inimeras semelhancas
conjunturais. Carregando a inspiracdo de movimentos ideoldgicos como
a Negritude e o Pan-africanismo, a ideia de conhecimento, articulacéo e
unido formaram a tessitura desses eventos.

O reconhecimento da negritude, a positivacdo da imagem e da
memoéria da populagdo afrodescendente, de sua historia e sua cultura,
conforme Aimé Césaire, intelectual que cunhou o termo négritude, era o
“apelo de uma revisdo das relagdes entre os povos” (MUNANGA, 2012,
p.52). E importante lembrar que o reconhecimento identitario surge num
contexto de negacdo dos valores impostos pela colonizagdo, de suas
crengas e ideais de beleza incutidos, o que desperta o impeto de se
escrever uma nova historia, de defender uma positivacdo da identidade
negra.

Para pensar o transito das ideias e dos conceitos, Muryatan
Santana Barbosa (2013) traca interessantes paralelos entre os ideais do
movimento da negritude franc6fona e o Teatro Experimental do Negro,
por meio da publicacdo Quilombo e outras evidéncias de contato, por
exemplo, de Abdias do Nascimento com os diretores da revista Présence
Africaine. E inegavel a vinculagio do movimento da négritude
franc6fona ao movimento afro-brasileiro de combate ao racismo, bem
como se torna evidente o trénsito de ideias no contexto afro-diasporico.
Note-se que 0os movimentos como o da negritude e o pan-africanismo
também possuem influéncia no processo de repontecializacdo do termo
diaspora, e do emprego referente a diaspora africana, conforme
conhecemos atualmente®. No ambito desses processos, 0 conceito de
diaspora é retomado para expressar as ondas migratérias forcadas que
ocasionaram na dispersdo e a disseminacdo de africanos. Seja a que
ocorreu no periodo escravista, ou mesmo as causadas pelo
subdesenvolvimento, pela pobreza e falta de oportunidades ocasionadas
em grande medida pela ganéncia colonialista e imperialista (HALL,
2003, p.28).

Nesse sentido, Emanoel Aradjo traz duas narrativas igualmente
interessantes ao jornalista Adriano Pedrosa (2014), para se pensar
probleméticas diaspéricas. O artista coloca a sua participacdo no festival

31Segundo Stuart Hall (2003, p.28) o emprego originario da palavra diaspora
derivou da dispersdo mais recente do povo judeu.
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em 1977, em Lagos na Nigéria, e a sua ida a edi¢do anterior no Senegal,
como grandes marcos, uma espécie de despertar para a ancestralidade de
seus gestos e tracos enquanto artista, para a percepcdo de uma rede
muito maior de significados compartilhados por individuos que possuem
em comum a carga historica da dispersdo desde Africa. Ele conta que
durante o FESTAC'77, conversando sobre as expectativas do evento,
Gilberto Gil disse-lhe que estava ali para reencontrar suas raizes.
Emanoel retruca que suas raizes eram baianas, e ndo africanas. Araujo
explica seu posicionamento no periodo como uma impressdo distante a
respeito do continente, que foi refor¢ada por ocasido de sua primeira
visita ao Senegal no ano anterior. Foi quando ele conheceu “da Silva”,
um senegalés de ascendéncia brasileira, de parte dos africanos
escravizados retornados a Africa®’. Dono da agéncia de turismo Da
Silva Travel, o homem possuia o Brasil como “uma abstracdo”,
conforme Emanoel relata ao jornalista, pois ndo falava a lingua
portuguesa, nem tinha conhecimento a respeito de aspectos corriqueiros
do pais.

As lembrangas de Emanoel nos levam a pensar na
complexidade dos movimentos contidos na nogdo de didspora africana.
Nesse sentido, Stuart Hall (2003[1998]) reflete sobre a reapropriagdo
gue muitas vezes é feita nos entornos da ideia de diaspora, como se
sempre houvesse a possibilidade de retorno a uma terra prometida, seja
para onde foi originada a dispersdo, ou entdo para uma terra idilica.
Trata-se, como assevera 0 autor, de uma visdo mitica da nocdo de
didspora, ainda que seja um mito muito comum, que envolve
concepgOes puristas de pertencimento a “tribos” ou patrias” (HALL,
2003, p.29). No entanto, o0 autor nos instiga ao alargamento do conceito
de diaspora, no qual prevalecem as mudancas e 0 movimento. Tanto o
movimento em quem carrega o status de sujeito diaspdrico, quanto as
movimentacBes que ocorrem no local de partida e no destino. Desse
modo, refletir sobre a didspora nos leva a compreensao de que ndo ha

32Manuela Carneiro da Cunha (2012), Milton Guran (2000) e Alcione Meira
Amos (2007) sdo alguns dos autores e obras que abordam os retornados a Africa
no século XIX, ex-escravizados no Brasil, que uma vez libertos ou expulsos da
Bahia - como é o caso dos mugulmanos envolvidos na Jihad de 1835-, voltaram
principalmente a Nigéria e ao Benim. No caso dos Agudas do Benin, ha ainda a
descendéncia de traficantes do comércio de escravizados. A ironia de toda a
movimentagdo é que, uma vez de volta ao solo africano, os retornados eram
vistos como “brancos negros” (CUNHA, p.19), ou como brasileiros, mesmo
décadas depois.
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local de retorno a uma origem mitica e essencializada, ja que a
hibridizacdo e as mudancas também ocorreram por la. Nessa percepcao,
ser parte da diaspora africana pode significar compartilhar as origens da
violéncia cometida a seu povo ancestral no contexto do escravagismo
recente, mas ao mesmo tempo compartilhar dos saberes e fazeres que
foram transmitidos e modificados ao longo das geracoes.

A complexidade da didspora africana parece fazer sentido para
Emanoel, quando ele afirma perceber que a geometria e a repeticdo de
planos presentes em suas obras possuiam uma vinculagdo, ainda que
inconsciente, aos trabalhos de outros artistas afrodiaspéricos e africanos
gue expuseram em Lagos. A recusa do artista em se colocar como parte
da realidade africana, como uma espécie de africano retornado,
percebida na resposta dada a Gil, contrasta com a percep¢do dos
elementos plasticos em dialogo dos dois lados desse Atlantico Negro33.
Para o artista, a influéncia africana na Bahia estava separada por muitos
anos de movimentacdo historica e fluxos culturais distintos. Em suas
falas, é possivel perceber que ele entende o Brasil africano como uma
reinvengdo, demonstrando sua posi¢do de vanguarda com relacdo a
intricada relag&o entre Africa e Brasil. Quando questionado se a Africa
de seus trabalhos artisticos é contemporanea, ele responde a Almeida
(2007) que ela ¢ “arcaica, ancestral e mitica” (ALMEIDA, 2007, p.44).
Nesse sentido, embora ele tenha percebido caracteristicas plasticas e
simbdlicas em comum, fosse nas cores fortes e marcantes usadas, pela
recorrente geometria das linhas, ou pelas caracteristicas totémicas, os
trabalhos dos artistas ndo representavam nem representam uma esséncia
estética africana e afrodescendente, assim como possuir o sobrenome
“da Silva” ndo necessariamente implica em carregar uma identidade
nacional brasileira, no caso do dono da agéncia de viagens.

30 Atlantico Negro (2012 [1993]) serve de titulo ao livro de Paul Gilroy,
intelectual nascido na Inglaterra, de mae guianense e pai britanico. A obra
oferece uma visdo complexa da nogdo de diaspora, a medida em que pensa o
processo de racializacdo no fluxo transnacional do Atlantico, envolvendo a
Europa, as Américas e Africa. O autor salienta que nesse contexto hibrido esta a
formacgdo constante das identidades e culturas negras, que sofrem alteracGes e
modificagdes de acordo com as viagens, 0s movimentos e a formacéo de redes
politicas de combate ao racismo.



99

No periodo dos anos 1970, Aradjo transitava entre a atividade
de gravador e escultor. Numa retomada do desejo de se envolver com
arquitetura, sua gravura se transforma em “gravura de armar”, que
depois, se desdobra em escultura. A experiéncia em Africa fortaleceu os
tragos geométricos e totémicos das esculturas que vinha produzindo, o
gue veio a se tornar uma escolha consciente. Ao mesmo tempo, Emanoel
reforca os lagcos com a sua baianidade, que, segundo ele, se expressa

através da forma que mais o

Figura 11: “Gravura de Armar”, seduz, a Bahia “barroca,
(1972). Técnica: Xilogravura em neoclassica, mistica”
cores. 75 x 105 cm (ALMEIDA, 2007, p.47).

Durante o FESTAC77, o
artista expds esculturas de
grande porte, e menciona ter

sido “um pandemonio”
transporta-las para 0
continente africano

(PEDROSA,  2014). A
participacdo no evento teve
como adicional a viagem por
cidades do interior da Nigéria,
como Ilé Ifé e Oshogho, e
também & Costa do Marfim,
que as quais causaram um
efeito sensivel & sua vontade
de colecionador. Durante as
viagens, apenas o registro das
formas, das cores e dos objetos
rituais com os quais Emanoel
se depara ap0s visitar diferentes comunidades étnicas africanas ndo foi
suficiente. Era necessario coletar, e assim, nasceu uma colecéo.

2.5. Redemocratizagéo do Brasil, movimentos
contemporaneos, docéncia e curadoria

Mais de uma década apés a instauragdo do governo autoritario
no Brasil, o furor da militdncia de esquerda dos tempos de CPC havia
sido duramente reprimido, mas ndo foi estancado o fluxo de ideias que
tomaram fortemente a mentalidade da juventude contracultural. Bastava
uma pequena abertura, por infima que fosse, para que a luta indigena, a
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onda feminista, o0 movimento ecoldgico e 0S movimentos negros
ganhassem notabilidade no debate civil novamente. Segundo Antonio
Risério (2007), o ano de 1974 pode ser destacado pelos gestos rumo a
abertura, pois foi marcado pelo retorno de um grupo alinhado ao
General Castello Branco, primeiro militar a exercer o poder,
relativamente com menor intensidade repressiva. Ele lembra que na
figura de Ernesto Geisel foi colocado em pratica um plano que se
propunha a uma abertura, veiculada como “lenta, gradual e segura”
(RISERIO, 2007, p. 371), ainda que as forcas armadas representassem
forte oposicdo ao projeto. Esta pequena janela de abertura foi o
suficiente para o que se chamou de “despertar da sociedade civil”, que
comeca a se organizar em torno de pautas até entdo sufocadas.

Nessa conjuntura, 0S movimentos negros que
surgiam eram olhados com simpatia e
generosidade por todos aqueles que, vivendo a
transicdo do regime ditatorial para o sistema
democrdético, apostavam em dias mais saudaveis
para 0 povo e para o pais. E bem verdade que o
racismo fez cara feia. Mas a movimentacdo
negromestica atraiu aliados como jamais
acontecera em sua trajetdria. O movimento negro
ndo estava isolado. Ou s6. (RISERIO, 2007,
p.372).

A formacdo do Movimento Negro Unificado, o MNU, é
pontuada por diversos pesquisadores dos movimentos negros brasileiros
como uma retomada da associacdo de militantes contra o racismo. Sua
génese remonta ao ano de 1978, quando um grupo de jovens negros
realiza um ato pablico nas escadarias do Teatro Municipal de Sao Paulo
em protesto contra dois acontecimentos na cidade: a morte de dois
trabalhadores negros e a expulsdo de quatro atletas negros do time
juvenil do Clube de Regatas Tieté. Durante o evento, foi lida a carta
aberta redigida pelos militantes do movimento, que evidenciava a
discriminacdo racial, a opressdo policial, a marginalizacdo, o
desemprego e o subemprego da populacdo negra (GONZALES, apud
PEREIRA, p.164). Ndo demorou para que a onda se espalhasse por
outras capitais do pais, através de assembleias como as organizadas no
Rio de Janeiro e na Bahia.

Os integrantes dessa associacdo eram intelectuais negros de
todo o pais, a maioria com ensino superior. Amilcar Araljo Pereira
(2010) vem trazer o aumento da escolarizagcdo dessa populagdo como
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consequéncia do que ficou conhecido como “milagre econdémico”
brasileiro, entre 0s anos 1968 e 1973, o qual permitiu um consequente
boom do ensino superior privado. Muitos dos entrevistados de Pereira,
que trabalhou com a metodologia de histdria oral com liderancas do
movimento negro contemporéneo, tiveram a oportunidade de ingresso
ao ensino superior, fator que transformacdo de uma geracdo de
intelectuais negros que antes ndo tinham acesso ao ensino publico.

Era necessario conhecer, difundir e inserir a historia da
populacdo negra no painel da nacdo, que em passos lentos rumava a
redemocratizagdo. Nesses encontros, questionava-se a pretensa
democracia racial brasileira, a0 mesmo tempo em que se reivindicava
uma auténtica democracia racial, que passou a ser 0 ponto estratégico
dos movimentos insurgentes. A nocdo de miscigenacdo generalizada e
de harmonia interétnica estava desgastada, e a fdria da luta pelos direitos
civis nos Estados Unidos incutia em mudangas comportamentais no
Brasil. Ndo por acaso a estética da década ficou marcada por elementos
da cultura negra como os cabelos em estilo black power, e os bailes da
funk e soul music norte-americanas importados para o Brasil, como o
Black-Rio, o Black-Bahia e o Black-S&o Paulo. A elaboracdo de uma
estética negra vem a partir da ressignificacdo de elementos considerados
pejorativos e da captacdo de influéncias externas tanto dos Estados
Unidos como dos paises africanos recém declarados independentes.
Como uma estratégia para o “reconhecimento da especificidade”
(SILVA, 2010, p.115) foram difundidos e revalorizados elementos para
além da acdo politica, como modos de se vestir, de se pentear e de se
comportar.

A musica foi influenciada e teve enorme influéncia na difusdo
dessa estética negra, e na Bahia a expressividade dos blocos afro e dos
afoxés, como o 1lé Ayé, homenageado no nome desta dissertacdo, € 0
Olodum, ultrapassam a sazonalidade do carnaval para fazer parte da
estética do cotidiano de jovens, que comegam a utilizar os seus abadas,
panos de costa, blzios, palhas e trancas nas ruas da capital durante o ano
todo (RISERIO, 2007, p.374).

Em seus relatos e entrevistas, é possivel perceber que Emanoel
vivenciava este cenario de maneira independente. Ele decidiu nédo
terminar de cursar a faculdade de Belas Artes. Havia muitas
oportunidades no mercado, através das vendas de suas obras e das
exposicdes em grandes e renomadas galerias desde meados dos anos
1960. Em 1981, mais uma oportunidade de assumir enquanto gestor de
museus aparece, € Emanoel é nomeado pelo entdo governador da Bahia
Antodnio Carlos Magalh&es para assumir o cargo de diretor do Museu de



102

Arte da Bahia. Araljo ja havia se mudado para Séo Paulo, o que tornou
0 seu retorno a Salvador condicional ao atendimento de demandas
especificas, que marcam muito 0 seu posicionamento enquanto gestor.
Ele s6 aceitaria o cargo caso fossem disponibilizados recursos para
mudar 0 museu de prédio, que até entdo ocupava a antiga residéncia de
um ex-governador do Estado. A outra condicdo estava na liberagcdo da
verba para repaginar a instituicdo conforme ele desejava, incluindo a
restauracdo de obras e a criagdo de um novo projeto expogréfico.

Emanoel permaneceu diretor do MAB até o inicio do ano de
1983, apos ter realizado importantes transformagdes no museu, ndo sem
causar embates e conflitos. Gilbero Habib Mendonca, parceiro de
trabalho de Emanoel durante anos, em entrevista a Marcelo Salete Souza
(2009), ressalta que o cenario da Museologia na cidade de Salvador no
periodo em que Emanoel foi convidado a dirigir 0 museu era de um
grande numero de profissionais museo6logos, formados ha décadas pela
tradicional Escola de Museologia em Salvador. Mendonca aponta que a
resisténcia a gestdo de Aradjo foi grande ndo apenas pelo seu modo de
trabalho, mas principalmente pelo enfrentamento a classe de
profissionais museologos locais, segundo ele, formada por pessoas
brancas que tiveram acesso ao ensino superior antes de ser uma
possibilidade que se estendeu as pessoas negras. Com menos de dois
anos a frente da instituicdo, a experiéncia ndo deixa de ter sido
formadora para Emanoel, que sinaliza a instituicdo como local do inicio
de sua carreira como curador (PEDROSA, 2014). Museu no qual
realizou exposicBes como a Bahia Africa Bahia, um sucesso de publico,
reunindo 1500 pessoas apenas na abertura, mas que deixou como
registro apenas um cartaz. Para além de ter sido o inicio de sua pesquisa
curatorial, que se desdobrou posteriormente no Museu Afro Brasil, a
inauguracdo da referida exposicdo trouxe visibilidade a cena artistica
afro-baiana

O inicio de suas pesquisas curatoriais deu abertura a uma
inquietacdo. O artista se deparou com um grande vazio de referéncias
bibliograficas a respeito das artes afro-brasileiras ou que
protagonizassem personalidades negras ao longo da historia do Brasil.
Emanoel relatou que visitava o Instituto Fundamental da Africa Negra
(IFAN) em 1987, na llha de Gorée, quando a guia de um grupo escolar
apontou para ele e os brasileiros que o acompanhavam, dizendo: “Veja,
estes sdo nossos primos do outro lado do Atlantico” (PEDROSA, 2014).
Era preciso falar sobre essa influéncia, sobre essa continuidade, sobre
essa ancestralidade latente nas artes afro-brasileiras. A reflex&o desperta
a ideia de reunir o contetdo da publicagdo A Mé&o Afro-Brasileira:
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significado da contribuicdo artistica e histérica (1988), que da origem a
uma notavel exposic¢do artistica montada no Museu de Arte Moderna de
Sé&o Paulo.

Figura 12: Capa da primeira edicdo de A M&o Afro-Brasileira, de 1988.
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Tanto a exposicdo quanto a publicacdo do livro sdo
contribuicBes elementares para a compreensdo da participacdo de
meritorios sujeitos afro-brasileiros no cenario das artes, ndo apenas nas
chamadas artes plasticas, mas também na mdsica, na literatura, no teatro,
na culinaria, enfim, em diversos postos considerados nobres, repletos de
referenciais de pessoas brancas consagradas. O que Emanoel fez foi
reunir um grupo de pesquisadores no assunto, como Carlos Eugénio
Marcondes de Moura, Ana Maria Beluzzo e Oswaldo de Camargo, para
realizar levantamentos sobre a contribuicdo histdrica e artistica negra no
Brasil. A exposicdo realizada sem o vinculo institucional do curador foi
a primeira de uma série de outras que receberam sua assinatura. As
mostras exploraram a teméatica afro-brasileira nas artes, elevaram de
patamar objetos classificados como “artesanato”, instigaram Emanoel a
aquisicdo de objetos para aumentar a sua colecdo particular e
possibilitaram 0 conhecimento acerca de personagens negras
invisibilizadas.

Ainda como resultado das densas pesquisas elaboradas pelo
grupo liderado por Emanocel, sdo lancadas duas outras publicacfes
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complementando o tema: Arte e Religiosidade Afro-Brasileira e
Pintores Negros no Oitocentos3*. E interessante pensar que neste mesmo
ano de efervescéncia criativa de Aradjo ele venha a se mudar para a
cidade de Nova lorque, onde atuou como distinguish professor of art na
City University of New York, uma universidade fundada por judeus, mas
gue no periodo possuia uma administracdo notadamente afro-americana.
O periodo de Emanoel nos Estado Unidos foi proficuo ndo apenas pela
possibilidade de transmitir o seu conhecimento a respeito de técnicas de
gravura e escultura, mas também pelo contato mais aprofundado, apos
seus primeiros mergulhos na curadoria, com as instituicbes de meméria
norte-americanas.

2.6. Pinacoteca e curadoria de arte e historia afro-brasileiras

Em 1992, de volta ao Brasil, Emanoel Araijo foi nomeado
diretor da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo pelo entdo Secretario de
Cultura Adilson Monteiro Alves. Em substituicdo a ex-diretora Maria
Alice Milliet, critica e historiadora da arte, Emanoel enfrentou logo de
inicio a resisténcia dos proprios funcionarios do museu, que elaboraram
um abaixo-assinado, em oposicdo a sua nomeacgdo, destinado ao
Governador do Estado. Sobre o episddio, Emanoel lembra-se:

Tivemos que nos mobilizar, pedir para o
Movimento Negro um abaixo-assinado em forma
de telegrama para reforgar, junto ao governador o
convite de Adilson. E quando cheguei na
Pinacoteca para tomar posse, em 13 de junho de
1992 — e olha que eu j& era um artista reconhecido,
premiado, etc., tinha uma carreira respeitada
desde 1965, ou seja, quase 30 anos de janela — tive
que ouvir insultos como: “Escuta, como é que
com tantos artistas louros em Séo Paulo, foram
chamar vocé: negro e baiano?”. Esse tipo de coisa
aconteceu, houve uma certa resisténcia, e para
devolver “essa resisténcia”, trabalhei arduamente
durante dez anos, e fiz o melhor que podia ser
feito, transformando a Pinacoteca num dos mais

34 N&o casualmente essas duas teméticas se constitufram em sessdes na
exposicdo de longa duragdo do Museu Afro Brasil, de curadoria de Emanoel.
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respeitados museus do pais. (PESTANA, 2009,
p.13).

De fato, ocupar um espaco até entdo inédito para um homem
negro no primeiro museu de arte da cidade de Sdo Paulo ndo foi nada
facil. A partir deste caso € possivel pensar nas formas como o racismo
opera com forte relagdo com o preconceito de origem regional.
Nordestino, Emanoel ndo foi visto como digno de ocupar um espaco
associado a elite branca paulistana.

Em sua narrativa, Araljo ndo exagera quando fala em
transformacdo da Pinacoteca. Com o seu talento de articulacdo politica,
mais uma vez, a semelhanca de sua gestdo no MAB, ele repaginou o
edificio, organizando longos processos de restauracdo do antigo prédio
inaugurado em 1900. Antes de dar inicio ao processo transformador,
havia mais um impasse ap0s a sua posse. Por estar deteriorado, o
edificio ndo atraia a atencdo, nem por parte do poder publico, tampouco
pelos visitantes. Era um museu em decadéncia, na também decadente
regido central da cidade. Fazia-se necessario entdo chamar a atencédo das
autoridades e do publico para as potencialidades da instituicdo como
estratégia para a obtengdo de recursos para a restaura¢do. A principio,
pensou-se em uma solucdo de baixo custo, através da organizacdo de
semindrios que colocassem em evidéncia a importancia do acervo da
instituicdo e o seu papel social. Porém, algo ainda mais desafiador e
eficaz acabou por surpreender o gestor: o entdo diretor do Museu Rodin,
apos ter realizado uma visita, envia uma carta demonstrando o interesse
da instituicio em montar a exposi¢cdo Auguste Rodin no Brasil na
Pinacoteca. A exposi¢do foi um sucesso tamanho, chegou a receber 150
mil visitantes em 38 dias, nimeros surpreendentes a época.

Porém, o percurso até a concretizagdo da montagem néo foi
simples por conta do interesse do Museu Rodin. Foi necessaria muita
articulacdo politica, e convencimento das autoridades, sobre a
importancia do projeto de restauro, acompanhados pelos arquitetos
Paulo Mendes da Rocha e Carlos Lemos. Os percal¢os seguiram até
mesmo durante a montagem da exposicdo das esculturas de Rodin,
guando precisaram ser interrompidas as obras de restauro do edificio, e
os seus efeitos, até o momento nada agradaveis esteticamente,
escondidos, para que a mostra pudesse ser recebida. O montante
suficiente para a realizacdo de todo o projeto de restauracdo proposto
por Emanoel e sua equipe somente foi liberado apds 0 sucesso
expressivo da exposicao.
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Ter se provado competente sem ddvida teve efeito na imagem
publica e politica do gestor, que, segundo Bilenky (2013), teve
disponibilizada uma equipe na Secretaria de Cultura do Estado apenas
para viabilizar os seus projetos, que ndo ficaram restritos a Pinacoteca,
mas abrangeram também o Parque da Luz. Emanoel conseguiu que 0s
muros que separavam o parque do museu fossem derrubados. Aquele
ponto, o éxito do diretor pode ser dimensionado pelas exposicdes
internacionais também inéditas, montadas na Pinacoteca a pedido de
instituicbes como 0 Museu de Belas Artes de Valenca e o Museu Reina
Sofia. Todo o sucesso sé foi alcancado pela capacidade de articulagdo de
Araljo, que viabilizou a continuidade das atividades do museu, mesmo
durante 0os momentos mais criticos do seu processo de restauracao,
guando o edificio precisou ser interditado a visitagdo. No periodo,
mostras de grande alcance de publico foram montadas no Parque
Ibirapuera, no mesmo edificio que atualmente abriga o Afro Brasil.

Durante a sua gestdo na Pinacoteca, as iniciativas de 1988 com
a organizacdo de A Mao Afro-Brasileira ndo foram interrompidas. A
continuidade do fluxo de ideias que tornaram possivel uma releitura da
historia da arte brasileira, através de um olhar que permitiu “tratar quem
negro ¢ como negro foi” (ARAUJO, 2010), por meio da reconfiguragio
do olhar sobre o negro no Brasil, da mudanca de perspectiva sobre uma
populacdo que ndo representa apenas uma problematica, ou descende da
escraviddo. Sua historia vai além da condicdo de escravizada, suas acdes
foram além do sistema de trabalhos forcados. E isso que Emanoel
buscou mostrar ao trabalhar como curador de exposi¢es como Vozes da
diaspora (1993), Herdeiros da noite: fragmentos do imaginario negro
(1994), Negro de Corpo e Alma (2000), e Para Nunca Esquecer: Negras
Memérias/ Memorias de Negros (2002). A exposicao retrospectiva do
artista Rubem Valentim, de curadoria de Bené Fonteles, esteve em cartaz
na Pinacoteca em 2001, além de terem sido adquiridas diversas obras de
artistas negros para a colecdo do museu, seja através de compras ou até
doacdes da colecdo do proprio Emancel, que realizou um trabalho
incansavel pela imagem da instituicéo.

2.7. O nascimento do Museu Afro Brasil e a renlincia como
secretario da cultura

Emanoel deixou a direcdo da Pinacoteca em 2002, e no ano
seguinte foi procurado pela equipe da Prefeitura de Sdo Paulo, que tinha
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interesse na sua colecdo particular. Em entrevista a Adriano Pedrosa
(2014), o artista conta que em 2003, Marta Suplicy, a frente da
prefeitura, passava por um processo de didlogo com integrantes de
movimentos sociais negros, que reivindicavam a criagdo de um museu
afro-brasileiro na capital. Segundo Emanoel, havia um impasse a
respeito do acervo a ser utilizado para dar inicio a empreitada, ao que o
secretario da cultura do municipio sugeriu a realizagcdo de um contrato
de comodato, acordando o empréstimo da renomada colecdo de
Emanoel ao museu que seria criado. Assim, surgiu um grupo de trabalho,
formado por pesquisadores nas areas da Antropologia, Sociologia,
Museologia, dentre outras, convocados pelo Instituto Florestan
Fernandes, responsavel pela gestao inicial do projeto, em convénio com
a Secretaria municipal de Cultura. Os pesquisadores trabalhariam no
conceito do museu desenvolvendo a narrativa que seria estabelecida por
meio da colecdo de Emanoel. Como maior conhecedor de seu préprio
acervo, o colecionador ja tinha um histérico de exposicdes que
exploravam as potencialidades positivadas de sua cole¢do. Conceitos
ndo Ihe faltavam em mente, e o colecionador relatou a Pedrosa
(PEDROSA, 2014) ter causado surpresa a equipe formada, quando, em
meio a debates acalorados, ele apareceu com um projeto de museu ja
pronto. Ele se lembra de ter pensado: “eu ndo vou cair na armadilha de
vocés”. Assim, batendo de frente com os demais especialistas, em 1° de
junho de 2004, o decreto municipal de nimero 44.816 instituiu 0 Museu
Afro Brasil, com o patrocinio da Petrobras por meio da Lei Rouanet e
do Ministério da Cultura (SOUZA, 2009, p.78).

Todavia estamos longe de chegar ao “final feliz” desta historia.
As dificuldades enfrentadas ap6s a inauguragdo foram indmeras. A
comecar pelo imaginério de que a cidade de S&o Paulo ndo seria o local
para abrigar um Museu com a “tematica afro”, algo a ser explorado no
nordeste do Brasil, segundo diziam os opositores do museu. Em 2005,
encerrado 0 mandato de Marta Suplicy, o prefeito José Serra foi
empossado, e nomeou Emanoel Araujo como seu Secretario da Cultura,
como havia prometido antes mesmo de tomar posse (ARAUJO, 2005).
N&o demorou muito para que ele renunciasse ao cargo, em um gesto de
enorme simbologia, e, por meio de uma carta aberta ao prefeito,
Emanoel denuncia o que chama de “politica de loteamento” da vida
publica no Brasil. Trata-se de um desabafo a respeito da nogdo de
cultura empregada pelos gestores, elitizada, exclusivista e de privilégio
de poucos, egoistas e sedentos. O gestor desabafa também a respeito do
sucateamento dos recursos. O contraponto apontado por Aradjo se da em
face do enorme volume de investimentos para a criacdo de novas
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instituicdes dispendiosas de recursos, sem mesmo a manutengdo de
edificios historicos deteriorados e museus sucateados. A renuncia
frustrada de Emanoel é sintoma de seu desencaixe em uma estrutura
completamente engessada, impassivel de ac¢des transformadoras como
as que marcaram sua vida na gestdo publica. Interessante é seu
posicionamento diante de tudo, quando ele faz questdo de mostrar que
sua rendncia ndo se da de maneira acovardada, mas sim através de um
ato publico, por meio da chamada da imprensa para publicacéo da carta,
deixando-a como registro, inclusive, de sua defesa da instituicdo que
lutava para estruturar.

[...] ndo toque com sua impropriedade no Museu
Afro-Brasil, porque este é uma conquista de anos,
resultante da grande divida que o Brasil tem para
com 0s seus negros e afrodescendentes que o
construiram. Saiba que estaremos dispostos a
defendé-lo com a mesma energia com que
edificamos nossa nagdo em cinco séculos. Porque
0 Pavilhdo Manoel da Nébrega hd muito tem sido
ambicionado pelos donos da cultura oficial, que
pensam que um museu dessa natureza ndo deveria
estar em érea t&o nobre. (ARAUJO, 2005, s/p).

E a luta continuou. Posteriormente, José Serra acabou por se
tornar aliado de Araujo, quando em 2009, como Governador do Estado
de S&o Paulo, transformou o museu em uma Organizagdo Social,
modelo de gestdo que transformou o museu em autarquia do Estado,
sem restringir a captacao de recursos privados, além de ter quintuplicado
seus recursos publicos (BILENKY, 2013). O gesto foi fundamental e
tornou Emanoel grato ao politico até os dias atuais, pois apés a renlncia
de Serra a prefeitura, em 2006, o Secretario que sucedeu a Emanoel na
pasta de cultura, Carlos Augusto Calil, revogou o decreto que criou o
museu, considerando a instituicio um museu privado, conveniado a
prefeitura. Os motivos iam desde a manutencdo do acervo do Afro
Brasil enquanto propriedade de Emanoel, até a falta de previsdo de
cargos e orcamento no decreto.
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Figura 13: “Auto-retrato”, (1963), Até hoje os rumores
Técnica: Xilogravura, 50 x 34 cm. sobre a relagdo entre o pablico
Emanoel Aradjo. e 0 privado sdo constantes no

Museu Afro Brasil. Embora
Emanoel estabeleca evidente
distanciamento  entre  seu
trabalho  enquanto  diretor
curador e artista, raramente
expondo seus trabalhos nas
mostras de curta duragdo, a
colegdo que reuniu continua
levando a sua marca. E parte
dela continuara em regime de
comodato com a instituico.
Quando questionada a respeito
da polémica no entorno da
manutencdo de parte do acervo
como propriedade do diretor,
Fatima Gomes, a musebloga
responsavel, disse se espantar
com o alvorogo, afinal, parte
consideravel dos  museus,
brasileiros e  estrangeiros,
funciona através do
empréstimo de acervo privado, estabelecido em contrato com
instituicbes museoldgicas, 0 que ndo deveria causar questionamentos.
Em 2009, na transicdo da gestdo do museu para o Governo do Estado,
Araldjo formalizou uma grande doacdo de sua colecdo ao museu, e
periodicamente organiza novas levas de doacdo. No més de abril, por
exemplo, a equipe estava mobilizada no entorno da formalizacdo da
doagdo do acervo utilizado na exposi¢do Imagens Inocentes e Perversas
(2007), montada no Afro Brasil.

2.8.0 idealizador que realiza e a diversidade dos
movimentos

Embora estejam elencados ao longo do percurso de Emanoel,
movimentos da luta antirracismo ndo estdo aqui tratados de modo
comparativo com as agdes pela diversidade racial desempenhadas pelo
artista. Seu caminho e seus percursos, assim como a construcdo de si
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mesmo nas entrevistas e palestras que concedeu, levam a pensar nas
diversas formas de se movimentar contra o racismo, que é estrutural nas
relagdes no Brasil. Ao rever momentos da trajetéria de Emanoel, é
possivel perceber em suas estratégias, uma personalidade inquieta que
pensa projetos e consegue meios pelos quais realiza-los através de sua
capacidade de articulagdo politica e intelectual. Sua militancia ndo se
desgasta no afrontamento — ainda que néo se cale, ela segue através de
negociagdes, ponderacdes e aliancas que deem as condicles de execugdo
necessarias. Suas conquistas ndo se dao por agdes individuais, pois ele
sempre necessitou de apoio, fosse politico, financeiro ou técnico.
Emanoel Aradjo encontrou como maneira de se movimentar na luta
contra o racismo o empenho de sua criagdo como modo de direcionar
um outro olhar para o lugar da afrodescendéncia e da africanidade, para
além dos estere6tipos limitadores que costumam mediar nossa visao.

Para ele, seu esfor¢o na luta antirracista se faz inevitavel, pois
sua “cor da pele o compromete” (PEDROSA, 2014, s.p.). Talvez o seu
relativo isolamento no ambito dos movimentos negros se deva em parte
ao fato de que sua estratégia de movimentacao estd alocada em um meio
ainda excludente e elitista: 0 ramo museolégico e das artes plasticas.
Segundo desabafa a Mauricio Pestana (2009), a inexpressiva presenca
negra nas artes plasticas ndo é um problema apenas das artes plasticas,
mas estrutural, pois a auséncia se d& em diversos patamares da
sociedade. Ele provoca: “Imagine um negro com um portfélio na mao,
numa galeria de arte dos Jardins, em S&o Paulo? Serd morto, véo dizer
que ¢ ladrdo!” (PESTANA, 2009, p.13). No entanto, o artista ndo
culpabiliza o racismo como Unico fator para a exclusdo da populacdo
negra, mas coloca em questdo a capacidade de articulagdo dos
movimentos: “O Movimento Negro nos anos 60 ¢ 70 se perdeu, foi uma
geracdo perdida, ndo conseguiu formar lideres, entdo ficou um
movimento sem poder” (PESTANA, 2009, p.13). Percebe-se que, na
visdo de Emanoel, ocupar espacos de poder e desenvolver
transformacfes é mais eficaz do que promover acles de resisténcia
reativa, de incitar a contracultura fora dos locais de tomada de deciséo.
Ele segue:

Uns poucos foram caminhando com suas proprias
questbes pessoais, uns seguiram a carreira
académica, outros foram cuidar de suas vidas, e
ndo foi pensado num projeto politico de poder,
isso é grave, mas é bom que aconteca para que
agora possamos manter os olhos bem abertos. [...]
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Temos que parar de sambar, parar de fazer axé
music, carnaval, e comecar a pensar numa agéo
politica, nos colocar diante de todos os problemas
de forma organizada. (ARAUJO apud PESTANA,
2009, p.14).

Na fala acima ressaltada, o posicionamento de Emanoel pode
ser entendido, ndo como uma afronta aos movimentos sociais, mas
como uma critica de um ativista pelos direitos dos afrodescendentes, que
realiza as suas acdes de militancia cultural e intelectual, e que almeja a
uma lideranca politica que seja capaz de assumir a agenda e promover
de fato uma comunitarizagdo das pautas. No cenério em que atua, ele
lamenta por ndo receber apoio politico da comunidade negra, ndo pelo
que definiria como oposicdo aos conceitos e narrativas que ele traz, mas
sim pela insuficiéncia da articulagdo dos grupos.

O diretor do Afro Brasil tampouco percebe o suporte da
comunidade académica, a qual ele constantemente critica pela “eugenia”
(PEDROSA, 2014), sendo especialmente critico a Antropologia
enquanto disciplina e ao formato dos museus etnograficos. Emanoel
acaba reconhecendo que o suporte que recebe para dar continuidade a
seu trabalho vem do “mundo branco”, pelo qual acredita ter sido
“adotado” (PESTANA, 2009).

Embora complexa, essa declaracdo de Emanoel corrobora com
0 argumento acima mencionado, segundo o qual o ambiente de suas
acles antirracismo seja um espago de acesso limitado & comunidade
negra, para a tomada de museus e salGes de arte como espaco de atuagdo
politica. O proprio Emanoel pondera a esse respeito. Ele entende que os
museus sdo espacos predominantemente elitistas, mas ressalva que o
Afro Brasil ndo é um espago que causa a intimidacdo, como a maioria
dos museus. Seu desejo, segundo relata a Pestana, é que a populacdo
negra se reconhega no museu, e que possa “fazé-lo seu” (PESTANA,
2009, p.15), pois ele acredita que essa é a Gnica maneira de fazer com
gue o museu sobreviva quando ele deixar a sua dire¢éo.
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Figura 14: Emanoel Aradjo no corredor do Museu
Afro Brasil. Foto de Salvador Cordaro (2017).

2.9. Produzir a si mesmo e o fluxo das identificacbes

Dizer que Araujo produz a si mesmo significa que ndo ha uma
personagem acabada a ser mostrada. O mesmo ocorre com o conceito de
“afro” que se desdobra através das imagens do museu. Essa percepcao
do continuo e inacabado é parte de um entendimento relacional sobre a
ideia de identidade. De acordo com Elisa Larkin Nascimento (2003), “A
identidade pode ser vista como uma espécie de encruzilhada existencial
entre individuo e sociedade em que ambos vdo se constituindo
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mutuamente” (p.30). Nao se trata entdo de um sistema fechado,
tampouco de fluxo unilateral no qual sdo introjetados comportamentos e
costumes apresentados pela experiéncia em sociedade. As dimensGes do
processo incluem também as vontades e as escolhas dos individuos, o
gue Nascimento trata como as identificacfes (NASCIMENTO, 2003,
p.32). Para além de se tratar de uma tendéncia pds-modernista, ou pds-
estruturalista, a autora chama a atengdo para a importante atuacdo dos
movimentos sociais, sobretudo os anticolonialistas, feministas e de
minorias ou maiorias oprimidas, que empregaram novas nuances as
teorias sobre identidades na contemporaneidade. A acdo social dos
movimentos organizados colocou em questdo as identidades que
estavam postas como padrBes a serem almejados, notadamente os
padrGes da classe média branca. Variadas areas do conhecimento
académico empregam teorias recentes sobre as identidades levando em
consideracdo a dindmica entre 0 meio social e a subjetividade individual.
Nascimento cita, entre alguns, os te6ricos que pensam essa relagdo na
psicologia brasileira, aproximando o sentido de construcdo como
“sentido de autoria” (FERREIRA, 1999 apud NASCIMENTO, 2003,
p.35). Atualmente, de acordo com a autora, a identidade tem ganhado
vulto na area da psicologia social, tendo se constituido como paradigma
da disciplina.

Entretanto, como definir a identidade afro-brasileira, e por que
este conceito ainda é de grande utilidade teérica? Por que nomear algo
que remete a uma espécie de unidade? E interessante pensar a identidade
afro-brasileira para além dos termos de raga e etnia, que levam a
discussbes ontologicas em busca de uma origem comum que muitas
vezes é metaforica. Elisa L. Nascimento define essa identidade como
uma forma de descrever a coletividade deste grupo social que esta
referido através de sua identidade racial. Sendo a nocdo de raca aquela
totalmente ndo bioldgica ou essencializada, pensa-se em afiliacdo a uma
“origem” comum, a comunalidade de referenciais histéricos e
socioculturais que formam o elo entre os afro-brasileiros. No caso da
identidade racial, a comunalidade se apresenta através da experiéncia da
desumanizagédo do racismo e da negacao de direitos. O discurso da razéo
dominante, conforme a mesma autora, por vezes nega completamente o
direito a essa diferenca, a essa associacdo, €, quando ndo o faz, diminui
a sua importancia através da defesa de uma pretensa universalidade de
direitos, oportunidades e possibilidades de existéncia, independente das
identidades. E no contra-discurso ao universalismo e na defesa das
diferencas que as identidades ganham ainda maior relevancia na
contemporaneidade.
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E nesse sentido que se formam as “identidades de resisténcia e
projeto” (NASCIMENTO, 2016, p.100). O conceito ¢ um hibrido de
duas tipologias de identidades definidas pelo sociélogo Manuel Castells,
deixando de lado a tipologia da “identidade legitimadora”, a qual ¢
cunhada pelas instituicbes dominantes. Construidas por sujeitos, tanto
atores sociais coletivos como individuos, as “identidades de projeto” sdo
capazes de acdo transformadora, politica, social e cultural. Associadas as
“identidades de resisténcia”, que se constituem através da oposi¢cdo ou
negacdo dos valores impressos pelas identidades legitimadoras, as
identidades de resisténcia e projeto possuem a potencialidade de agéo e
transformacdo, empregadas pelos movimentos sociais organizados, e
ndo somente pela associacdo a eles. Como exemplo, a autora menciona
as agdes do Teatro Experimental do Negro, criado em 1944 por Abdias
do Nascimento, personagem multifacetado tal qual Emanoel Aradjo, que
além de ter dirigido as experiéncias cénicas e de resisténcia empregadas
através do TEN, atuou como politico, artista plastico, poeta, professor
universitario, escritor e ativista dos movimentos sociais negros e dos
direitos humanos. Outro exemplo esta nas a¢des do sociélogo Guerreiro
Ramos por meio do ativismo cultural, intelectual e sociorracial no TEN.
De acordo com Nascimento, ele a atribui como praxis fundamentadora
de suas abordagens socioldgicas.

E interessante pensar que as identidades de resisténcia e projeto
vao ao encontro da tese de identidade na politica, cunhada por Walter
Mignolo (2008). Ao revés das politicas de identidade, que possuem
simetria com as “identidades legitimadoras” de Castells, as identidades
em politica operam através da construcdo de teorias politicas e da
organizacdo de agBes politicas que desnaturalizem a ordem vigente da
politica de identidade dos discursos imperiais. E uma medida, e segundo
0 autor a Unica medida, para pensar descolonialmente, ou seja, agir de
maneira politica em prol de um projeto de descolonizacdo. Como op¢édo
episttmica, a identidade na politica teria como fundamento
“desprogramar os cérebros” de um vasto nimero de pessoas ao redor do
mundo, que foram submetidos a razéo colonial.

Assim, por conhecimento ocidental e razdo
imperial/ colonial compreendo o conhecimento
que foi construido nos fundamentos das linguas
grega e latina e das seis linguas imperiais
européias (também chamadas de vernaculas) e ndo
0 arabe, o mandarim, o aymara ou bengali, por
exemplo. (MIGNOLO, 2008, p.290).
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Isso significa que construir a identidade em politica passa pelo
uso de outras linguas e linguagens. No caso do Museu Afro Brasil, a
escolha da comunicacdo através de imagens &€ uma estratégia que
comunica com um grande nimero de pessoas, brasileiras ou estrangeiras,
gue ndo necessitam se balizar nos parametros formais da maioria dos
museus, que costumam orientar o percurso de seus visitantes através da
cronologia e de textos curatoriais que em geral abrem e encerram
sessOes de suas exposicoes.

Os impulsos de criacdo e realizagdo de Emanoel Aradjo podem
se caracterizar como a acdo politica de um projeto intelectual que se
vincula ao seu processo de construgdo de identidade em politica. Como
meio de reivindicar as identidades de projeto e de resisténcia
(NASCIMENTO, 2003, 2016, apud CASTELLS, 1999), o Museu Afro
Brasil surge como a defesa da diferenca e do direito & diversidade em
meio a diferenca, proposta de vanguarda no seio de um pais em que
ainda é necessario bradar que o racismo existe e que ndo somos todos
iguais.
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Figura 15: Instalagdo sem titulo no Museu Afro Brasil (2010),
representando a chamada arvore do esquecimento, ao redor
da qual os sujeitos escravizados eram obrigados a circular
para que supostamente se esquecessem de seu passado em
liberdade.
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CAPITULO 111

3. Caminhos curatoriais € a icnologia das imagens

Ao longo deste capitulo, interessa explanar o “afro” que se
manifesta por meio do conceito que sustenta 0 museu e suas exposi¢oes.
Como ele toma forma, quais os elementos tedricos, filosoficos,
sociol6gicos e antropoldgicos, entre outros, que remontam a essa
concepcdo? Quais sdo os caminhos adotados pela narrativa para criar
esse imaginario e o que o sustenta? Essas nos servirdo como questdes-
chave para serem abordadas durante o presente capitulo. Ao proceder
pelo exame das estruturas que compdem este “afro” do Museu Afro
Brasil, foi possivel perceber este conceito enquanto construido e
delineado a diversas maos e mentes criativas, que tornam possivel este
espaco de meméria e reconhecimento para a afrodescendéncia.

O que nos interessa especialmente, em concordancia com o
titulo desta dissertacdo, é pensar a concepgao curatorial, ou seja, pensar
0 imaginario criado pelo Museu Afro Brasil para examinar alguns dos
aspectos que influenciaram e continuam causando influéncia na
elaboracdo das mostras da instituicdo. Para tanto, serd importante adotar
uma perspectiva que considere os caminhos curatoriais percorridos até a
concepcdo das exposicdes. Como pudemos ver anteriormente no
primeiro capitulo, a estratégia de retroalimentacdo da colecdo, a qual
permeia os caminhos curatoriais, possibilita o aproveitamento duradouro
de imagens criadas para o proposito de exposicdes de curta duracao.
Quando desmontadas, muitas dessas exposi¢fes tém seus elementos
agregados a grande exposicdo do acervo. Lancar um olhar para este
processo possibilita perceber a intrinseca relacdo entre as exposicdes do
Museu, que aparentemente se distinguem em questdes expogréaficas,
mas formam, como um todo, o projeto intelectual que representa o Afro
Brasil. Rastrear este processo ainda permite evidenciar a narrativa das
exposicdes como parte do pensamento social brasileiro, visto que é
possivel retomar alguns dos sentidos dados aos objetos e as imagens que
sdo reutilizadas, através do que consideramos uma espécie de
“icnologia” das imagens.

O termo icnologia foi mencionado para além do contexto da
geologia por Raul Antelo (2015), que afirma um deslocamento no
campo dos estudos sobre imagem nos Ultimos anos. Os pesquisadores da
area vém se preocupando menos em pensar a iconografia, ou seja, o
estudo do icone, e mais em pensar a imagem através da icnologia, que
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pressupde o estudo dos rastros, dos vestigios das imagens. Antelo diz
gue durante décadas os estudos das imagens se centraram no
congelamento das mesmas para estuda-las, e que atualmente interessa
pensar o movimento, os deslocamentos e as metamorfoses, a partir de
uma proposta relacional com a Arqueologia do Saber de Foucault.
Segundo a proposta, 0 que mais interessa, a despeito do que o artista
decide chamar de arte, seriam as formas de apropriacdo das imagens e
como a partir delas se constroem os discursos.

3.1. A Méo Afro-Brasileira: uma “grande matriz para os
projetos subsequentes”

Ao rastrear os caminhos das imagens do Afro Brasil, é
necessario retomar o conceito da publicacdo que gerou a exposicao de
1988: A Mao Afro-Brasileira: significado da contribuicdo artistica e
historica. Emanoel Araljo considera o projeto como tendo sido o ponto
inicial para a futura concretizagdo do Museu Afro Brasil (ARAUJO,
2009 apud SILVA, 2013, p.214), e como uma “grande matriz para os
projetos subsequentes” (ARAUJO, 1996, p.239). E importante ressaltar
gue a ideia geral de matriz tal como abordada por Emanoel pode
conflitar de certo modo com a proposta de Antelo, a de pensar a
icnologia das imagens numa perspectiva mais fluida, segundo os
movimentos e composi¢des sobrepostas. O possivel ponto de
divergéncia entre ambos estad na imbricada concepcdo de origem que
pode ser suscitada pela palavra matriz, e junto a ela um pensamento
essencialista, baseado na suposta autenticidade, legitimidade ou
originalidade de algo. No entanto, tomamos o0 termo matriz enquanto
manifestacdo do levantamento de nomes e expressfes artisticas
realizado para a publicacdo, e que posteriormente se desdobrou em
outras pesquisas, mais proximas a no¢do de “afro” que hoje se pode
perceber no Museu. Nesse sentido, ao replicar a no¢do de matriz, ndo
intencionamos defender o projeto como uma iniciativa isolada, mas
penséd-lo como uma pesquisa inicial de Emanoel e sua equipe, surgida
em um contexto favoravel aos debates sobre a diversidade e a
pluralidade étnico-racial no Brasil, sobretudo pelo advento da
Assembleia Constituinte de 1988.

O levantamento supracitado partiu da extensa investigagdo por
parte de um grupo de pesquisadores coordenados por Emanoel, que
buscaram ultrapassar o estado de invisibilidade que rondava a
participacdo da populacdo afrodescendente para além de uma forca de
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trabalho na histéria do Brasil, especialmente no ambito das artes e da
cultura. Este estudo foi fundamental para tracar um outro panorama da
memoéria afro-brasileira, um esforgco pela autoestima dos descendentes
de africanos e a busca pelo auto reconhecimento enquanto membros de
uma coletividade, caracterizada por experiéncias comuns.

O periodo em que A Mao Afro-Brasileira se materializa, o ano
de 1988, foi 0 ano do Centenario da Abolicdo da Escravatura, um grande
evento promovido pelo Estado brasileiro. No &mbito dos movimentos da
luta antirracismo, o evento incitou a diferentes posicionamentos. Havia
0s que acreditavam em um didlogo com o Estado, que passava por uma
transicdo rumo & democracia, entendendo que atuar no interior do
sistema seria 0 modo mais eficaz de ac¢éo. Por outro lado, havia os que
defendiam que a luta contra o racismo deveria ser uma batalha
independente de partidos politicos ou do poder governamental em
exercicio, ou seja, uma batalha no campo da cultura e das mentalidades.
Para os Ultimos, qualquer envolvimento com o Estado era visto como
uma forma de “cooptagcdo” (PEREIRA, 2010, p.215). A visibilidade
dada aos cem anos do fim da escraviddo se refletiu em acbes que
marcam o posicionamento das duas perspectivas de luta: para alguns, a
data serviu para denunciar a continuidade do racismo e as persisténcias
da privagdo de liberdade e de direitos a populacdo afrodescendente; para
outros, uma data para celebrar as conquistas que 0s movimentos negros
lograram a duras penas. Dentre ambas, Emanoel Araljo escolheu a
negocia¢do com o poder vigente, com o intuito de agir a partir dele para
assim fazer possivel a transformacéo que se queria. Sua escolha também
se faz perceptivel através da confianca que lhe foi depositada pelo entdo
presidente José Sarney (1985-1990), que o enviou ao Senegal em 1987
como representante do Governo Brasileiro nas discussdes sobre o
projeto de tombamento da llha de Gorée, um dos principais entrepostos
para o trafico de africanos escravizados no continente. No mesmo ano,
planos, projetos e debates a respeito dos cem anos da aboli¢ao insurgiam
0S movimentos negros no cenario de reabertura democratica. O
lancamento de A Mé&o Afro-Brasileira com exposicdo homdnima no
Museu de Arte Moderna de S8o Paulo, entdo dirigido por Aparicio
Basilio da Silva, é considerado por Araljo, em entrevista a Wair de
Paula Jr. (2017), “o tnico evento importante dos 100 anos da Aboli¢cdo”
(p.188).%°

3% Note-se que em sua declaragio Emanoel ignora a importancia dos diversos
catalogos, exposic¢des, langamentos de livros, seminarios, e outros eventos que
aconteceram em virtude da data, alguns que inclusive questionavam os sentidos
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A pesquisa para A Mao Afro-Brasileira contou com a
participacdo de diversos autores, dentre eles pesquisadores da
Universidade de S&o Paulo, como Aracy Amaral, Anna Maria Beluzzo e
Carlos Eugénio Marcondes de Moura, além de pesquisadores de outras
instituicbes ou independentes, como José Roberto Teixeira Leite,
Oswaldo Camargo e Haroldo Costa. A nova tiragem da publicacéo,
revista e ampliada em 2010, é resultado de uma parceria do Museu Afro
Brasil com a Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo e esta dividida
em dois volumes, totalizando 415 paginas com textos integralmente em
portugués e inglés, ricamente ilustrados. Treze autores e trés autoras
assinam os textos do primeiro volume, enquanto que para o segundo
foram selecionados seis autores e duas autoras. A obra recebeu uma
orientacdo cronoldgica, com trés capitulos no volume I, a saber: | - O
Barroco e 0 Rococd; Il - O Século XI1X: a academia e os académicos; 111
- A heranca africana e as artes de origem popular. O segundo volume
aborda em seus dois capitulos: IV - O Século XX: arte moderna e
contemporanea; V - Mdltiplas contribuicoes.

A justificativa para a publicacdo e exposicdo pautou-se na
auséncia de materiais que reconhecessem a participacdo dos afro-
brasileiros na construcdo das artes, da cultura e da historia nacionais. No
artigp O Negro e as artes no Brasil, que deriva de uma palestra
proferida por Aratjo em 1995, ele ressalta que, antes da publicacdo da
obra, existiam apenas referéncias esparsas sobre o negro no Brasil,
divididas entre os campos da Historiografia, das Ciéncias Sociais, da
Antropologia e da Sociologia. Entretanto, Emanoel ressalva que a maior
parte das publicacdes sobre a tematica, contidas nos referidos campos,
se resumiam a questdes do periodo escravocrata, da influéncia africana
nas religides e religiosidades, da presenca de termos de idiomas
africanos na lingua portuguesa, um pouco da contribuicdo negra para a
musica, ou as aparicBes do negro na literatura enquanto tematica. O
cenario despertou o interesse dos pesquisadores para uma compila¢éo
densa que reunisse iconografia, documentos historicos e relatos de
viajantes estrangeiros para tratar sobre as artes, a musica € a literatura,
como ainda néo havia sido feito®®.

da palavra abolicdo, e propuseram um debate acerca da manutencdo da
populacédo afrodescendente em situacdo de vulnerabilidade.

%y importante mencionar que as chamadas as chamadas “escolas” paulista e
baiana de estudos sobre as relagdes entre brancos e negros no Brasil vinham
gerando producdes desde os anos 1940, como as de Donald Pierson, por
exemplo, bem como o ciclo de estudos da UNESCO sobre relagBes raciais a
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Assim, percorrendo uma enorme variedade de
fontes, procuramos, nesse primeiro projeto, A Mao
Afro-Brasileira, através do levantamento de
documentos e iconografia, sistematizar os dados
gue nos permitissem comprovar o que se dizia de
passagem ou apenas Se insinuava sobre artistas
negros, pardos e mulatos, procurando saber quem
eram eles de fato. Nesse percurso, alguns artistas
como Aleijadinho, Mestre Valentim ou Francisco
das Chagas eram conhecidos, mas outros foram
por ele revelados. (ARAUJO, 1996, p. 238).

E certo que do montante da biografia pesquisada, alguns
tedricos e tedricas se mostraram como expoentes da formacéo conceitual
deste projeto. Marianno Carneiro da Cunha, por exemplo, tem seu texto
Arte Afro-Brasileira (1983) citado por Aradjo, a quem menciona ter sido
0 autor de maximas que incitaram aos pesquisadores em busca de
elementos que pudessem comprovar as suas afirmacdes. De acordo com
Cunha, a habilidade dos africanos escravizados trazidos ao Brasil, como
na metalurgia e no entalhe da madeira, foi aspecto definidor da presenca
negra nas obras das igrejas barrocas a partir de fins do século XVI. O
autor também chega a relacionar a participagdo dos escravizados na
criacdo artistica como aspecto que coincide com a ecloséo das artes no
pais®’. Partindo do trabalho de Cunha, uma referéncia até os dias atuais
para se pensar sobre arte afro-brasileira, o grupo de pesquisadores se
empenhou em buscar fontes que abordassem o sistema de entrada e
participacdo dos negros nas artes ao longo dos séculos XVI a XVIII.
Curt Lange foi também referéncia para pensar o sistema de criagdo no

partir dos anos 1950 na figura de pesquisadores brasileiros e especialmente
estrangeiros, gerou grande parte dos estudos da area. A maioria deles tinha
como elemento balizador as duas grandes obras de Gilberto Freyre — Casa
Grande & Senzala e Sobrados e Mucambos — e a ideia da existéncia de uma
democracia racial no pais, a qual predominava na opinido publica internacional.
Do mesmo periodo, datam também os primeiros ensaios criticos sobre as
relagBes raciais no pais escritos pelos intelectuais negros e militantes Guerreiro
Ramos — O Problema do Negro na Sociedade Brasileira (1954) e Abdias do
Nascimento — Relag@es de Raga no Brasil (1950). Ver mais em GUIMARAES,
2009 e PAIXAO, 2014.

37 Em se pensando de acordo com os pardmetros da Histdria da Arte candnica,
gue convencionou considerar o Barroco como primeiro estilo artistico do Brasil.
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Brasil colonial. Pesquisador de mdsica erudita nas Minas Gerais do
periodo colonial, Lange é citado por Emanoel (1996) como tendo
ressaltado, em 1966, a importancia das corporacdes de oficio e das
irmandades religiosas em seu carater coletivo de criacdo para a insergao
dos negros no cenario artistico. Cabe mencionar, embora néo tenha sido
citado pelo curador, o texto de Abdias do Nascimento Arte Afro-
Brasileira: um espirito libertador (1978), no qual o autor utiliza um tom
assertivo para elencar Francisco Chagas e Aleijadinho como notaveis
gue se destacaram no trabalho coletivo das igrejas catélicas, Unico modo
de expressdo permitido pelo sistema social do periodo, que reprimia os
talentos dos africanos e afrodescendentes.

Ao se depararem com o contexto de criagdo de uma arte quase
sempre andnima — porque coletiva, delineada nas fachadas das igrejas,
nos chafarizes e fontes publicas das cidades coloniais, nas imagens de
santos e nos altares, uma outra histdria se faz perceber através de seus
personagens. De acordo com Maria Llcia Montes, pesquisadora e
antrop6loga que esteve ao lado de Emanoel colaborando com a
curadoria de suas exposi¢des durante muitos anos, A Mao Afro
Brasileira representa o esfor¢o de Emanoel para “contar uma outra
historia da arte no Brasil, uma historia que tem cor” (MONTES, 2008
apud SOUZA, 2009, p.200). Em entrevista a Marcelo Salete Souza, a
pesquisadora ressalta a importancia da producdo coletiva para a atuagéo
artistica da populacgéo nao branca.

Entdo, quando procuramos a méo afro-brasileira,
na verdade, o que se tem atrd&s da grande
construgdo da arte brasileira desde o século XV e
XVII séo indios, negros e mesticos. A formagéo
deles tem a ver com a corporagéo de oficios. E por
causa da corporagdo de oficios tivemos uma
presenca dessa mdo afro-brasileira infinitamente
maior do que se poderia ter em outras
circunstancias. O trabalho manual ndo ¢é
valorizado. H& o mestre, que pode ser branco e
portanto vai ensinar um modelo estético europeu,
mas a execucdo e a capacidade de invenc¢do sdo da
mdo afro-brasileira. Por causa da corporagdo
temos assim o recrutamento em massa de negros,
que podem ser livres. Deixam de ser artesdos para
serem mestres também. Assumem um outro lugar
dentro da vida social. (MONTES, 2008, apud
SOUZA, 2009, p. 201).
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A pesquisadora nos coloca um ponto de extrema importancia
para perceber a sofisticacdo do entendimento de arte afro-brasileira
trazida por Emanoel Araujo desde A Mao Afro-Brasileira. A obra trouxe
0 conceito de que a arte afro-brasileira, ou arte negra, como era usual
intitular, ndo estava apenas na notada arte de devogdo as religiGes de
matriz africana, ou nas releituras mais contemporaneas dos
afrodescendentes de uma Africa mitica através de expressdes corporais e
musicais. A arte afro-brasileira comecou elaborada pelas méos dos que
eram impostos ao trabalho, que em grande maioria se tornaram
anbnimos, pois ndo assinavam as suas obras. A semelhanca da arte
oriunda de Africa, principalmente através de mascaras e esculturas que
foram pilhadas ou trocadas por objetos insignificantes, com a sua autoria
ignorada e desconhecida. A complexidade das relagBes na época
permitiu com que alguns sujeitos se destacassem, até também por terem
sido mencionados por pesquisadores e pelas fontes historicas
consultadas no projeto. As descobertas dos nomes dos artistas foram
orientadas a principio por um critério étnico-racial, tendo em vista um
levantamento necessario em meio a invisibilidade ou indiferenca
generalizada com relagdo a identidade ou mesmo a producdo desses
artistas.

Ao prosseguir temporalmente com o levantamento, 0s
pesquisadores perceberam no ciclo barroco um contexto isolado e
totalmente distinto dos que se seguiriam com relacéo a participagéo de
africanos e afrodescendentes nas artes brasileiras. De acordo com
Montes (2008, apud SOUZA, 2009, p. 201), a partir do século XIX se
inicia um periodo repleto de tragédias nas vidas de muitos artistas
negros e mesticos, sobre as quais Araljo se detém em seu artigo. As
tragédias ocorrem por virtude de uma politica deliberada de
implementacdo de um modelo de ensino das artes, diametralmente
diferente dos moldes da coletividade das corporagGes. Com a vinda da
Corte portuguesa ao Brasil em 1808, o processo de transformacdo do
passado colonial tem inicio especialmente por vias da implementacédo de
uma série de aparelhos e aparatos culturais e educativos existentes na
Europa. A criacdo da Academia Imperial de Belas Artes e a convocacao
da Missdo Artistica Francesa, articulada por Dom Jodo VI no intuito de
criar uma nova cena artistica para o pais acentuaram a exclusdo dos
artistas negros, mesticos e indigenas, que antes contavam com o suporte
de um sistema coletivo de criacdo. Minguadas as corporacgdes de oficio e
diminuido o poder aglutinador dos artistas nas irmandades religiosas,
era necessario se afirmar enquanto autor no seio de uma sociedade
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escravocrata e racista, em meio a um cendrio artistico no qual as
premiacOes e competicdes faziam nomes e geravam mestres.

Contudo, ndo se pode afirmar que as tragédias tenham se dado
por uma completa exclusdo dos artistas ndo brancos neste cenario
hierarquico das academias. Por mais que se tivesse forjado um sistema
repleto de normativas e restrices de acesso, o maior contingente de
talentos estava entre a populagédo afrodescendente e mestiga, dos quais
despontavam mestres de oficio e até mesmo artistas menores. As
tragédias se ddo de maneira mais ardilosa, atingindo a saude e sanidade
mental de artistas que carregavam em comum a experiéncia do racismo
e a dificuldade de se manter financeiramente a partir de seu trabalho, ou
mesmo de serem reconhecidos pelos mecenas e juizes das premiagdes.
Emanoel Aradjo ressalta que:

Sem o0 amparo institucional que a corporagdo
garantia aos artistas negros enquanto categoria
social, a esses pintores certamente néo tera faltado
talento, mas a possibilidade de verem reconhecido
seu valor, individualmente, no seio da sociedade
escravocrata do século XIX. (ARAUJO, 1996,
p.242).

No rol das tragédias estd o suicidio de Antonio Rafael Pinto
Bandeira na Baia de Guanabara, a morte subita de Antonio Firmino
Monteiro e a internagdo de ambos os irmdos Timotheo da Costa no
Hospicio de Alienados do Rio de Janeiro, que vieram a falecer no
intervalo de 10 anos cada. Com o passar dos anos e o agravamento das
mazelas sociais que a abolicdo sem um projeto de repara¢do dos penosos
danos da escravidao legou ao pais, nomes de artistas negros em destaque
ficam cada vez mais raros de serem encontrados. O cenario artistico
também definha ap6s o Império, pela falta de interesse e investimento
dos detentores de poder, e vem a mudar somente no século XX, quando
despontam José Benedito Tobias e Benedito José de Andrade.
Posteriormente, jA com 0 movimento modernista em voga no pais, com
exce¢do de Otdvio Araljo, os artistas negros encontrados pela pesquisa
compunham o campo que convencionalmente se chama de Arte Popular.

O ré6tulo sem duvida perpassa pela dificuldade de acesso a
educacdo formal no universo artistico, bem como pelas diversas outras
barreiras econdmicas e sociais que minam as chances de que esses
artistas, majoritariamente habitantes de localidades distantes dos
grandes centros urbanos, possam se destacar e ser reconhecidos como
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artistas. Grande parte do acervo de arte popular do Museu Afro Brasil
foi adquirida por Emanoel Aradjo nos idos da pesquisa, quando
descobriu nomes como Mestre Biquiba Guarany, Agnaldo Manoel dos
Santos, Madalena dos Santos Rheinbolt e Julio Pereira da Silva, apenas
alguns exemplos de um enorme contingente de artistas que
experimentam condicdes de trabalho muito semelhantes.

O projeto também teve incursdes pela arte contemporanea de
entdo, e, no ultimo capitulo do segundo volume, continuou o
levantamento das contribui¢des negras na musica, tanto popular quanto
erudita, na literatura, na joalheria, e na cozinha dedicada a devogao aos
orixas e entidades das religides de matriz africana no Brasil. Foi
elaborada uma vultuosa lista na qual figuram personalidades negras que
contribuiram de alguma maneira com a formagcdo artistica e cultural do
Brasil. Esse arrolamento inicial se mostrou um passo imprescindivel
para delinear o conceito de “afro” que deu origem ao Museu Afro Brasil.
A Mao Afro- Brasileira se desenhou como uma espécie de mapeamento,
um passo para reconhecer o terreno no qual se adentrava, para organizar
a colecdo particular de Emanoel que se expandia, e entdo orientar novos
rumos para outras aquisi¢des, que por sua vez geraram outras
exposicoes e projetos de pesquisa.

Em meio a complexidade das relagdes interértnicas e raciais no
Brasil, despontam individuos improvéveis como Valentim da Fonseca e
Silva, 0 Mestre Valentim (1745 — 1813). Ele foi um dos maiores artistas
do Brasil colonial, entalhador, escultor e urbanista, tendo sido designado
para desenvolver importantes obras urbanisticas no Rio de Janeiro. Filho
de um fidalgo portugués e de uma mulher negra nascida no Brasil,
Valentim contou com o apoio de Dom Luiz de Vasconcelos e Souza, que
foi Vice-rei do Brasil entre 1778 e 1790 e seu grande amigo pessoal. E
importante refletir sobre como no Brasil relagdes tdo complexas e
inesperadas como essa puderam acontecer na profundidade das relacdes
sociais, que ndo sdo compreensiveis por linhas sintetizadoras. Theodoro
Sampaio (1855 - 1937), engenheiro, intelectual e escritor nascido na
mesma cidade de Emanoel, no Recéncavo Baiano, possui similaridades
com Valentim em sua trajetéria. Filho de um homem de uma tradicional
familia de senhores de engenho e mée negra, Sampaio teve a
oportunidade de acesso aos melhores cursos de ensino formal que o pais
oferecia, levado por seu pai ao Rio de Janeiro, onde completou os
estudos em engenharia civil com apenas 21 anos. Esses aspectos, das
oportunidades e das identidades mesticas, ndo passaram desapercebidos
pela pesquisa coordenada por Emanoel Araljo, que teve como grande
referéncia sobre o assunto alguns escritos de Mario de Andrade, dos
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quais cita Aspectos das Artes Plasticas no Brasil (ANDRADE, 1965
apud ARAUJO, 1996, p.237). Em um trecho, evidentemente datado,
mas de grande validade para pensar sobre o papel do sujeito mestico nas
artes, Andrade reflete sobre essa posi¢do de ambiguidade, que ndo alivia
a experiéncia do artista como sujeito racializado para a sociedade,
aspecto que ele sempre vivenciara.

Reflex6es como essa, no interior da proposta inicial de A Mao
Afro-Brasileira, trazem uma dimensao para além das artes e dos artistas
negros. Afinal, num pais como o Brasil, como se definem os limites para
classificar os artistas enquanto negros? Se pensarmos na autodeclaracéo
como o critério mais adequado para dispor da informagdo sobre raga,
cor ou etnia, e como faremos com aos artistas e personalidades negras
gue ndo se entendem como tal? De fato, € uma questdo que dada a
complexidade se desdobraria em uma pesquisa autbnoma. No entanto,
no que ela nos interessa aqui ¢ em refletir como o conceito de “afro”
impresso no Museu Afro Brasil aborda e maneja questdes como essas,
inerentes a composicao pluriétnica da populacao brasileira.

Desse modo, podemos pensar o projeto de A Mao Afro-
Brasileira a partir dos conceitos que dele despontaram, bem como o0s
modos como foram desdobrados esses conceitos e retrabalhados em
outras mostras e pesquisas, se movimentando por meio dos objetos até
os dias de hoje, quando tomam espaco no Museu Afro Brasil. Os
conceitos tomam a forma de releituras. Como a releitura do percurso do
Brasil como Nacgdo, evidenciando uma perspectiva distinta, que
reposiciona o “afro” como elemento determinante para os rumos do pais,
no que tange a histdria, a construcdo fisica e simbolica dos aspectos
culturais, ao trabalho e & criagdo artistica. Quando se percebe a
contribuicdo africana e de seus descendentes para a construcdo do Brasil,
a ideia sobre a Nacdo é impactada e redefinida. A releitura também se da
nos meandros da arte, quando as categorias de artesdo e artista sdo
percebidas pelo mesmo impulso criativo, diferenciadas apenas pelas
oportunidades dadas aos autores, por seu contexto sociocultural e
econdmico. A relevancia, no entanto, as vontades, e mesmo o talento, se
encontram no mesmo patamar, e portanto, artista e arteso, artesanato e
arte popular ndo se distinguem. Reler o cendrio artistico foi também um
grande mérito do projeto, que ao dar protagonismo aos africanos e seus
descendentes no Brasil, pdde perceber os mecanismos de exclusdo dessa
populacdo, que tiveram como consequéncia o cenério de invisibilidade
de sua criacdo artistica ao longo de séculos.
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3.2. O Projeto Vozes da Diaspora: alargamentos e destaques

Uma das mostras que reuniu aspectos de A Mao Afro-Brasileira,
alargados e revisitados, e portanto muito pertinentes para analisarmos a
seguir, foi nomeada Vozes da diaspora. O projeto, que se desenrolou
entre 0s anos de 1992 e 1993, ¢ interessante para pensar as derivagdes
tedricas que surgiram de sua matriz, no que tange a expansao tanto das
pesquisas quanto da colecdo de Emanoel, bem como um alargamento
dos conceitos e da forma de abordar essa releitura da historia do Brasil.

Enquanto diretor da Pinacoteca do Estado, Aradjo levou Vozes
da Diéspora para a instituicdo, no formato de cinco diferentes
exposicOes tematicas realizadas simultaneamente, compartilhando a
curadoria com José Roberto Teixeira Leite e Olivio Tavares de Araljo.
As exposi¢des acabaram por ganhar, de uma maneira ou de outra, um
espaco na exposicdo de longa duracdo do acervo do Museu Afro Brasil,
fazendo parte da memorabilia da curadoria de Aradjo e do conceito de
“afro” que ela emprega. A seguir, criamos um breve panorama dos
artistas que compuseram as mostras do projeto, tendo em vista uma
reflexdo sobre os modos pelos quais seus trabalhos foram apropriados
pelos curadores para pensar o “afro”.

3.2.1. Pintores Negros do Século XIX e Rubem Valentim

A primeira da série de exposi¢des foi dedicada aos Pintores
Negros do Século XIX, uma mostra que deu destaque as vidas e as obras
dos talentosos artistas que foram descobertos pela pesquisa de A Mé&o
Afro-Brasileira e que tiveram de enfrentar os percalcos de uma politica
eurocentrada de ensino e desenvolvimento artistico. A segunda mostra
teve como abordagem Os Altares Emblematicos de Rubem Valentim, um
panorama do artista que se destacou por seus emblemas, inspirados em
sua percep¢do da iconografia das religides de matriz africana, em um
dialogo livre® com o construtivismo brasileiro. Através de seus altares,
painéis e relevos, além de algumas telas, o artista sintetiza de forma nédo
mimética ou ilustrativa elementos do imaginario dos pejis das
Umbandas e dos Candomblés. Em suas expressdes, ele também buscou

380 artista reafirmava o caréter nacional e original de sua producdo, rejeitando
rotulos pré-definidos pela histéria da arte de formato europeu, como o
construtivismo, ainda que tenha feito parte da | Bienal Internacional de Arte
Construtiva (1969), em Nurenberg — Alemanha.
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captar a sua maneira a “poética visual brasileira” (VALENTIM, 2001,
p.28) contida nos instrumentos e ferramentas dos orixas, transformando
esses elementos em uma espécie de design, que convencionou chamar
de “riscadura brasileira”. De acordo com Roberto Conduru:

Ao contaminar a plastica racional com elementos
mitolégicos de culturas que a cultura ocidental
classificou como primitivas, Valentim participa do
processo de critica do Racionalismo e da pretensa
posicdo hegemonica do Ocidente. [...] No
desdobramento amplificador de sua obra, ele
pretendeu ir além das religides afro-brasileiras,
incorporou outras referéncias religiosas e miticas
(I-Ching, Tard, Taoismo, Bhagavad-Gita,
Cristianismo), as transformando em bases de uma
nova plastica cosmoldgica. (CONDURU, 2007,
pp. 71-72).

E interessante notar que Valentim (1922 — 1991) ficou
conhecido como um dos maiores expoentes da chamada arte afro-
brasileira, exatamente por trazer de maneira mais explicita os elementos
iconogréaficos do imaginério das religides de matriz africana, pois
tradicionalmente a estética e a arte criada em virtude dos rituais e
cerimonias esteve ligada ao que se chamava de arte negra. Valentim
extrapola o campo da Arte Sacra, no entanto, quando se propGe a criar, a
partir dos elementos do sagrado, um jogo entre o sagrado e o profano,
ndo exatamente uma dicotomia, mas uma relagdo de aproximacdo e
distanciamento na qual transitam de forma genuina os ideais de popular
a erudito, entre a heranga africana e¢ a “baianidade” mitica. Sua voz
como ressonante da diaspora, tal como aponta o nome do projeto no
qual Emanoel Araljo cede espaco ao artista em sua curadoria, é vista
pelo curador como “visceralmente ligada a Bahia” (ARAUJO, 2007
apud ALMEIDA, 2007, p.51)%. Desse modo, o trabalho de Valentim é
interpretado pelo curador como uma forma de visualizar sua vivéncia
nos terreiros baianos, que trazem uma grande carga de ancestralidade

39 E importante ressaltar que Vozes da Diaspora foi um projeto contemporaneo
ao do livro Atlantico Negro, de Paul Gilroy (2012), que lancado pela primeira
vez em 1993, se tornou uma obra de enorme impacto para as discussdes sobre a
diaspora africana. No entanto, a versdo do livro em lingua portuguesa somente
seria langada em 2001, quando o conceito passa a se disseminar no meio
académico brasileiro
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africana. Sua voz na diaspora é uma voz desse lado do Atlantico, com
criacdes que sofrem a inspiracdo da Africa mitica e idilica que Emanoel
Araljo diz figurar em seus proéprios trabalhos. Rubem Valentim acaba se
fazendo presente com recorréncia nas curadorias de mostras temporarias
assinadas por Emanoel, pois seus trabalhos sdo capazes de incitar
didlogos sobre religiosidade, memoéria e vivéncia afro-brasileira, e
sobretudo sobre a constante reinvencdo cultural da afrodescendéncia, ja
gue o artista propde um dialogo de transformacdo e reconexdo com 0s
signos ancestrais que complem a geometria sagrada africana e
afrodescendente.

Figura 16: Rubem Valentim. Objetos Emblematicos n°3, 5 e 6.
(1969, 1977 e 1969) Madeira Policromada.
Exposicdo Geometria Afro-Brasileira e Africana (2017).

3.2.2. Pierre Verger e Regina Vater

A terceira exposicdo do projeto se dedicou a homenagear os 90
anos de Pierre Verger (1902 - 1996), antropologo, fotografo, pesquisador
e viajante, que percorreu as Américas, a Africa e a Asia reglstrando em
fotografias o cotidiano e as expressdes populares que viu e vivenciou.
Seu nonagésimo aniversario congregou uma série de celebraces ao seu
trabalho em diversos estados do Brasil, lugar em que Verger escolheu
viver grande parte de sua vida entre as viagens. Multifacetado, Pierre
Verger ficou consagrado por seus registros fotograficos e textuais, que
documentavam e refletiam as relacbes de proximidade, continuidade,
inventividade e semelhancas entre Africa e Brasil, mais precisamente
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entre a cultura afro-baiana e os povos iorubé e fon da Africa ocidental.
O Candomblé foi seu principal tema de pesquisa, e através de sua
experiéncia na religido foi consagrado com titulos religiosos por
sacerdotes na Africa e no Brasil (FUNDACAO PIERRE VERGER,
2018). Dentre eles, Verger foi considerado Babalorixa, que, uma vez
iniciado na religido, recebeu o nome de Fatumbi. Durante parte de sua
vida, Verger se dedicou a viver entre a cidade de Salvador e os paises do
golfo do Benin, principalmente a cidade de Ifé, na Nigéria, servindo
como mensageiro entre os dois lados do Atlantico, trazendo presentes,
informages, fomentando trocas culturais e intercambios, assim como as
de objetos e memdrias, através dos museus que ajudou a criar, tanto na
Bahia quanto em Ifé.

Além de exibir fotografias e textos de \Verger na exposicdo do
acervo, o Museu Afro Brasil insere as fotografias de Fatumbi nas
narrativas das mostras temporarias de maneira frequente. Em 2015, a
Fundagdo Pierre \Verger trouxe a exposicdo As Aventuras de Pierre
\erger, que ja havia sido montada anteriormente em Salvador, para uma
temporada no Museu Afro Brasil. A propésito do homenageado, Ana
Lucia Lopes, coordenadora do Afro Brasil disse:

NOs temos obras do Pierre Verger em varios
nacleos do acervo do Museu. N6s temos uma
relacdo estreita, conceitual com a concepcdo do
Pierre Verger como fotdgrafo e como um homem
que coletava as imagens da cultura, das varias
culturas e diferentes culturas. Essa é a nossa
identidade profunda com o Pierre Verger, esse
homem que, no seu tempo, contra muitos outros
homens do mesmo tempo, mostrou um mundo, da
Asia & América, com culturas distintas e diferentes
que se completavam e que até tinham muitas
semelhancgas. Isso ninguém pode tirar do Verger.
(LOPES, 2015 apud FUNDAGCAO MARCOS
AMARO, 2015).

A homenagem a Verger no ambito do projeto Vozes da Diaspora, em
1993, representa outros contornos da nocdo de “afro” na curadoria
assinada por Emanoel que até entdo ndo haviam sido elaborados. O
mapeamento realizado em A Mao Afro-Brasileira, a partir de critérios
mais ou menos subjetivos de vinculagdo étnico-racial, se transhorda ao
inserir o fotografo e pesquisador de origem francesa como parte deste
universo conceitual e narrativo. Nesse sentido, Ara(jo passou a se
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aproximar mais da no¢do que permeia o “afro” que pode ser percebido
no Museu Afro Brasil atualmente. Um conceito que possui uma intengdo
poética de narrar o Brasil como uma continuidade, substituindo a
perspectiva da historia eurocentrada que se ensina e se aprende nas
escolas, que coloca o pais como um capitulo da colonizacgao portuguesa,
ou mesmo como resultado da mesticagem. As fotografias de Verger
inspiram essa mudanca de posi¢do da heranca africana no Brasil, elas
incitam a “aprender a desaprender” (MIGNOLO, 2008), a fazer
conexdes entre modos de ver e de fazer. O olhar de Pierre Verger na
narrativa das exposi¢6es do Afro Brasil, através das imagens que veio a
capturar, indica que, para a narrativa curatorial do Museu, a percep¢do
de pertencimento racial do autor da imagem a quem se empresta a
palavra ndo define a sua possibilidade de estar 14 ou de receber ou ndo a
palavra. Existem diversos outros atributos que delimitam a participagdo
dessas vozes nas exposicfes de sua curadoria, mas a identidade étnico-
racial ndo categoriza um deles. Esse posicionamento corrobora para
perceber o Museu Afro Brasil como um programa de a¢des em prol da
diferenca, mas sobretudo da diversidade, de vozes, de cores,
nacionalidades e lugares de fala, tornando a luta contra o racismo muito
mais polifonica e inclusiva.

Como quarto elemento do projeto, foi selecionada a instalagio
da artista Regina Vater (1943) de nome Mantra para Oxal&. A instalacéo
tomou lugar em uma sala deixada com a janela aberta, na qual estavam
dispostas dezesseis bandeiras brancas de organza, com o mantra
estampado através da técnica silk: “Oxald dé€ bom tempo”. Na figura do
orixa estd também a simbologia do inicio, da criacdo do universo e da
humanidade, ao qual se evoca um caminho tranquilo, que direcione a
barca da vida para destinos melhores. A artista carioca, de ascendéncia
alemd, basca e judia, contribuiu com a sua voz e olhar para pensar e
repensar a diaspora a partir de um viés mais narrativo e poético e menos
voltado a uma esséncia original. Atualmente, o Museu Afro Brasil
recebe e da notabilidade ao trabalho de diversos artistas contemporaneos,
negros e brancos, brasileiros e estrangeiros, em inicio de carreira ou ja
projetados, que dialogam com a proposta curatorial e possuem, a sua
maneira, modos de contribuir com a nog@o de “afro” que se imprime na
instituicdo.
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Figura 17: Regina Vater. Mantra Para Oxala (1992).
Instalacio na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

3.2.3. Agnaldo Manoel dos Santos

A (ltima das mostras da série de exposicdes reuniu 34
esculturas do artista baiano Agnaldo Manoel dos Santos. Replicando os
tempos do aprendizado artistico como oficio, Agnaldo aprendeu a
esculpir com Mario Cravo Jr., para quem trabalhava como vigia em seu
estidio. O talento latente do artista impressionou a seu mestre e a tantos
outros que admiravam as semelhangas dos tragos que criava com as
caracteristicas das esculturas africanas. Agnaldo nunca havia estudado
as pecas esculpidas em Africa para intencionar lhes fazer copia, mas,
ainda assim, os tragos expressivos das representacdes que criou chamam
a atencdo pela grande semelhanga com a arte africana ancestral. Seja
pelos olhos, que guardam expressividade e simplicidade, pelas
escarificacdes que moldava, ou pela boca arquetipica. Pierre Verger, que
além de dialogar intensamente com a nocdo de didspora, chegou a
dialogar em vida com Agnaldo, lhe mostrando algumas de suas
fotografias de esculturas africanas (MUSEU AFRO BRASIL, 2017).
Este encontro ¢ tido como um dos momentos na trajetéria do artista que
contribuem para que 0 gesto inconsciente, chamado por Aradjo de
“inconsciente revelado” (ARAUJO, 1996), se tornasse cada vez mais
consciente através da vivéncia. Outro dos encontros memoraveis se deu
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com o Mestre Biquiba Dy Lafuente Guarany (1884 - 1987), autor de
magistrais carrancas que eram usadas na proa das embarcacdes que
navegavam através do Rio Sdo Francisco, no intuito de espantar os
males que habitavam as aguas. No alto de seus oitenta anos, Mestre
Guarany ja gozava de certo reconhecimento por suas criagcbes, mas
vivenciava ao mesmo tempo a decadéncia das embarcacgdes que exibiam
suas carrancas, substituidas pelos barcos a motor, mais rapidos e com
menor tripulacdo, o que os tornava mais econdmicos. Além de ter
estudado com Biquiba Guarany, Agnaldo Manoel agiu como parceiro no
resgate das carrancas, que eram recuperadas e enviadas a galerias de arte
nos grandes centros urbanos, tendo por elas o seu status alterado.

Figura 18: Agnaldo Manoel dos Santos. Século XX. Madeira.
Exposicdo do Acervo do Museu Afro Brasil (2017).

'Yy

3.3. Ancestralidade

As cinco exposicGes dos artistas que entoaram as Vozes da
Diaspora demonstram o tracejado dos caminhos curatoriais percorridos
por Emanoel Araljo e o0s agentes que o acompanharam durante as
pesquisas, as montagens e as negociagdes de acervo. Com excecdo da
instalacdo de Regina Vater, 0 Museu Afro Brasil conta com exemplares
de todos os demais artistas que tiveram exibidos os seus trabalhos no
projeto. Entre si eles possuem relagdes explicitas ou implicitas, seja pelo
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teor de seus trabalhos, em forma ou conteddo, seja pelos encontros ao
longo da vida, por partilhar de experiéncias comuns enguanto
afrodescendentes, ou mesmo enquanto sujeitos ativos na luta contra o
racismo. Novamente Maria Llcia Montes nos ajuda a definir em
palavras os meandros tracados por Emanoel e sua equipe na curadoria.
Ela diz:

O foco do Emanoel nunca é arte sozinha. E arte
em contexto, é arte e historia. Dai porque todo
esse trabalho de levantamento da mao afro-
brasileira tem um viés antropologico, porque
busca o registro dessa permanéncia negra que
impregna ndo apenas o artista negro, mas a
sociedade brasileira no seu conjunto. (MONTES,
2008, apud SOUZA, 2009, p. 202).

Aqui a Antrop6loga nos direciona para dois questionamentos igualmente
importantes para a compreensdo do “afro”: o que estaria sendo
entendido como “permanéncia negra” e de que modo essa dimensdao
social se faz presente na narrativa das exposi¢des do Museu?

Quando entrevistado por Nelson Inocéncio da Silva (2013),
Emanoel confessou ndo gostar da palavra didaspora, por motivos os quais
ele ndo informa. No entanto, todo o conceito narrativo das imagens em
exposicdo no Museu Afro Brasil perpassam pelos sentidos do termo
diaspora, especialmente os que sdo retomados pelos intelectuais Stuart
Hall (2003) e Paul Gilroy (2012 [1993]). Embora didspora ndo seja uma
terminologia ignorada pelo curador, que a utilizou inclusive na curadoria
conjunta do projeto Vozes da Didspora, € comum que o diretor utilize os
termos “ancestralidade”’ e “permanéncia” para tratar de elementos
culturais, estéticos e sociais que demonstram persisténcia apesar da
disperséo dos individuos desde Africa. “Continuidades”, “adaptagdes” e
“retraducgdes” sdo palavras que também revelam a percepc¢do do curador
de que entre Africa e Brasil existem conexdes visiveis e invisiveis.
Posicionadas em um mesmo ambiente, esculturas como as carrancas de
Mestre Guarany ou as que representam o “inconsciente revelado” de
Agnaldo Manoel, o oxé de Xangd em ferro fundido ou a representacdo
do proprio orixa esculpido por maos desconhecidas — ou ignoradas — em

40 para importantes apontamentos a respeito da nocdo de ancestralidade nas
exposigdes de curadoria de Emanoel Araujo, ver o item “Ancestralidade” no
capitulo 4 da dissertacdo de Mestrado de Marcelo de Salete Souza (2009).
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algum lugar de Africa, ndo estdo conectadas simplesmente por uma
esséncia mitica ou por atavismos. O fato pelo qual se pode fazer
dialogar em um mesmo espaco bandeiras de vodus haitianos, esculturas
devocionais dos ex-votos nordestinos e 0s atabaques das casas religiosas
brasileiras de matriz africana no se vincula a cor da pele dos sujeitos
gue desenvolveram esses objetos, tampouco ao seu poder aquisitivo ou
ensino formal. Criar uma conexao entre tais objetos se faz possivel por
meio dos movimentos culturais resultantes da dindmica histérica que
possibilitaram a reinvencdo de crencas e praticas aqui e acola. E
possivel manté-los em encontro e didlogo, pois eles permitem a
instigacdo de questbes no seio de uma experiéncia sécio-histdrica
semelhante, que torna possivel que se reencontrem de alguma maneira.
Por essa experiéncia entenda-se a experiéncia da diaspora de mulheres e
homens desde Africa para todo o continente americano e a escravizagao
de seus corpos no local de destino. Ainda que ndo empregue a palavra
diaspora, Aradjo sintetiza do seguinte modo a sua forma de compreender
a cultura como um processo constante de transformages:

Finalmente, nesse universo de solugfes formais
que se redobram, se respondem e se recriam, as
bandeiras do povo Fanti de Gana, as tapecarias do
Daomé e as bandeiras dos vodus do Haiti revelam
que procedem da mesma estética, do fluxo e
refluxo entre o velho e 0 novo, entre a tradicdo e a
renovagdo que atravessa e une os dois lados do
Atlantico. (ARAUJO, 1996, p. 250).

3.4. Brasil: Terra de Contrastes

Retomando a segunda questdo inspirada pela citacdo de Maria
Lucia Montes acima, podemos ponderar a respeito das abordagens
contextuais, ou seja, historicas, antropologicas e sociais, que Araljo e
sua equipe empregam para conceber o “afro” do Afro Brasil. Como
estamos procedendo por uma analise da icnologia das imagens, cabe
colocar em evidéncia uma das exposicGes temporarias montadas no
Museu em 2009, de nome Brasil Terra de Contrastes. Homdnimo da
obra de Roger Bastide, a exposi¢do tensiona conceitualmente o
posicionamento publico expressado por Araljo a respeito da
Antropologia e da comunidade académica de maneira mais abrangente.
Quando entrevistado pelo pesquisador Marcelo Salete Souza (2009), por
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exemplo, Aradjo ressaltou de maneira enfatica que o Museu Afro Brasil
ndo é um museu antropolédgico. O motivo do realce em sua fala pode ser
melhor compreendido pelos exemplos de museus e colecdes
novecentistas que ele cita, formadas a partir da criminalizacdo das
religides de matriz africana, e das famigeradas praticas de uma obsoleta
e perversa antropologia orientada por teorias eugénicas, nas quais
cranios humanos passavam por processos de medi¢do no intuito de
suportar concepcOes racistas sobre o carater e intelecto dos individuos
ndo brancos*. Aradjo ainda ressalta que no Afro Brasil 0 negro “ndo ¢é
estudado antropologicamente” pois nao ha necessidade de ser africano
para figurar no Museu (SOUZA, 2009, p. 198).

Acompanhando a linha de raciocinio do diretor, é possivel
inferir que sua concepcéo a respeito da Antropologia como o estudo do
outro carrega 0s tons excessivos do exotismo que acompanhou o
desabrochar da disciplina na explosdo do colonialismo. Desde entdo
muitas revisdes foram feitas, e outras antropologias ndo cessam de surgir,
bem como outras e diversas maneiras de se perceber e entender este
outro que é sujeito de pesquisa. Ndo deixa de ser curioso notar que
muitos dos atores que acompanharam o desenvolvimento curatorial de
Emanoel até a concretizagdo do Afro Brasil foram antropdlogas e
antropdlogos, bem como um ex-companheiro seu, com o qual viveu
durante longo periodo. Em outra entrevista, por Nelson Inocéncio
(2013), Emanoel reitera o seu distanciamento com relacdo a
Antropologia enquanto disciplina académica de maneira mais ponderada:

Acho que o Museu também sai um pouco do
propdsito da antropologia, dessa vertente
académica da antropologia, a da etnologia. Entéo
vejo que 0 Museu é um fato que ainda ndo se
localiza, vamos dizer né. N&o sei o que a
Academia pensa acerca dessa proposta muito mais
ligada, digamos, a um sentido mais informal. Este

4 as coleces citadas por Emanoel sdo a da Escola de Medicina Legal, que
passou a posse da Colegdo Nina Rodrigues para o Instituto Histérico Geografico
da Bahia; A colecédo oriunda de apreensoes policiais em terreiros no Estado de
Alagoas, e por fim o Museu da Policia do Rio de Janeiro, também criado a
partir de batidas policiais nas casas de santo. Lilia Schwarcz (1995) trata um
pouco do contexto dos primeiros museus brasileiros e a sua formacéo de acervo
em meio ao racismo cientifico em voga no século XIX. Ver também Regina
Abreu (2007), que aborda um histérico da relacdo entre a Antropologia e 0s
Museus.
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Museu forma informalmente. Porque ndo é museu
de histdrias pela qual vocé entra e vé historias e
comega da pré-histéria e tem uma cronologia e tal
entdo tem a ideia dele. Ele tem uma ideia mais
revolucionaria. Entdo vocé vai num pedago vé
uma coisa, vai no outro vocé vé outra e vocé
relaciona as coisas. (ARAUJO, 2009 apud SILVA,
2013, p.217).

De fato, o Museu excede o campo de abrangéncia da
Antropologia, ndo somente pelo formato ahistorico de sua curadoria,
sobre o qual trataremos mais adiante, mas especialmente por também
abordar questdes politicas, questdes filosoficas, poéticas, estéticas,
tecnologicas, dentre outras, tendo como viés a memdria e como fio
condutor as imagens, tanto autorais quanto emprestadas de outros
autores. A posicdo do diretor também pode ser interpretada como uma
descrenca no modelo das categorias de museu vigentes. Quando
perguntado por Adriano Pedrosa (2014) a respeito do papel dos museus,
se eles ndo teriam a possibilidade de aproximar a academia e o publico
em geral, Emanoel responde cético. Ele diz ser improvavel que os
museus brasileiros consigam transpor a dicotomia criada entre arte
tradicional africana e arte africana contemporanea. Ao que parece, a
unido entre categorias de acervo e tipologia de museus €é realmente uma
questdo a ser debatida nas instituicGes brasileiras, que em grande parte
costumam se fechar em seus modelos tradicionais de curadoria e
pesquisa, deixando de inspirar conexdes entre 0s objetos de sua guarda e
0 cotidiano de seu publico.

Brasil Terra de Contrastes parece ter representado uma trégua
no desencanto do diretor com a academia, e especialmente com a
Sociologia e a Antropologia. Afinal, a exposi¢do ndo apenas se inspirou
livremente no titulo de Bastide (1898 - 1974) publicado em 1964, como
se orientou por seus capitulos, que serviram como nlcleos da mostra,
iniciados por trechos do livro. A publicacdo, como o titulo mesmo indica,
expbe 0s contrastes para além do grande expoente dicotdmico da
desigualdade trabalhado por Gilberto Freyre em Casa Grande & Senzala,
ela evidencia as desigualdades contidas entre os limites territoriais das
regibes brasileiras, examinando historicamente como o0s ciclos
econdmicos que chama de “civilizagcdes”, como a “civilizacdo do
agucar”, a “civilizagdo do ouro” e a “civilizagdo do café” produziram os
contrastes em suas regifes de abrangéncia, contrastes politicos,
econdmicos, geograficos e sociais.
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A escrita de Bastide é fluida e demarcada pelo olhar de
estrangeiro radicado no Brasil. Um olhar talvez mais poético porque
possibilitado pela surpresa das descobertas dos contrastes que indignam
e maltratam aos brasileiros cotidianamente. Certamente inspirado pela
veia modernista que pautou as obras que dispunham sobre as vantagens
da mesticagem no Brasil e sobre suas harmoniosas relacGes raciais, 0
texto do autor francés pode ser percebido como fruto de seu tempo, sem
no entanto borrar a acuidade do exame socioantropolégico de sua época.

Como a Ameérica hispanica, o Brasil poderia ter-se
fragmentado numa multiddo de nacdes diferentes,
segundo as linhas dos recortes geogréficos,
étnicos sociais: Brasil indio da Amazodnia; Brasil
negro do Nordeste; Brasil branco do sul. O que ha
de comum, & primeira vista entre o galcho
hispanizante dos pampas e os homens-cip0, ou as
mulheres aquaticas do Amazonas? Os choques
entre estes diversos tipos de Brasil, alias, sempre
existiram;  houve movimentos separatistas,
revoltas sangrentas de civilizagGes diferentes. [...]
Mas todas essas lutas eram, no fundo, apenas lutas
de familia, entre gente da mesma lingua, com o
mesmo Deus, educadas nas mesmas escolas
religiosas ou nos mesmos conventos de jesuitas.
(BASTIDE, 1964, apud BRASIL TERRA DE
CONTRASTES, 2009, p. 11).

Permearam os trechos do livro em exposicdo uma grande
variedade de objetos, de séries fotograficas de Claudia Andujar, Mario
Cravo Neto e Maureen Bislliat, as instalagdes como a de Félix Farfan.
Telas de artistas consagrados como Tarsila do Amaral também
compuseram 0 imaginario para a narrativa de Bastide. O tradicional
carrinho colorido e customizado para a venda de café em Salvador,
figurava ao lado de obras de artistas populares como Paulo de Jesus,
Aurelino e Chico da Silva. Mapas, documentos e fotografias da elite
colonial e imperial recheavam paredes ao lado de gravuras de viajantes
estrangeiros e artefatos criados por povos indigenas. Imagens de S&o
Benedito, Cosme e Dami&o e do Menino Deus s&o perfiladas proximas
as imagens de lemanja e dos gémeos Ibejis. Todos esses elementos, sem
excec¢do, podem ser encontrados atualmente durante uma visita a grande
exposicdo do acervo do museu, dialogando entre si sem o intermédio
das linhas de Brasil Terra de Contrastes, expondo ainda os contrastes e
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similitudes que possibilitam a existéncia enquanto Nacdo de um
territdrio tdo grande e tdo diverso.

No texto de apresentacdo do catalogo que registrou a exposicao,
Emanoel Araujo finaliza citando o préprio Bastide, num tom que quase
se confunde com o teor de seu proprio texto: “O socidlogo que quiser
compreender o Brasil ndo raro precisa transformar-se em poeta”
(BASTIDE, 1964, apud BRASIL TERRA DE CONTRASTES, 2009, p.6). Eis
uma descri¢do que em muito se afina com a pratica curatorial do Museu
Afro Brasil, a de criar poéticas que marcam a autoria da narrativa de
suas exposicgoes, enveredando por diversos campos, por diversas fontes
e elementos para tentar compreender o Brasil de uma forma poética ao
mesmo tempo que politica. Desse modo, 0 Museu busca mostrar e
enfatizar as relacfes e interconexdes entre os elementos. Ndo somente
na construgdo do Brasil enquanto Nacdo, mas as conexfes que
interligam os dois lados do Atlantico, ou ainda as que colocam em risco
as nogdes categorizadas que temos dos grupos étnico-raciais, dos paises,
dos idiomas, dos estilos artisticos, e assim por diante. O acimulo dos
objetos em exposicao se reflete também como uma forma de reforcar
estes dialogos globais, desde aqueles possibilitados pelos pequenos
detalhes, aos incitados pelos grandes elementos mais evidentes.

3.5. O “afro” transnacional: que Africa é essa?

Em meio aos rastros curatoriais que estamos investigando, ¢é
necessario abordar a dimensdo transnacional do “afro”, ou seja, como o
Museu vem se referindo & Africa e a qual Africa ele se refere. Muitas
foram as exposi¢fes de curta duracdo que abordaram aspectos deste
vasto continente. Algumas trataram de exibir a Africa dos grupos étnicos
pré-coloniais, aparentemente tradicionais, supostamente c0esos nho
imaginario popular, e para alguns, até mesmo vistos como “primitivos”.
Outras, exibiram as permanéncias dos fazeres e saberes, dos rituais, do
respeito as liderancas comunitarias e aos ancestrais, em contraste com a
intercomunicacdo africana nos fluxos do cenario globalizado. Olhares
para a Africa e olhares desde Africa do a tbnica aos modos de perceber
e comunicar o continente.

Como exemplo temos a mostra Hans Silvester: Vale do Rio
Omo — O Povo e a Natureza (2017), exposicdo que reuniu as imagens
captadas pelo fotdgrafo alemdo que viajou ao vale do rio Omo para
retratar a beleza das artes corporais performadas pelos povos Surma e
Mursi, habitantes de uma regido fronteirica entre o Quénia, a Etiopia e o
Suddo do Sul. Especialmente os jovens desta regido utilizam seus corpos
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Figura 19: Fotografias de Hans como meio de expressdao, compondo a

Silvester. Exposicao Vale do pele escura com cores saturadas,
Rio Omo— O Povo e a desenhos de elementos geométricos,
Natureza (2017). além de adornos criados a partir de

flores e arranjos com a vegetacdo
local. Cada composicdo é Unica,
assim como cada individuo que se
expressa através de seu corpo
também o é. Talvez o elemento
antropol6gico mais interessante para
se pensar a expressdo desses povos
esteja no fato de serem ndmades, e,
portanto, escolherem se manifestar
através de seus proprios corpos, e
ndo por meio da arquitetura ou da
criagdo de monumentos. Sua arte
segue consigo e os acompanha pelos
caminhos que escolhem tragar. E
importante ressaltar que embora a
primeira vista esta seja uma “Africa
tradicional”, Africa atemporal de
“tempos imemoriais”, ela ¢é a
composicdo  do retrato  da
diversidade da Africa
contemporanea.

Uma Africa também contemporanea, mas conectada aos
antepassados é igualmente proposta como modo de olhar para o
continente. Como através da exposicdo Espiritos da Africa — Os reis
africanos (2017), uma exposicdo de fotografias de Alfred Weidinger que
retratou a permanéncia das liderangas africanas de diversas localidades,
ainda que o colonialismo tenha diminuido consideravelmente quando
nédo extinguido seus poderes politicos. Sua representatividade perante ao
povo, no entanto, através dos elementos materiais simbdlicos que os
constituiam enquanto realeza, se manteve como expressdo do
reconhecimento de seu poder, ainda que também enfraquecido pelo
advento dos Estados nacionais no processo de independéncia dos paises
africanos.

As expressdes deste continente conectado as redes de
comunicacdo global estdo presentes na narrativa curatorial. Elas surgem
e ressurgem por intermédio das obras de artistas contemporaneos, com
seu olhar desde Africa, ainda que tenham escolhido viver e trabalhar em
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outros lugares. Como visto nas exposicGes Benim Esta Vivo Ainda La
(2007), que reuniu tanto arte contemporénea beninense quanto objetos
ancestrais do pais, e em Africa Africans (2016), a maior mostra de arte
contemporanea por artistas africanos até entdo montada no Brasil.

Neste contexto, o Afro Brasil consegue se destacar por também
promover um didlogo muito escasso na midia brasileira de grande
alcance, para ndo dizer quase nulo. Para pensarmos o intercambio entre
Brasil e Africa que o Museu visa promover, é necessario de antemao
entender que existe a tendéncia a abordar uma afrodescendéncia, ou uma
afroidentidade construida no Brasil, que ndo necessariamente coincide
com 0s anseios de muitos africanos ou com a realidade atual do
continente. Estando localizado no Brasil, € compreensivel que a
perspectiva da “Africa em casa” (MOTTA, 2012) seja a principal
escolhida para ser comunicada ao publico. Antbnio Motta (2012)
elaborou uma narrativa muito pertinente para aprofundar a reflexdo a
respeito das distintas perspectivas sobre uma “Africa em casa” e uma
“Africa fora de casa”. Em seu artigo, o autor relata o processo de
reconfiguragcdo do Museu da Abolicéo, criagdo do governo brasileiro na
cidade de Recife em 1954. Apb6s um histdrico de aberturas e
fechamentos, 0 museu passou por um projeto de reconfiguracdo, tendo
sido reaberto ao publico em 2010. A elaboracdo da exposi¢do de longa
duracdo foi capitaneada por diversos grupos, desde representantes de
movimentos sociais negros, liderangas e membros das casas de santo de
Recife e da Bahia, estudantes brasileiros que se autodeclaravam
afrodescendentes e estudantes intercambistas, advindo de diversos
paises africanos. Motta narra com uma riqueza de dados etnograficos os
conflitos e as tensGes dos debates que orientaram essa curadoria
participativa. O intuito era construir uma narrativa para a exposi¢do
deste museu, ainda sem acervo, dando conta da participacdo do negro na
sociedade brasileira, sob um viés histérico mas também contemporaneo.
Conflitavam duas orientagbes: a dos brasileiros, autodeclarados
afrodescendentes, que em sua maioria defendiam uma expografia que
privilegiasse imagens e objetos capazes de expressar o passado para
evocar as permanéncias, sobretudo das religides de matriz africana no
Brasil. As influéncias dos idiomas africanos na lingua portuguesa, as
dangas, as festas e o imaginario popular também eram elementos tidos
como essenciais na composicdo da narrativa do Museu, de acordo com
grande parte dos brasileiros que participavam da curadoria. Do outro
lado, estavam os estudantes dos diversos paises africanos, que em
grande parte respeitavam a validade dos elementos trazidos pelos
brasileiros, enquanto aspectos que constituiam a memoria social
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afrodescendente e brasileira de uma maneira mais geral, mas
questionavam a validade desses aspectos para se pensar a Africa
contemporanea. Os intercambistas queriam mostrar a Africa no cenério
industrial, sua competitividade no mercado econémico global, suas
poténcias e o desenvolvimento almejado, € pouco se interessavam em
abordar as tradicdes ou elementos de uma Africa datada.

Por fim, as divergéncias tanto de repertério quanto de
perspectivas de abordagem geraram uma divisdo espacial, a partir da
qual os estudantes intercambistas de Africa ficaram responséaveis pela
curadoria de uma sala que abordaria a Africa contemporanea e pos-
colonial através de objetos simbdlicos de sua escolha, enquanto aos
brasileiros competia o restante da narrativa. E interessante notar que as
distintas perspectivas tiveram ramificacbes no interior dos grupos
responsaveis pelas curadorias de ambos os ambientes. De acordo com o
relato de Motta, havia divergéncias tanto entre os brasileiros em suas
distintas orientagdes sobre as afroidentidades, quanto entre os estudantes
africanos, que possuiam diferentes visdes de Africa, de acordo com suas
vivéncias em seus paises de nascimento.

A reflex@o de Motta nos remete ao relato da coordenadora Ana
Ldcia Lopes, sobre a visita da ex-primeira-dama de Mocambique e da
Africa do Sul, Graca Machel. Na ocasio, a visitante Ihe perguntou no
inicio de sua visita a respeito da presenca de Mocambique na exposicao,
pois para ela parecia haver poucos objetos que se remetiam ao seu pais
natal. Segundo Ana Ldcia, apds terminar o percurso, Graca Machel se
voltou a ela chorando. Emocionada com o conteldo em exposicéo,
Machel lhe disse que agora entendia o que havia sido feito de seus
irmé&os africanos traficados para o Brasil. A lembranc¢a de Ana Ldcia foi
um modo de elucidar uma das primeiras coisas que me foram ditas no
inicio do trabalho de campo no Museu, e que vem a fazer ainda mais
sentido no final desta jornada de estudos sobre a instituicdo. Nas
primeiras semanas em campo, ouvi de Ana Llcia que a abordagem de
Emanoel sobre Africa, através das esculturas, mascaras e objetos
elaborados por diversos sujeitos, membros de distintos grupos étnicos
africanos, é pensada para mostrar as potencialidades, a competéncia
técnica e os saberes que deram origem a essa nocdo de afro-brasileiro.
Ap6s a vinda para o Brasil, me disse a coordenadora, essa Africa é uma
Africa no Brasil, e, portanto, essencialmente uma Africa inventada.

Ao se emocionar, Graca Machel possivelmente compreendeu o
protagonismo dado a ideia de Brasil que permeia sobretudo a exposi¢cdo
de longa duracéo do Afro Brasil e se deixou afetar pelas imagens. Nao a
ideia de um Brasil qualquer, mas um Brasil avesso ao silenciamento e ao
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embranquecimento aos quais veio sendo submetido ao longo de sua
histéria. Trata-se de um Brasil visto a partir da perspectiva da
contribuicdo africana. Ndo podemos deixar de notar que esta invencao
de um “Brasil Africano” vem sendo construida e transformada ao longo
de séculos de contato com variados grupos étnicos do continente. De
fato, a invencdo parece ter tido um momento crucial, quando no
contexto do pos-abolicdo, dada a exclusdo sistematica da populacdo
negra recém liberta na estrutura social, surge a filiacdo & uma Africa
mitica, a Africa dos ancestrais. Podemos entender este processo como a
formacdo de uma espécie de “comunidade de sentido”, genericamente
proposta por Motta (2012, p.253), que continua a Se reinventar mesmo
ap6s a experiéncia de um longo periodo marginalizada pela
proeminéncia da teoria da democracia racial no pais.

As exposi¢des mencionadas acima revelam a visdo institucional
do Museu Afro Brasil para a realidade de um continente africano
conectado aos fluxos de intercomunicacdo global, inserido no contexto
de exploracdo capitalismo mundial, vivendo os anseios da pOs-
colonialidade. As conexdes visuais entre 0s mais variados locais e
periodos nas exposi¢cdes do Museu se orientam pela Idgica da nogdo de
“afro” como transnacional e transversal em suas possibilidades de
existéncia. O “afro” ¢ a linha condutora entre os objetos na narrativa, e
percorre toda a tessitura desta poética visual singular. Ele consegue fazer
dialogar objetos das mais variadas procedéncias e categorias para dar
forma a um imaginério particular sobre a contribuicdo africana e afro-
brasileira para o pais. O resultado desta composicdo é uma obra aberta
gue convida ao publico para acrescentar as suas experiéncias aos objetos
e ao imaginério.

3.6. Entre a poética, a autoria de artista e a curadoria

Embora o protagonismo de Emanoel Araljo tenha sido
evidenciado até o presente topico, o processo de concepgdo curatorial
em um museu com as dimensdes do Afro Brasil ndo se movimenta a
partir do trabalho de um sé homem. Afinal, no grande espago expositivo
dos 11 mil m2 do Pavilhdo Padre Manoel da Nobrega é necessario
manter uma dindmica de exibicdo dos objetos do acervo, mantendo-os
em circulacdo. Sdo frequentes também as montagens periodicas que
destacam aspectos desdobrados da narrativa institucional de forma
independente & exposicdo do acervo, utilizando objetos de
colecionadores particulares e emprestados de outros museus. Nos
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relatorios periddicos previstos no contrato de gestdo, a Associacdo
Museu Afro Brasil costuma destacar como uma das principais
potencialidades de sua gestdo a curadoria assinada por Emanoel Aradjo.
E segundo Ana Lucia Lopes, Emanoel continua como principal curador
e idealizador dos conceitos que se desdobram no interior do Museu em
seus treze anos de existéncia, embora ela tenha afirmado que ha certa
resisténcia por parte de alguns sujeitos, principalmente os mais jovens,
gue acreditam que o diretor, atualmente com 77 anos, deveria passar seu
posto e ceder maior espaco para outros curadores.

Durante o periodo em campo no Museu, percebi que o trabalho
de movimentar o Museu e fazer com que a cada visita o publico se
depare com novas imagens e elementos distintos possui a participacdo
continua dos colaboradores do Nucleo de Pesquisa Renato Aradjo Silva
e Tiago Gualberto, bem como do musedgrafo Roberto Okinaka. Os trés
possuem individualmente suas trajetdrias enquanto artistas, a
semelhanca de Emanoel Aradjo, que construiu e desenvolveu ao longo
de seu percurso a faceta como artista plastico. Pensar a atividade
curatorial e a criacdo artistica envolve uma série de paralelos e alguns
distanciamentos importantes. A intrinseca relacdo entre ambas as
atividades pode ser curiosa para pensar a atividade da curadoria em si,
pois quais seriam 0s aspectos que diferenciam o trabalho do curador e o
do artista? Para Boris Groys (2015), o curador cria a narrativa da
exposicdo por meio da integracdo de imagens a uma historia, mas ele
nao possui o poder de artista, ou seja, o poder de conceder o status de
arte a um objeto ou conceito. Para defender o seu ponto, 0 autor remonta
ao século XIX, periodo em que surgiram os primeiros museus tais como
hoje os conhecemos. Na era dos imperialismos, conquistas e
colonialismos, capturar objetos como simbolos de conquista para a mera
contemplacdo, extraindo-os de suas funcdes usuais se tornou pratica
constante dos curadores do periodo, que de certa maneira
“artificavam”*? a alguns objetos rituais e religiosos e diminuiam o valor
de outros, que eram entdo considerados objetos de profanacdo. O
movimento surgido no interior dos ideais iluministas, segundo o autor,
era de iconoclastia, pois alguns objetos que outrora eram considerados
sagrados em um determinado contexto, tiveram o seu valor reduzido
para serem transformados em arte e fazer parte da realidade dos museus.

420 termo “artificacdo” ¢ desenvolvido por Roberta Shapiro (2012) apud
Bruno Brulon (2013) e refere-se ao processo de transformacéo de néo arte em
arte.
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“O que originalmente era iconoclastia, tornou-se iconofilia” (GROYS,
2015, p.62), uma vez que, a partir do que se conhece por modernismo,
objetos considerados profanos sdo transformados em objetos de arte.
Como grande expoente desse movimento contrario podemos pensar
Marcel Duchamp e A Fonte, originalmente um urinol produzido em
larga escala que veio a ser atribuido o valor de arte.

No caso do Museu Afro Brasil, a dicotomia entre sagrado e
profano é desvalorizada por completo, e, como ja foi mencionado
anteriormente, as categorias classicas dos objetos ndo se encaixam na
narrativa criada no museu. O que predomina na narrativa de suas
exposicdes é a complexa relacdo entre essas categorias. Somos levados a
repensar essas distingdes entre sagrado e profano, arte e ndo arte, dentre
outras, como politicas da exclusdo, e as margens dessa oposi¢cdo como
as praticas ndo cristds, ndo integrantes do pensamento ocidental
construido através das linguas grega e latina, e do que Walter Mignolo
chama das cinco linguas imperiais europeias, a saber: espanhol,
portugués, francés, inglés, holandés (MIGNOLO, 2008).

Boris Groys menciona que o modernismo significou a oposi¢do
a narrativa curatorial. Os artistas desse movimento defendiam a
autonomia da arte com relagdo aos museus, a libertacdo dos canones
criados pela histéria da arte e o fim da utilizagdo de obras como
ilustracdo de narrativas em um contexto histérico. Portanto, os ideais do
modernismo, segundo o autor, se caracterizavam pela iconofilia, pois as
imagens criadas no &mbito do movimento modernista deveriam falar por
si s6, com o minimo de intervencdo possivel. De acordo com Groys, 0
publico aceitou em grande monta a ideologia da autonomia das obras de
arte, e a curadoria, para sobreviver, passou a ter de se fazer sutil, ou
guase imperceptivel.

Existe um grande contraste nessa estratégia de sobrevivéncia e
no préprio conceito que deu origem a curadoria, uma vez que
etimologicamente curadoria se relaciona a cura, e, no caso dos curadores
de arte, a cura das imagens, que necessitam do poder do curador para
fazé-las falar. No inicio, essa fala e as narrativas dela derivadas
obedeciam necessariamente a uma cronologia, especialmente a
cronologia histérica e da historia da arte instituida pelo pensamento
ocidental, visto que os museus de arte representavam a tipologia mais
comum no século XIX. A historia, entretanto, ndo é linear, assim como
0S movimentos insurgentes ndo extinguem os ideais e ideologias
anteriores a eles. Deste modo, a oposi¢do ao uso ilustrativo das imagens
pelos modernistas e sua iconofilia coexistiam com uma tendéncia de
retorno as “exposicdes ahistoricas” (MEIJERS, 1996), que no inicio do
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século XX foi desenvolvida por colecionadores e curadores que
desfrutavam de um crescente interesse pela arte e pelos objetos que
seriam definidos posteriormente como arte, criados fora do circuito
europeu.

Para Groys (2015), o cubo branco, conceito de expografia
icondfila com o intuito de inserir os objetos de uma exposi¢do em um
espaco asséptico, sem legendas ou grandes mediacGes da curadoria, €
um sintoma dos ideais modernistas, da crenca na autonomia dos objetos
e em deixa-los falar por si. Debora Meijers (1996), por sua vez, aponta
para a outra perspectiva de uso do cubo branco no mesmo periodo,
ambiente no qual as representagdes visuais por meio dos objetos
obtinham maior fluidez de comunicagdo, colaborando para que a sua
subjetividade, para além da nocéo de estilo ja consagrada, fosse evocada.
Trata-se de pensar a autoria dos curadores como forma de agdo na
contramdo da censura a narrativa curatorial.

No contexto do inicio do século XX, as chamadas exposicoes
ahistoricas foram uma forma de reagir ao evolucionismo cultural em
voga, unindo objetos de periodo, estilo e usos culturais diferentes.
Contudo, Meijers coloca um aspecto importante para a reflexdo acerca
do formato das exposicBes ahistoricas. Ela chama a atencdo para os
potenciais abusos do que foi traduzido para o inglés como arbiter of
taste, uma espécie de autoridade do curador que leva em consideracdo
mais as questdes ligadas a seu ego do que a critérios formais ou tedricos
gue orientem o conceito da exposi¢do. Orientando-se pelo termo e
defini¢cdo cunhados pelo critico de arte belga Frans Boenders, Meijers
afirma que os curadores classificados como arbiters of taste ndo se
importam verdadeiramente com a arte que expdem*3, pois estariam mais
interessados em promover uma espécie de show, no qual seriam
privilegiados os artistas de seu circulo intimo. No limite, as justificativas
dessa classe de curadoria, suportada pela liberdade de autoria e pela
inspiracdo poética, apenas reforgaria, segundo Boenders e Meijers, a
onipoténcia dos sujeitos que promovem esse tipo de narrativa curatorial.
Contudo, ao longo de seu texto, Meijers pondera as criticas e 0 contexto
de criagdo dessas exposicOes, que ndo podem ser classificadas sob uma
tipologia Unica. Classificar as iniciativas de marca autoral como arbitrio
e promocéo do ego é uma forma de depreciar a agéncia dos curadores no

43 autora trata especialmente das exposi¢des ahistéricas como exposi¢des
artisticas que privilegiariam a narrativa e as correspondéncias dos objetos para
além da cronologia ou dos estilos pré-definidos pela historia da arte.
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processo de criacdo das narrativas expositivas. Afinal, se tomassemos
como maxima as criticas negativas ao aspecto da autonomia de autor
dos curadores, ndo estariamos defendendo canones imputados por uma
nocdo conservadora e limitadora de curadoria? E ao defender essa
espécie de curadoria orientada por parametros formais da historia da arte
ndo estariamos incorrendo no risco de criar uma dicotomia
intransponivel entre curadores e artistas?

De fato, existe um ponto de friccdo entre os papéis do artista e
do curador. Os limites da criagcdo do curador sdo impostos pela nogédo de
autoria. Boris Groys (2015) afirma que, ao inserir objetos no contexto de
uma exposicao, o curador ndo possui o poder de conceder status de arte,
pois esse poder é socialmente outorgado aos artistas. Pavel Pys (2017),
por sua vez, coloca as distingdes entre essas duas atividades nos termos
de agéncia e autoria. Aos artistas € empregada a agéncia sobre
determinado material, combinando intui¢do e poesia para manipulacdo
dos objetos. Aos curadores, por outro lado, ndo lhes é permitido
formalizar arranjos em suas exposi¢des que excedam 0s critérios pré-
estabelecidos. Afinal, uma exposi¢do deve ser identificada como tal a
partir de aspectos convencionais.

No entanto, a concomitancia desses dois oficios ndo estd
dimensionada na dicotomia apresentada. No caso do Museu Afro Brasil,
0s sujeitos envolvidos no processo de criagdo da narrativa curatorial, a
exemplo de Emanoel Aradjo, possuem suas criagBes artisticas como
parte de sua trajetoria e projeto de vida. Haveria intuitivamente ou de
modo desproposital alguma influéncia de sua atuacdo enquanto artistas
no modo de projetar os objetos na narrativa curatorial?

Groys (2015) destaca o papel dos curadores independentes que
figuram como centrais na arte contemporanea. O modo como o faz,
desvinculando o processo de curadoria constituido por instituicdes, leva
a inferir que nos museus, a nogdo de uma curadoria sutil, quase que
imperceptivel aos olhos dos espectadores, mais aproximada ao cubo
branco, seja a mais valorizada e empregada com maior frequéncia. Aos
curadores independentes, o autor tipifica como “iconoclastas”, pois a
marca de sua autoria na criagdo da narrativa curatorial transpassa a
iconofilia, que seria a glorificacdo do valor autbnomo da imagem. Groys
ressalta entdo que alguns curadores independentes vém utilizando os
objetos e obras de arte como ilustracdes e documentos para enfatizar
pontos de sua visdo de mundo, de sua utopia (GROYS, 2015, p.69). A
utopia estaria também em ultrapassar as convencdes estabelecidas
socialmente para os oficios de artista e curador. Ndo que a iconoclastia
ndo seja exercida no interior das instituicbes museoldgicas, pois,
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segundo ele, o curador tradicional sempre sujeitou as imagens do museu
a um abuso duplo, que consiste na estetizacdo dos objetos em exposicéo,
conferindo-lhes a relevancia reforcada pelo peso da instituicdo, e, por
outro lado, o rebaixamento dessas imagens a ilustragbes da historia da
arte canbnica. O diferencial do curador independente, portanto, estaria
no ato de narrar histdrias contraditdrias, que rompem com 0s parametros
da histéria da arte ou da propria cronologia.

Nesse sentido, Emanoel Aradjo e sua equipe, ao atuarem em um
museu que se prople a ruptura das categorias classicas de museu,
trabalham as potencialidades dos objetos para além dos céanones,
explicitando a ndo heterogeneidade da identidade afrodescendente e
africana perpassada pelas imagens que compdem a narrativa. Agem
como iconoclastas ao replicar a profundidade das exposi¢Oes
independentes que solidificaram a curadoria de Emanoel Aradjo,
desdobrando ideias implicitas e dando maior protagonismo a questdes ja
explicitas na narrativa.

3.7. Colaboradores como sujeitos de coautoria

Retomando a questdo acerca da possivel influéncia do oficio de
artista na atividade de curadoria do Museu Afro Brasil, mais que nomear,
é interessante pensar também elementos do percurso dos colaboradores
envolvidos com a curadoria, especialmente de Roberto Okinaka, que
trabalha em parceria com Emancel Araldjo h&d 25 anos no
desenvolvimento de exposi¢des. Renato Aradjo Silva é colaborador do
Museu ha 11 anos e Tiago Gualberto ultrapassou a fase de neéfito ha
cerca de 3 anos. A seguir, iremos discorrer sobre cada um deles:

3.7.1. Ndcleo de Museografia: Roberto Okinaka

Roberto Okinaka é filho dos artistas plasticos Massao Okinaka
e Alina Okinaka, nascidos no Japdo. Os percursos do também artista
visual e de sua familia desde o arquipélago japonés estdo permeados
pela arte e por experiéncias de contato com a cultura afro-brasileira. Na
narrativa sobre sua trajetéria, Roberto revela a sua influéncia na
elaboracdo de instalacdes artisticas de grande expressividade no museu,
elementos ndo apenas cenograficos, mas montagens que se desdobram
em novas obras de arte, realizadas a partir de determinados objetos do
acervo que, ja por si s6 poderiam ser considerados objetos artisticos. As
montagens que ndo levam a sua assinatura de maneira explicita levam a
marca da sua subjetividade enquanto artista. Roberto é também
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pesquisador da arte nipo-brasileira, da qual sua familia é expoente.
Segundo ele, existe uma grande proximidade entre as visdes filoséficas
africanas e orientais, se assim as generalizarmos, onde ha uma visdo de
desprendimento da matéria e a valorizagdo do lado espiritual. Quando se
unem no Brasil, as culturas africanas e orientais fornecem uma troca de
elementos e se exprimem em proximidade. Seu pai, Massao Okinaka,
retratou em algumas de suas telas a 6leo a influéncia afro-brasileira sob
a comunidade imigrante japonesa no Brasil. O musedgrafo me relatou se
lembrar especialmente de uma das cenas de natureza morta, tela na qual
seu pai retratou “um cacho de banana, uma moringa d’agua, Nossa
Senhora Aparecida, uma garrafa de pinga e um cavaquinho”; inspirado
em uma visdo da sala de estar de seu amigo, a quem chamava de
“Caboclo”.

Massao Okinaka fazia viagens periodicas a Bahia, € em uma
delas, quando Raoberto tinha cinco anos, seu pai Ihe trouxe um livro de
José Medeiros, com imagens da iniciagdo no Candomblé baiano
registradas em 1951. As imagens de Medeiros captaram a
expressividade da intensa devocdo desse momento de quase
renascimento na religido de matriz africana, mas haviam sido publicadas
pela primeira vez na Revista “O Cruzeiro”, em uma matéria
sensacionalista e pejorativa que foi chamada “As Noivas dos Deuses
Sanguinarios”. No contexto de acentuada repressdo policial fomentada
pelo desconhecimento popular a respeito da religido, o musedgrafo me
relatou ter experienciado vigoroso encantamento pelas imagens do livro,
enquanto suas irmds tinham medo dos registros fotograficos. Quando
cresceu, Okinaka passou a frequentar com um amigo seu a uma casa de
Candomblé perto de onde morava, onde adquiriu o conhecimento inicial
para lidar com o acervo do Afro Brasil que evoca as religiosidades afro-
brasileiras.

Roberto conta que comegou a pintar por volta de seus 20 anos
de idade, quando foi morar e trabalhar em uma empresa de design no
Japdo. Anos depois, quando recebeu a noticia que sua mae estava doente,
Okinaka retornou ao Brasil e resolveu se estabelecer por aqui, passando
a exibir sua arte em salfes nacionais de pintura, nos quais chegou a
receber algumas premiagdes. Nessa fase, ele passa a se interessar pela
figura de Emanoel Araljo como artista e como curador das exposicdes
gue precederam o Museu Afro Brasil. Na época, Emanoel era diretor da
Pinacoteca de S&o Paulo.

Quando sua méde veio a falecer, o artista buscou ajuda para
organizar um catalogo raisonné das obras de seus pais, através da
Alianca Cultural Brasil Japdo e de Maria Cecilia Franga Lourenco,
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professora da Universidade de S&o Paulo e pesquisadora de arte nipo-
brasileira. Publicado o catalogo, ele procurou a Pinacoteca para realizar
uma exposicao, e entdo aconteceu o seu primeiro encontro com Emanoel.
Segundo ele, no momento em que o viu sabia que existia uma ligagédo
mais forte do que a comum, pois sentiu um arrepio. Era 0 comeco de
uma relagéo de amizade e parceria profissional. Roberto ndo deixou de
ressaltar que Emanoel ¢ uma personalidade complexa, mas também
relatou o quanto é grato pela oportunidade de trabalhar com ele.

Os olhares de ambos os artistas elaboram e reelaboram em
conjunto os elementos em exposicdo, segundo Okinaka. Para ele, a
simbiose existe por conta da diferenga: “Emanoel é Barroco, € eu sou
Minimalista”. Nesse sentido, as instalagdes que creio que se desdobram
em novas obras de arte sdo resultado da fusdo dos dois estilos. Enquanto
a questdo do acumulo supracitado € um aspecto caracteristico de
Emanoel, Okinkaka reelabora algumas sessdes da exposicdo de longa
duragdo com o intuito de deixa-la mais leve. Durante 0 més de abril de
2017, o museodgrafo fazia a substituicdo das obras de “arte popular”,
expostas nos corredores que sao acesso aos banheiros do primeiro piso.
Como o artista ficou também responsavel pela selecdo dos objetos que
iriam ser expostos, optou por uma organizacao tematica que obedecesse
ao critério dos materiais utilizados e volume dos objetos. De um lado
foram dispostas as cerdmicas, do outro as esculturas em madeira e as
telas.

Okinaka ¢é autor do que talvez seja um dos maiores segredos,
literalmente escondido, na exposi¢do do acervo. Trata-se de um dos
exemplares do que estou tomando como instalagdes*, que foram
montadas a partir do acervo do Afro Brasil. Percebi a instalagdo somente
apos ter sido mencionada durante uma conversa com o autor, que me
perguntou se eu ja havia visto o “peji de candomblé” que ele havia
criado. Fiquei surpresa, pois até 0 momento, ha dois meses frequentando
a exposicado semanalmente, nunca havia visto nada semelhante. Okinaka
me disse que a montagem estava bem no centro do saldo, e que havia
“uns buracos para olhar”. Questionei se era algo novo e ele me disse que

4 Considero arte instalages tendo em vista a defini¢do de Julie Reiss (1999),
que aponta essa forma de produgdo artistica como trabalhos que se definem no
local da exposicdo em que é feita a sua montagem. As instalagcGes demandam de
alguma maneira a interagdo entre a obra, 0 espaco e o visitante, que participa da
instalacdo ainda que essa participacdo se limite a percepcdo e exploragdo do
espago que toma a obra e seu contelido
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ndo, que ha anos havia criado o cenario. No dia seguinte, fui direto ao
centro da exposicdo, repleta de curiosidade para saber do que se tratava.
Eis que me deparei com a mesma parede cenogréafica que fotografava e
reparava ao longo dos dois meses, com inscri¢cGes de orikis de alguns
orixas, urnas de ceramica na parte inferior, e esculturas na parte superior.

Figura 20: Vista da parede cenografica com os orikis dos orixas.

N&o é possivel entrar no ambiente da instalacdo, apenas
observar com dificuldade pelos pequenos buracos na parede. O visitante
pode perceber a cena de uma espécie de altar dedicado as religibes afro-
brasileiras, repleto de elementos hibridos que déo a ver seu olhar de
reinvencdo das tradi¢bes africanas no Brasil. Roberto Okinaka me
revelou que muitas pessoas 0 questionam com um ar um tanto
desafiador, a respeito de sua competéncia para tratar desses assuntos,
ligados ao Candomblé, ja que ele ¢ considerado “japonés”. Ele me disse
gue costumava trabalhar em suas obras a relacdo entre os elementos no
Candomblé e no Xintoismo japonés. Segundo ele, para ambas as
filosofias, “ndo somos espectadores da natureza, somos a natureza”.
Existem muitas semelhancas também, entre as caracteristicas dos orixas
e as divindades xintoistas. Roberto diz que ndo vé problemas em
trabalhar com a tematica, pois trata tudo com muito respeito, acima de
tudo, e, embora ndo seja iniciado na religido, sempre guardou por ela
grande admiragéo.
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Ao espiarem pelos
buracos na parede o altar
dedicado aos orixds e ao
“povo da esquerda”, como
exus e pombas-gira, 0s
visitantes  acionam  as
imagens de proibicdo que
permeiam 0 imaginario
sobre as religides de matriz
africana no Brasil. Ao
mesmo tempo em que
remete ao interdito, a
instalacdo exige que o
visitante preste reveréncia
ao altar dos orixas, ao se
curvar para observar as
imagens que fazem alusdo
ao espacgo de culto. A obra
ajuda na desmistificacdo do
espaco sagrado do
Candomblé, talvez produzindo nos visitantes o que teria sido o
encantamento de Okinaka ao folhear as paginas do livro do fotdgrafo
José Medeiros durante a infancia. Ao mesmo tempo, a distancia
provocada pela parede, e a limitagdo imposta pelos pequenos buracos
dispostos ao longo da mesma, funcionam como fator para instigar o
publico, que se torna voyeur, observador silencioso de um espaco intimo,
ao qual deve manter o respeito.

Ao longo da exposicdo de longa duracdo, outras instalagdes
correlatas podem ser observadas. Para o Museu, elas parecem significar
ndo mais do que o agrupamento de objetos, uma estratégia museografica
para expor 0s objetos em meio a uma cenografia. Esse fato se da
principalmente pela auséncia de legendas especificando autoria, datacdo
e demais informacdes técnicas a respeito das montagens. No entanto, a
forma de expor esses objetos desdobra a narrativa curatorial ao criar um
conjunto de elementos que dialogam entre si no interior de um dialogo
mais extenso, que seria a exposi¢do. Esses agrupamentos, aos quais
chamo de instalacGes, evidenciam um ponto de vista autoral sobre as
possibilidades de manifestacdo da cultura afro-brasileira. Eles tendem a
manifestar a capacidade de reinvencio da Africa no Brasil, reinvencio
gue independe de filiagdo ou autoidentificagdo étnico-racial. Trata-se de
uma reinvencdo da ancestralidade africana, da ideia mitica do

Figura 21: Imagem da instalacdo sem
legenda, representando um peji de
candomblé. Autoria de Roberto Okinaka.
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continente e das culturas que formaram a identidade afro-brasileira
desde o Brasil colénia. De outro modo, as visdes ndo se congelam no
imaginario do colonialismo, mas concedem um panorama da Africa
contemporanea, ndo para contrapor simplesmente, mas para dialogar
com o Brasil-Africano idilico.

3.7.2. Nucleo de Pesquisa: Renato Aradjo Silva e Tiago
Gualberto

Renato Araujo Silva é um dos mais antigos colaboradores do
museu, comegou como educador na instituicdo e atualmente integra o
nucleo de pesquisa, contribuindo sobremaneira com o seu conhecimento
sobre arte e cultura material da Africa subsaariana. Renato trabalha
desde 2005 na instituicdo, quando entrou para a equipe do setor
educativo. Parte de seus caminhos percorridos no Afro Brasil estdo
relatados pelo pesquisador em uma impressionante compilagdo (933
paginas) de seus escritos, publicacdes, apresentacbes em conferéncias e
producdo enquanto pesquisador, nomeada Escritos Afro-Brasileiros
(2016). Para encerrar a compilacdo, Silva traz o texto Dez Anos
Morando Num Museu Afro Brasil (memorial de despedida — 2016).
Trata-se de um texto de memorias pessoais, vinculadas as memodrias
institucionais, ao longo das quais o autor se debruca sobre éxitos, bons
momentos e sobretudo sobre o que considera por inconformidades no
cotidiano da instituicdo com o seu projeto tedrico, missdo, visdo, crencas
e valores. Serviu a proposito de sua despedida da instituicdo, embora
Renato ndo tenha de fato deixado o quadro do museu no ano de 2017.
Nao irei adentrar nos detalhes dos aspectos por ele mencionados,
deixando para que o leitor possa ir a fonte e tecer as suas proprias
consideracdes. No entanto, cabe ressaltar algo que o proprio Renato
Araljo pondera: o Museu Afro Brasil tem Brasil em seu nome, e
portanto seria impossivel que a instituicao estivesse isenta das injusticas
e desigualdades observadas no pais. A respeito desse aspecto, €
importante também ponderar que nenhum projeto esta isento dos
conflitos que se desdobram das relagfes interpessoais. As disputas por
espago em instituicBes publicas, as que se desdobram em virtude do
desejo de projecdo e reconhecimento, bem como as travadas pela
manutencdo dos privilégios sdo recorrentes ndo apenas Nos Museus, mas
em todas as organizagfes publicas e privadas.

Criado em 2009, o nucleo de pesquisa do Museu Afro Brasil,
gue Renato Araljo passou a integrar no mesmo ano, foi criado para
suprir as lacunas com relacdo ao conhecimento sobre o acervo da
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instituicdo. Diversos objetos que compdem a colecdo do Afro Brasil,
especialmente os objetos de arte africana, foram adquiridos sem que
houvesse documentos ou informacgdes a eles atreladas, caracteristica
comum no mercado de arte africana*®. Reconhecido pelo talento na
escrita e pelo gosto pela pesquisa, Renato Araujo foi pioneiro no setor
pelo qual diversos outros profissionais passaram. Tiago Gualberto é um
dos parceiros de Renato ao longo de seu percurso no ndcleo, que ja
contou com uma série de pesquisadores. Ao longo da existéncia do
Nucleo, Renato e seus companheiros se depararam com uma demanda
interna que extrapola a producdo de conhecimento sobre o acervo. A
dindmica de novas exposi¢des e retroalimentacdo do acervo é de tirar o
félego, pois, em virtude do enorme espaco disponivel para exposicOes
de curta duracdo, o processo se torna infindavel.

Tiago Gualberto é artista visual que possui, embora ainda jovem,
uma expressiva participagdo em mostras nacionais e estrangeiras, além
de ter recebido importantes premiacGes como a Bolsa Funarte de
Fomento aos Artistas e Produtores Negros, prémio destinado a artistas
afro-brasileiros. E atualmente mestrando em Artes Visuais pela Escola
de Comunicacdo e Artes da Universidade de Séo Paulo.

A mente de Emanoel Aradjo a frente da curadoria parece
trabalhar sem sossego, ele sempre surge com novas ideias para
exposicdes que aprofundam aspectos abordados pela mostra de longa
duracédo, criando um calendario de exposicdes que dialoga com datas
comemorativas. Ele também propde remontagens de exposicdes de
sucesso que a cada versdo possibilitam o olhar aprofundado para objetos
do acervo. No meio deste processo, além de alimentarem setores como
0 educativo e a salvaguarda com informagdes de pesquisa sobre os
objetos em exposicao, Tiago e Renato passaram a auxiliar na criacdo de
pequenos textos “6 | legendas expandidas que contextualizam
determinados aspectos das imagens e por vezes permitem até confrontar
alguns sentidos de leitura dos objetos.

Ha uma proficuo debate no entorno da autenticidade na arte africana
tradicional em Kabengele Munanga (2006) e em Sidney Kasfir (S.d.), que nos
sdo subsidios para pensar como a demanda pelos objetos de arte tradicional
deslocou o sentido de uso primordial dos objetos e criou um mercado do que se
convencionou chamar de “arte de aeroporto”, de produgdo em série.

40s textos ndo sdo o Unico produto das intervencfes dos pesquisadores na
curadoria, que também colaboram com materiais audiovisuais. Alguns
resultados das pesquisas podem ser consultados na pagina oficial do museu, na
aba “pesquisas”.
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As legendas expandidas foram demandadas por Emanoel, para a
exposicdo em comemoracao ao aniversario da cidade A Quem Interessar
Possa: trajetos e trejeitos de Sdo Paulo (2017), que acontece a todos 0s
anos em diferentes formatos, segundo Tiago Gualberto. Durante essa
montagem, sempre alterada, evidentemente, mas composta pelo mesmo
acervo da colecédo particular de Emanoel, o curador sentiu que algumas
legendas cairiam bem. Embora tenha escrito as legendas, Tiago revela
gue ndo possui participacdo na tomada de decisdo na curadoria. As
legendas sdo elaboradas ap6s a definicdo do acervo, por Emanocel, e
elaboracdo museografica de Okinaka. Sua contribuicdo — ainda que
decisiva — é limitada, e esté sujeita & aprovacdo do curador. Digo que é
decisiva pois ao longo da exposicdo, embora houvesse objetos que
reverenciavam a chamada “Revolucdo de 1932”, como um orgulho
paulista, também havia elementos nos textos que colocavam pontos de
reflexdo sobre o movimento. E assim, ocorre ao longo de toda a
exposicdo, pontuada pelos paragrafos de Tiago e Renato, que incitam a
questdes ndo explicitas pela narrativa construida através do acervo. Sdo
elementos pontuais, mas que aos poucos transformam a curadoria do
Museu, que vem explicitando em textos mais didaticos a visdo politica
de sua curadoria.

3.8. Um trabalho de equipe

A iconoclastia da curadoria do Afro Brasil é realizada a vérias
maos e varias mentes, desde aquelas que se ocupam da manutencdo
diéria dos mais de 6 mil objetos em exposicao, na limpeza, manutengdo
de equipamentos, de luzes, na vigilancia e orientacdo de publico,
aquelas que constroem paredes falsas que dédo as cores e o formato dos
percursos pouco rigidos de sua expografia. No Museu, tudo é ato
coletivo. A construgdo deste pensamento social brasileiro capitaneado
por Emanoel Aradjo conta com dezenas de sujeitos e subjetividades. O
publico, por sua vez, cada qual com a sua percepcdo subjetiva das
imagens, recebe a mediacdo também repleta de nuances politicas e
individuais que a trajet6ria dos educadores delineou. Olhares sensiveis
para uma narrativa poética sdo replicados aos visitantes, que fazem a
digestdo de suas prdprias consideracfes sobre as imagens acompanhada
dos pontos sugeridos pelo setor educativo. Aqueles que porventura ndo
acompanham uma visita mediada conseguem ou ndo estabelecer os
contrapontos e conexdes propostas pela curadoria, 0 que habitualmente
vai definir a posi¢cdo do sujeito a respeito da mostra. Muitas sdo as
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reclamagGes a respeito da falta de textos mais didaticos, que
argumentam ndo conseguir compreender a funcdo de determinados
objetos na exposi¢do. Outros dizem ver a exposicdo do acervo como
confusa, sobrecarregada de informacgdes e elementos, e desejariam que
elas pudessem refletir a espacialidade das mostras temporarias. E certo
gue para cada elemento cenografico ou museoldgico, existe um
proposito: emocionar o visitante, agir em sua memoéria e em sua
afetividade, como sugere esta fala de Emanoel:

Uma das boas coisas do Museu Afro-Brasil é que
ele sempre provoca encontros, seja porque ele é
mesmo um espago instigante, seja porque a
historia ali contada significa um grande halo que
percorre muitos lugares, vidas e historias da
Africa, da América, da Europa e também do Brasil.
Afinal, onde houve essa instituicdo desgracada da
escraviddo os fatos se relacionam. Havera sempre
uma troca permanente da vida de muitas pessoas.
(ARAUJO, 2010 apud LEAL, 2010).
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho partiu da premissa de que seria possivel
depreender, descrever e discutir sobre a nogdo de “afro” que ajuda a
compor 0 Museu Afro Brasil. Ao longo de trés meses foi possivel
acompanhar a rotina do Museu e investigar as instancias que criam,
transformam e acrescentam as ideias de “afro” tanto expressas pela
curadoria quanto por outros meios da acdo institucional. O que havia
comegado como uma pesquisa interessada nos aspectos representativos
da populacdo afrodescendente nesta instituicio museolégica em
particular se desdobrou em um projeto que foi além das paredes do
Museu para buscar o contexto politico-cultural e os vestigios de sua
formagdo conceitual, seja através da subjetividade da trajetoria de seu
criador, seja dos encontros e construcfes coletivas que formaram as
pesquisas curatoriais antes da institucionalizacdo do Afro Brasil.

Para dar visibilidade as dimens6es do Afro Brasil e seu trabalho
em equipe, no primeiro capitulo foram descritos os principais setores do
Museu que atuam diretamente na comunicacdo com o publico, e que
portanto veiculam e mediam as ideias de “afro” que ajudam a
desenvolver. Foi importante também descrever de que modo as leituras
desse “afro” se faziam possiveis no espago do Museu, ja que o trabalho
de campo revelou a construcéo e a renovacao continua de um imaginario
iconografico peculiar, expresso especialmente através das exposigdes.
Pensar a iconologia deste imagindrio implicou primeiramente em
conceituar o que se entende por imagens, e justificar a opcdo por
abordar as construgBes imagéticas em exposicdo dessa maneira. As
imagens propostas pela curadoria, para além de objetos museol6gicos
desdobrados, formam um conjunto narrativo que perpassa por aspectos
historicos, politicos, poéticos, filoséficos e socioantropolégicos. Quando
elas chegam ao publico através das visitas mediadas pelo Nucleo
Educativo do Afro Brasil, a acdo institucional se reforca através da
coletividade. Além de subsidiar os visitantes com elementos
facilitadores do acesso ao conteldo das exposicfes, os educadores
também agem como incitadores de debates sobre as rela¢fes raciais e
interétnicas no Brasil. O emprego da subjetividade desses profissionais
na criagdo dos percursos de visita, que sdo construidos de modo a se
adaptar aos objetivos e as necessidades dos grupos que acompanham,
bem como a possibilidade de sua atuacdo politica na luta antirracismo,
formam parte dos dados etnogréaficos obtidos que estdo relatados no
mesmo capitulo. A media¢do dos educadores ocorre como uma espécie
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de revisdo epistemologica dos referenciais dos visitantes, uma
desconstrucdo construtiva que se propde a repensar 0s padrdes e
imposicdes do ideal de um “supremacismo branco” (NASCIMENTO,
2003, p.58). A observacdo de algumas relacbes entre educadores e 0
publico foi de grande valia para a compreensdo de como a criacdo desse
“afro” pode ser levada ao publico e a importancia do Afro Brasil a
servico da sociedade e da cidadania.

O Museu se tornou um espaco simbolico de grande importancia
ao longo de seus treze anos de existéncia. Rotineiramente, o Afro Brasil
recebe pesquisadores de todos os lugares do mundo em busca de
referéncias para seus projetos. O advento da Lei n°® 10.639, de 2003,
alterada posteriormente pela Lei n°® 11.645 em 2008, que determina a
obrigatoriedade do ensino da histdria e da cultura afro-brasileira e
indigena no ensino fundamental e médio, foi também um fator que
aumentou a procura dos educadores por referéncias para suprir as
lacunas de sua formacéo no tocante a esses assuntos. Considerando que
0 Museu se posicionou de modo a atender a esta demanda, tendo
estruturado um setor educativo que prioriza tanto a formacgdo
complementar dos professores e educadores, quanto a recepgdo e
mediacdo das visitas do publico escolar, podemos entender por que este
publico somado representa 0 maior contingente de visitantes da
instituicéo.

A visibilidade sem ddvida também se da pela diversidade das
tematicas abordadas nas exposicoes de curta duracdo. Dentre elas, esté a
criacdo de espaco para uma cena artistica para a arte afro-brasileira,
dando destaque a criacdo de artistas contemporaneos que se dedicam a
pensar a tematica. Deste modo, o Afro Brasil também se reforga como
referéncia para a projecdo de artistas negros, que formam um
movimento ainda muito carente de territorializacdo e reconhecimento
para as suas obras.

A visibilidade que o Museu Afro Brasil atingiu ainda pode ser
pensada como um éxito de sua intencdo em repensar as categorias
tradicionais das instituicdes museoldgicas. Ndo que este impeto faca
parte de um movimento isolado, ja que em grande parte ele bebe das
influéncias das exposicfes ahistoricas globais, mas, sem ddvida, a
instituicdo vem inspirando uma nova forma de pensar a curadoria no
Brasil, das teméticas ao formato iconoclasta. O aparelhamento dos
museus brasileiros com a criacdo do IBRAM*', e o crescimento

47 Instituto Brasileiro de Museus, criado pelo Presidente Luis Inacio Lula
da Silva através da Lei n° 11.906/2009 para substituir o Instituto do
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consideravel do numero de cursos de museologia em diversos IFES pelo
pais por virtude da politica do programa Reuni, aumentou também o0s
debates nacionais acerca das missdes e vocagdes dos museus. Grandes
instituicOes destinadas a guardar e propagar a memoria nacional univoca
sdo desafiadas a decompor os grupos que formam as matrizes nacionais
para dar voz a diversidade da Nagdo. A curadoria compartilhada e a
requalificacdo de cole¢Bes adquiridas no seio dos colonialismos
externos e internos sdo praticas que se multiplicam aproximando os
sujeitos, antes apenas expostos nos museus, como sujeitos narradores de
sua propria histéria. Apesar do futuro incerto do pais e do ja latente
sucateamento de politicas tdo jovens, é certo que as politicas
museoloégicas no Brasil deram inicio a um processo de revisao interna
gue ndo sera ignorado.

No segundo capitulo, o exercicio para alcancar as ideias de
“afro” do Museu passou por uma revisao dos percursos do idealizador e
realizador do Afro Brasil. Enquanto figura central que carrega a
expressividade da autoria das curadorias da instituicdo, Emanoel Aradjo
também leva consigo a visibilidade vinculada ao Museu. Figura
constante na midia, o curador vem construindo através das entrevistas
gque concede e de seus escritos, uma imagem de si e de sua
personalidade publica, por vezes polemizada e controversa. Tragar 0s
acontecimentos de sua vida que possibilitaram a configuracdo atual da
percepcdo de Emanoel sobre a identidade afro-brasileira, bem como de
suas ideias sobre a Africa, possibilitou prospectar um cenario maior, em
gue figuram suas influéncias e os acontecimentos que ajudaram a
moldar sua percepcao afroidentitaria.

As viagens a Africa e as experiéncias que elas possibilitaram
apareceram com recorréncia como elementos que descortinaram ideias e
produziram insights sobre os movimentos da dispersdo de africanos e
sua cultura através do mundo. As vivéncias em transito fizeram parte da
construcio tedrica de Emanoel, quando foi a Africa, ou mesmo
enquanto esteve nos Estados Unidos. Os sujeitos que produziram as suas
referéncias tedricas também empreenderam viagens decisivas para a
elaboracdo das premissas sobre a dindmica entre os dois lados do
Atlantico, como Roger Bastide, Mariano Carneiro da Cunha e Pierre
Verger. A sensibilidade de compreender como essa cultura dispersa é
reinventada continuamente num processo de didlogos internos e
externos, inclusdes e exclusdes, é também algo possibilitado pela

Patrimo6nio Historico e Artistico Nacional como autarquia responsével pelos
museus federais e pela criagdo de politicas nacionais para museus.
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vivéncia e pelos encontros e desencontros da trajetdria de Emanoel. Os
encontros evidenciam como nunca se esta sozinho no processo de
composicdo do conhecimento, e como as escolhas que fazemos por si s6
ndo sdo suficientes para explicar o éxito ou fracasso das tentativas, ja
que elas estdo condicionadas ao contexto politico, social e econdmico de
cada época. Como porta-voz do discurso institucional do Afro Brasil,
Emanoel Araujo figura como orientador de um trabalho coletivo que néo
foi possivel em outros tempos, através de outras tentativas, como a de
Abdias do Nascimento, por exemplo, com o Museu de Arte Negra, que
foi suplantado pelo periodo militar.

Podemos ver também no capitulo terceiro que o inicio da
pesquisa curatorial que d& os contornos para a criagdo do Museu Afro
Brasil surge em 1987 com a pesquisa para a publicacdo e exposicdo A
Méo Afro-Brasileira (1988). O contexto geral do pais no periodo deve
ser tomado como parte da andlise dos elementos que tornaram possivel a
criagdo do Museu. O processo de redemocratizacdo do Brasil e o
advento da Assembleia Nacional Constituinte de 1988 deram espaco a
algumas discussdes publicas pela primeira vez, atendendo aos anseios
por uma norma constitucional que garantisse direitos de cidadania em
condicdes de igualdade para todos os brasileiros. Essa perspectiva abriu
espaco para discussdes acerca do racismo, embora no texto final o
resultado dessas discussdes tenha se restringido basicamente a
instituicdo de pena para o crime de racismo mais ostensivo, ndo levando
em consideracdo 0s demais mecanismos sutis e perversos de excluséo
social pelo racismo em outros patamares. O reconhecimento das
comunidades remanescentes de quilombos enquanto “minorias”, assim
como o reconhecimento da pluralidade étnica da composicdo
populacional do pais foram avangos que permitiram os desdobramentos
futuros. E o caso da admissdo publica da existéncia do racismo no Brasil
pelo governo brasileiro, em ocasido da 3% Conferéncia Mundial das
Nac¢des Unidas contra o Racismo, a Discriminagdo Racial, a Xenofobia
e as Formas Conexas de Intolerancia, realizada em 2001 na cidade de
Durban, Africa do Sul. Admitir a existéncia do racismo pode ampliar
as discussdes sobre politicas publicas afirmativas, que nos anos
posteriores ganham alguns mecanismos de legitimagdo, como a
SEPPIR, a Secretaria Especial de Politicas de Promocdo da Igualdade
Racial, criada em 2003 no inicio do governo do presidente Luiz Inécio
Lula da Silva e extinta em 2016, quando foi amalgamada por um novo e
genérico Ministério, o Ministério da Justica e da Cidadania. Assim como
a constru¢do do conceito de “afro” que pode ser percebido no Museu
Afro Brasil hoje possui o carater de processo, os caminhos das politicas
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publicas também constituem um processo de avangos e retrocessos.
Talvez tenhamos testemunhado momentos de abertura que
possibilitaram a criagdo e consolidagdo deste Museu enquanto
instituicdo, mas ndo sabemos quais serdo 0s rumos para os quais ele sera
direcionado, ou mesmo o cenario das politicas publicas que dardo
continuidade ao Museu.

No intuito de dar um panorama mais abrangente a essa
concepegdo de “afro”, ndo foi possivel dar conta de muitas narrativas de
grande relevancia figuradas por exposi¢fes de curta duracdo, dada a
diversidade de tematicas que tomam lugar no Museu. No entanto,
algumas tiveram elementos incorporados a exposicdo do acervo,
enguanto outras tém como Unico registro os catalogos que documentam
a construcdo continua do pensamento social brasileiro constituido pela
curadoria do Museu Afro Brasil. E importante evidenciar o conjunto de
atores que juntos tornam possivel suas utopias através da composicao de
imagens. Utopias curatoriais que mesclam os oficios da arte, da
curadoria e da museografia, como as utopias que vislumbram um espaco
para que a diferenca ndo seja vista como um problema, mas como a
evidéncia das inimeras possibilidades de existéncia no mundo.
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ANEXOS

1. Organograma do Museu Afro Brasil
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2. Fotografias das exposi¢des no Museu Afro Brasil

Fachada da entrada principal do Museu.
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Exposi¢do Design e Tecnologia no Tempo da Escravidao (2017)

Exposicdo Design e Tecnologia no Tempo da Escraviddo (2017)
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Exposicdo Design e Tecnologia no Tempo da Escravidao (2017)
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Instalacdo de autoria ndo identificada na exposicdo do acervo (2017).




180

Detalhe da exposicéo do acervo (2017).

Detalhe da exposicao do acervo (2017)
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Instalacdo de autoria ndo identificada na exposicdo do acervo (2017)

O Peso da Escraviddo

A escroviddo foi um peso ferrivel: a “nédoa” da colonizasso porfuguesa, como dizia Joaquim
Nabuco. Uma sociedade que durante quatro séculos manteve sua prosperidade na base do
frabalho escravo paga um prego muito alto por isso. Deformar-se. Estamos hé um século sem
escraviddo, mas é preciso fer consciéncia do que ela representou para combater o que restou
em cada um de nés. Restou muito, inclusive nos descendentes de escravos, que muitas vezes
aceitaram coisas inaceitaveis.

Nas reacdes violentas contra @ violéncia senhorial insfifucionalizada e nas fugas consfantes,
o negro exprimiu a qualidade fundamental de homem, negando, na préfica, o representasdo
que deles se fazia como um ser capaz apenas de realizar a vontade e os inferesses dos que
socialmente eram seus contrdrios.

A abolicao, desacompanhada como foi de medidas que sinalizassem a responsabilidade social
dos brancos pela situacdio degradada dos negros, ndo implicou democratizacio da ordem
social. Desprovidos de recursos minimos para o exercicio da cidadania, 0s negros passaiom
de cativos a excluidos, sem chances reais de uma insercdo positiva no processo produlivo.

Femando Henrique Cordoso
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Painel com sujeito andnimo na exposicao do acervo (2017)
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Carro de som tipicamente usado para vender cafés na Bahia.
Exposicao do acervo (2017)
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Detalhe da exposicdo do acervo com imagens de Sao Jorge (2017)
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Bandeiras e garrafas criadas por devotos dos vodus no Haiti.
Em exposi¢do no acervo (2017)
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