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RESUMO

A producdo de grupos étnicos contribui para a construcdo da historia, do universo
simbdlico e da identidade através do estudo de sua memdria e representacao
presente em seus artefatos, assim como o design esta ligado ao processo de
fabricacdo de ideias e objetos que permitem uma compreensdo da producéo
humana ao longo do tempo. Esta dissertacdo aborda o estudo da Colegao
Perseveranca, parte do acervo do Instituto Histérico e Geografico de Alagoas —
IHGAL. Foram realizadas investigagdes de 20 artefatos com a metodologia de Erwin
Panofsky, que inclui as andlises iconografica e iconoldgica, para descrever a
composicdo desses artefatos, através dos materiais, cores, formas e grafismos. O
levantamento desses dados permitiu uma discussdo e composicdo em torno do
conceito etnodesign para utilizad-lo sob a perspectiva da cultura afro-brasileira. Com
isso, objetiva-se compreender a cultura material enquanto construcdo de sentidos,
repleta de significados advindos da sua estética. Foram trabalhados conceitos que
permitiram compreender seus usos ao longo do tempo e na construcdo do objeto
visual como fonte historiogréfica: Cultura Material, Multiculturalismo, Memoria e
Representacdo. Concluiu-se, portanto, que o diadlogo se formou a partir de uma rede
de interlocutores no campo da histéria cultural, do design e da Antropologia e da
museologia respectivamente, Carlo Ginzburg, Jacques Le Goff, Inés Turazzi, Roger
Chartier; Vilém Flusser, Rafael Cardoso e Raul Lody. Neste sentido, o etnodesign
configura-se como um conceito a partir da relacdo existente entre Representacao
Cultural, Memoria Social e Histéria Cultural.

Palavras-chave: Etnodesign. Memoria Social. Representacdo Cultural. Artefato.
Afro-brasileiro



Resumen

La produccion de los grupos étnicos contribuye a la historia del edificio, el universo
simbdlico y la identidad a través del estudio de su memoria y la representacion
presente en sus artefactos, asi como el disefio esté relacionado con el proceso de
fabricacion de las ideas y los objetos que permiten una comprension de produccion
humana con el tiempo. Este trabajo describe el estudio de la Perseverancia
Collection, parte de la coleccion del Instituto Historico y Geogréafico de Alagoas -
IHGAL. 20 artefactos investigaciones se llevaron a cabo con la metodologia de Erwin
Panofsky, incluyendo el andlisis iconografico y iconolégico, para describir la
composicion de estos artefactos, a través de los materiales, colores, formas vy
gréaficos. El estudio de estos datos permitié una discusion y composicion en torno al
concepto etnodesign utilizarlo desde la perspectiva de la cultura afro-brasilefia. Asi,
el objetivo es entender la cultura material como la construccion de significado, lleno
de significados que surgen de su estética. Conceptos fueron elaborados que nos
permitié6 entender sus usos en el tiempo y en la construccién del objeto visual como
fuente historiogréafica: Cultura Material, Multiculturalidad, memoria y representacion.
Se concluyd, por tanto, que el didlogo se formé a partir de una red de socios en el
campo de la historia de la cultura, el disefio y la antropologia y museologia,
respectivamente, Carlo Ginzburg, Jacques Le Goff, Agnes Turazzi, Roger Chatrtier;
Flusser, Rafael Cardoso y Raul Lody. En este sentido, el etnodesign aparece como
un concepto de la relacion entre la Representacion Cultural, Memoria Social y
Cultural.

Palabras clave: Etnodesign. Memoria Social. Representacién Cultural. Artefacto.
Afro-brasilefia
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1 INTRODUCAO

O contetdo seméantico de uma cultura ndo é um
referencial aberto de valores, mas uma codificacéo
dos produtos de ideacdo das praticas sociais por
meio de signos e simbolos.

Interpretacdo da Provincia, DIRCEU LINDOSO, 2005

Diante da diversidade étnica, do dinamismo cultural que compde o Brasil,
pode-se imaginar o quanto cada uma das etnias, que fazem parte desse processo
dindmico da construcdo da identidade brasileira, proporcionou o surgimento de uma
rica cultura material aperfeicoada através de suas adversidades ao meio em que
elas tiveram que se adaptar. Uma delas foi a afro-brasileira.

A problemética deste estudo foi verificar na literatura existente a auséncia de
consenso acerca do termo design, com repercussao no neologismo etnodesign, no
sentido de se entender e utilizar o conceito de etnodesign, como categoria
explicativa que expligue ndo s6 a sua representacdo na cultura indigena, mas
também o contexto de producdo do artefato na cultura afro-brasileira. Contudo, tal
problematizacéo, evidencia o objeto que parte do estudo da cultura material afro-
brasileira, atrelada a analise e composicdo do etnodesign na relacdo conceitual:
Historia, Memdéria e Representacao.

O objeto desta dissertacdo é o conceito etnodesign, apresentado no Brasil
por alguns estudiosos, entre eles Francisco Sarmento Nogueira, um dos primeiros
autores a estuda-lo no pais. O que chama a atencdo, nesta pesquisa, é que 0
etnodesign vem sendo associado como uma interferéncia que o design faz, nas
comunidades indigenas, a fim de “melhorar” os produtos e torna-los vendaveis.
Contrariamos tal ideia, pois se acredita em um conceito que permita a analise dos
artefatos e estudo da percepcdo e técnicas construtivas através da sua historia.
Nesta l6gica, o etnodesign € ampliado também para a cultura negra, descendente da
Africa e que se miscigenou a outras culturas, num sincretismo que perdura até hoje
no Brasil e vai além do cunho comercial. Basta prestar atencdo na heranca que faz
parte do cotidiano: as festas religiosas, as comidas, o vestir, o falar e os utensilios

domésticos.
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O etnodesign é potencialmente um campo para pesquisas em design.
Sarmento (2005) registra que essa proposta surge quando o interesse do estudo for
a arte, a cultura material e as simbologias encontradas nos artefatos das etnias que
ja habitaram, ou que participaram do processo de colonizacdo de um pais. E
sugerido como uma forma de rever 0s processos, a tecnologia e o entendimento
daquilo que é produzido por etnias que contribuiram com seu meio de producéo para
a formacado do universo simbdlico dos materiais e dos produtos que fazem parte do
cotidiano de uma determinada populacao.

Mesmo sendo uma proposta inicial definida por Sarmento, que possa vir a
ser melhorada teoricamente no futuro, por meio de criticas e observacdes que as
pesquisas fomentarem, o etnodesign pretende que o design se aproxime da histéria
em seu universo estético e simbolico, com base em trabalho de reconhecimento e
identificagdo da cultura material de diferentes etnias. O olhar do designer soma-se a
esse trabalho de investigacdo que pode revelar surpresas através do aprendizado
de suas tecnologias e interpretacdes de seu universo simbolico (SARMENTO, 2005).
Para fins desse estudo, o etnodesign cumpre a finalidade de estudar a cultura
material, pesquisar formas, métodos de producdo e interpretar significados
transmitidos pelos artefatos utilizados pelo povo afro-brasileiro.

E sob esta perspectiva da cultura material que se utilizou a Colecéo
Perseveranca, parte do acervo pertencente ao Museu do IHGAL, como elemento de
comprovacdo de um etnodesign afro-brasileiro, com a possibilidade de entender o
objeto de pesquisa a partir das pecas religiosas, cuja procedéncia sao os terreiros
de xang0s alagoanos.

Para embasar e defender a necessidade do estudo dos artefatos com
finalidade de entender o etnodesign foi necessaria a imersdo sobre o que se
configura como marco historico da Perseveranca, em seu contexto étnico. A historia
da referida Colecdo estad intrinsecamente ligada ao estudo da Sociedade
Perseveranca e Auxilio dos Empregados no Comércio de Maceio. Conforme Lima
Junior (2001), um museu foi inaugurado na Sociedade Perseveranca, em 16 de
setembro de 1897, onde era possivel encontrar elementos de ceramica indigena,
produtos agricolas, matérias-primas, armas e adornos indigenas brasileiros, artigos
de tecelagem, da flora e da pequena industria do Estado, além de uma valiosa
colecdo de moedas. Em relacdo aos artefatos da Colegdo Perseveranca, Lima
Janior (2001, p. 171), descreve:
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No museu foram depositados os objetos de culto dos xangds desta
capital quando, em 1° de fevereiro de 1912, politicos exaltados e
populares, a frente da famigerada Liga dos Republicanos
Combatentes, invadiram criminosa e barbaramente, os terreiros e
residéncias dos pais e maes-de-santo, além de carregarem o que
encontraram. Esses objetos, depois de arrumados devidamente,
foram expostos a curiosidade popular, em fins de 1912, registrando-
se verdadeira romaria aos saldes da Perseveranca.

A descricdo de Lima Junior tras & cena o momento posterior a invasao dos
terreiros na capital alagoana, quando muitos artefatos de uso ritualistico foram
aprendidos, alguns queimados em praca publica. Os que restaram, serviram de
representacdo da tomada do poder. A seguir, sera detalhado como as pecas foram
para a Sociedade.

Quanto ao nome dado a Colecdo, Perseveranca, Abelardo Duarte (1974, p.
11), relata:

[...] j& ndo interessava, evidentemente, ao Sindicato a citada colegao
e, forcoso é dizer, praticamente o Museu da antiga Perseveranca e
Auxilio estava extinto, As pecas que restavam encontravam-se
atiradas mesmo ao desprezo completo, abandonadas no pordo do
prédio-sede a rua Jodo Pessoa, onde eu e Theo Brandao as
recolhemos, pressurosos, na companhia do porteiro do Instituto, Sr.
Luiz Andrade, saudoso e abnegado funcionério, que durante tantos
anos o serviu, e montou guarda ao seu patrimdnio, com a presenca
de membros e diretores da junta; - e as depositamos no Museu da
Casa das Alagoas.

As referidas pegas foram incorporadas, assim, ao patrimonio do Instituto
Historico e Geogréafico de Alagoas, dando-lhes o0 nome de Colecdo Perseveranca,
em homenagem a instituicdo doadora (ABELARDO, 1974).

A representacdo imagética da Perseveranca - artefatos produzidos, segundo
0S registros, por artesdos africanos e alagoanos - deu suporte e embasamento tanto
tedrico, quanto pratico, para entendermos 0 conceito sob os parametros: historia,
memoéria e representacdo através dos simbolos. Para que isso fosse possivel, o
objetivo da pesquisa foi entender e descrever o conceito etnodesign a partir da
leitura imagética de 20 pecas catalogadas na Perseveranca, na qual os elementos

gue as constituem foram interpretados através da descricdo do método iconografico
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e iconolégico de Erwin Panofsky, através de um estudo que partiu dos catalogos
publicados em 1974 e 1985, elaborados por Abelardo Duarte e Raul Lody,
respectivamente.

A proposta foi possivel através do método de Panofsky. Realizou-se um
levantamento através das impressdes, dos grafismos, das cores, das formas,
texturas, materiais. Observou-se também o processo de construgdo do artefato,
suas funcdes e significados para quem e para que o fez, através dos processos
construtivos. Com isso, entende-se que, através da referida analise, é possivel um
registro da identidade dos artesé@os/artifices presente na memoria dos artefatos. Isto
permite um distanciamento das primeiras aplicagcbes do etnodesign, o que se
evidencia ao longo desta narrativa, pois ndo se trata de um resgate de praticas,
como defendem os autores analisados, mas um estudo da memoria, através das
praticas representativas feitas, também, com o olhar sobre a etnia afro-brasileira.

Integraram os procedimentos metodoldgicos de pesquisa e coleta de dados:
levantamento bibliografico em meio impresso e eletrdnico e em instituicdo de
informacéo, Museu IHGAL, que forneceu a documentacdo necessaria e acesso aos
artefatos da Perseveranca. Entende-se o0 museu como lugar de investigacdo das
relacdes do ser humano com o visivel (o estudo da hist6ria, signos e a percepc¢éo do
tempo presente) e o invisivel (a memdria, a lembranga, a magia, o sentimento
mobilizador). “Desta forma, o tempo torna-se uma das dimensdes mais latentes no
museu enquanto categoria relacional (de didlogo e de confronto) entre memoria e
histéria” (SILVA, 2010, p. 14).

Na pesquisa bibliografica realizou-se andlise conceitual e levantamento de
modalidades de registros: escritos, artigos e documentos que abordam aspectos
relacionados a Colecdo, ao etnodesign, as pecas, a Memdéria e a Representacao
que possibilitaram um estudo conceitual e documental. Para isso, dialogou-se com
outros interlocutores, como Vilém Flusser, Ana Beatriz Factum, Rafael Cardoso,
Jacques Le Goff, Carlo Ginzburg, Francisco Nogueira, Inés Turrazzi, Raul Lody e
Abelardo Duarte.

A pesquisa de campo foi dividida em trés momentos: um vinculado ao estudo
das pecas no IHGAL, outro vinculado a captacdo de imagens das pecas e de
documentos referentes aos artefatos e a realizacdo de entrevistas com
pesquisadores que atuaram de forma direta na elaboracdo de algum documento a

respeito da Colecéo Perseveranca.
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A Andlise dos dados obtidos teve como base a pesquisa bibliogréfica e o
levantamento das pecas e da documentacdo. Essa etapa vinculou-se a descricdo e
analise do material, que construiu um dialogo entre o etnodesign e a historia, parte
da narrativa entre a critica e a aplicacdo do conceito.

Para que fosse construido um percurso embasado em fontes primarias, a
dissertacdo tem um viés exploratério (GIL, 2009. 27), como observado nos
procedimentos metodoldgicos, cuja finalidade é o esclarecimento, através da
documentacdo do etnodesign ainda pouco abordado ou até mesmo desconhecido
para alguns espacos académicos; além da analise de jornais e catalogos sobre a
Colecdo Perseverangca. Desse modo, considera-se que a narrativa imagética
construida permitirda compreender o conceito sob a perspectiva historica temporal.
Para Blanchot (1959, p. 14),

s

a narrativa ndo é o relato do acontecimento, mas o préprio
acontecimento, a aproximacao desse acontecimento, o lugar onde &
chamado a produzir-se, acontecimento ainda por vir e por cujo poder
de atracdo a narrativa pode esperar, também ela, realizar-se.

Ao concordar com Blanchot, André Parente (2000, p. 27) acrescenta que
esses processos narrativos, compostos por imagens, sao “acontecimentos e
movimentos do pensamento”. Para ele a narrativa € uma fungao pela qual é criado o
que contamos e tudo aquilo que é preciso para conta-lo, ou seja, seus componentes:
enunciados, imagens e personagens. A narrativa ndo é o resultado de um ato de
enunciacao: ela ndo conta a historia das personagens e das coisas, ela conta as
personagens e as coisas.

Verificar-se-4 que a construcdo da narrativa como uma articulacdo de
diferenciacdo e integracdo dos processos imagéticos apresenta-se como o fio que

costura a historicidade evidenciada nos acontecimentos, pois,

as duas dimensdes da narrativa sdo condicionadas pelas duas
articulagbes que o ato narrativo redine: a dimensao episédica resulta
de um ato de diferenciacdo e de organizacéo de objetos e acdes em
um antes e um depois; a dimensdo configuracional, de um ato de
configuracdo e sintese que os integra em um todo ou totalidade
temporal. (PARENTE, 2005, p. 271, grifos nossos).
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A abordagem narrativa pode ser justificada através dos artefatos da
Perseveranga, com as modalidades verbal e imagética, ambas, presentes nas
fontes, retomando-as para a escrita sob o olhar do etnodesign no contexto afro-
brasileiro.

Esta dissertacdo encontra-se divida em quatro secdes, estruturadas a partir
da necessidade detectada em aproximar o etnodesign com a histdria do design
brasileiro. A primeira secdo é uma introducdo a respeito do que se trata a pesquisa,
atrelando todas as observacOes conceituais e metodolégicas para um melhor
entendimento da configuracdo do estudo. Na segunda secéo, intitulada O conceito
de etnodesign e os seus desdobramentos na cultura afro-brasileira, apresenta-se a
discusséao tedrica sobre o conceito etnodesign. Destaca-se que toda a escrita esta
imbricada com a perspectiva da cultura material de origem étnica negra, atrelada
aos conceitos de Multiculturalismo, Memoria, Representacdo e Afro-design. Para
uma melhor compreensédo da repercussdo do etnodesign e da producdo material
afro-brasileira no campo académico, a metodologia adotada, na referida secéo, esta
presente em pesquisas diversas, difundidas em livros, artigos, sites e imagens, para
efeito de um referencial teérico embasado na literatura pertinente as areas de
estudo: design e historia.

Na terceira se¢do, com o titulo Narrativa imagética da Colecdo Perseveranca,
evidenciou-se a construcado da histéria da Colecdo através da andlise de alguns
artigos, especificamente da série Bruxaria, publicada no ano de 1912, pelo Jornal de
Alagoas. A escrita foi possivel devido ao levantamento de fontes que retratam de
alguma forma o acontecimento do Quebra-Quebra do Xangd. Ha relatos nos
catalogos publicados em 1974 e 1985, respectivamente, por Abelardo Duarte e Raul
Lody, que produziram as primeiras catalogacdes. Artigos da Revista do IHGAL, livros
especializados na tematica, entrevistas com pesquisadores que possuem ligagédo
com a histéria dos artefatos: Carmen Lucia Dantas (que produziu as fichas da
primeira catalogacado em 1974), Raul Lody (que revisou a catalogacdo das pecas em
1985) e Fernando Gomes (diretor do Museu do IHGAL). A finalidade da secéao foi
construir o ensejo histérico da Colegédo, com a conexdo de fatos, apresentados nas
fontes através da identificacdo dos artefatos, com os conceitos de Memoria e
Representacdo desenvolvidos por Le Goff (2003) e Chartier (1990),

respectivamente.
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A quarta e ultima secdo, denominada Por um etnodesign afro-brasileiro,
aplicou o conceito em 20 artefatos da Perseveranca, com relato dos grafismos,
cores, formas com a utilizacdo do design. Isso foi possivel com o necessario uso do
meétodo de Panofsky — Iconografia e Iconologia. Diferentemente da abordagem dos
primeiro autores do etnodesign, escolhemos este método para fundamentar,
historicamente, os artefatos, e assim entender a cultura material além do seu
conteudo fisico.

De acordo com Soares (2011), as coisas materiais constituem-se em
exposicdo e fonte de conhecimento sobre tecnologia, funcionalidade, gosto estético,
formas de apropriagdo e de uso. Tudo o que o homem fabrica tem relagéo direta
com suas necessidades, sejam elas materiais (alimentacéo, vestuario, moradia etc.)
ou imateriais (intelectuais, éticas, estéticas etc.) e € por essa razdo que expressam
0S padrdes culturais de um determinado tempo e lugar, revigorando-se
constantemente com o renovar e acompanhar a evolugao da vida humana.

Que a narrativa construida sobre a Colecdo Perseveranca, através das
impressodes de seus artefatos, amplie o etnodesign como conceito atrelado, também,
aos estudos da cultura afro-brasileira. Assim, espera que o estudo contribua, através
de um viés construido nas bases da histéria do design brasileiro e na percepcéo
étnica, para se entender o design brasileiro moldado na representagdo simbolica.



“O conceito de etnodesign e os seus desdob
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2 O CONCEITO DE ETNODESIGN E OS SEUS DESDOBRAMENTOS NA
CULTURA AFRO-BRASILEIRA

Como expressdo material e simbdlica de contextos
singulares, as imagens respondem pela criacao,
utilizacado e combinacao, de uma forma proépria, das
referéncias concretas e imaginarias que configuram
as herancas e tradic6es de uma comunidade, os
modos de ser, fazer e pensar.

Iconografia e Patrimonio, INES TURAZZI, 2009

Ao longo da histdria, os povos tradicionais se desenvolveram “buscando a
organizagdo da sua sociedade” (CAVALCANTE; PAGNOSSIM, 2007, p. 1). Na
formacdo da sociedade moderna, essas etnias tradicionais acabaram ficando a
margem, e consequentemente, essa separacao, permite o esquecimento do elo
existente entre os valores e as praticas culturais estabelecidas na construcdo dos
signos. Porém, ao criar simbolos, as comunidades resistem ao tempo, as agressées
fisicas e culturais, e sobrevivem a mudancas.

Atualmente, as comunidades ndo tradicionais, conceituadas por Eric
Hobsbawm (1984) como tradicdo inventada, diferindo das genuinas, as que surgiram
e gue se tornam dificeis de localizar num periodo limitado de tempo [...] “as vezes
coisa de poucos anos apenas, se estabeleceram com enorme rapidez’
(HOBSBAWM, 1984, p.9). Esses grupos refutam a ideia de que muito do que eles
sdo e do que conhecem foi formado a partir da histéria desses povos, numa troca de
ideias e culturas, na qual uma se utiliza da outra para sobreviver, criando codigos
através da producao de artefatos. Segundo Hobsbawm (1984), tradicdo inventada
caracteriza conjunto de regras que se estabelece através da repeticdo. Tais regras
podem ser de natureza ritual ou simbdlica, conseguindo, através dessa repeticéo,
uma continuidade com relacdo ao passado. Corroborando com esta ideia, entende-
se que muito se tem para entender a diferenciacdo do contexto entre as
comunidades ditas tradicionais e nao tradicionais, através da forma de produzir
artefatos, o que permite entender a cultura afro-brasileira, a partir do pressuposto

histdrico entre a tradicao africana e seu legado cultural para a humanidade.
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Diante do exposto, o etnodesign, atualmente, apresenta-se como uma
possibilidade de revisitar processos e tecnologias proprias de grupos étnicos. Trata-
se de uma area ainda pouco estudada no Brasil, por isso ha uma necessidade em
utiliza-lo, verificando suas contribuicbes para a cultura material e imaterial de um
grupo tradicional e étnico afro-brasileira, indicando assim outra possibilidade de
entendimento, pois, pelas fontes pesquisadas, o conceito considera apenas a
perspectiva da cultura indigena.

Para que fosse possivel esse estudo, foi necesséario entender os artefatos
como significados de poder de resisténcia, assimilacdo e adaptacdo. O conceito de
adaptacao foi definido por Peter Burke (2003, p. 77), ao indicar que a troca é uma
consequéncia dos encontros e que a consequéncia das trocas é distinguivel em
quatro estratégias de reacdo — as “importagdes” ou “invasdes” culturais. Sao elas:
aceitacao, rejeicdo, segregacdo e adaptacao. Os artefatos afro-brasileiros sdo um
fendmeno que pode ser considerado como adaptagcdo cultural, que pode ser
analisado como movimento duplo de des-contextualizacdo e re-contextualizacéo,
retirando um item de seu local original e modificando-o0 de forma que se encaixe em
seu novo ambiente (BURKE, 2003, p. 91).

Burke apresenta o exemplo das cadeiras de design inglés que tiveram suas
formas alteradas quando copiadas no Brasil, afirmando que as modificagdes podem
ter sido menos deliberadas. Isso ocorre por diferentes razdes, quer por entre
tradicbes artesanais locais (inclusive africanas, no caso do Brasil), quer pela
substituicdo da madeira inglesa (nogueira, por exemplo) por madeiras brasileiras
como o Jacaranda. Burke ainda aponta que as linhas retas e angulos das cadeiras
inglesas foram suavizadas quando seus designs foram copiados no inicio do século
XIX no Brasil, citando Gilberto Freyre: “O estilo inglés de médvel arredonda-se no
clima brasileiro” (FREYRE apud BURKE, 2003, p. 92).

Ao destacar, ainda, as estratégias elaboradas por Burke para entender o
processo de ressignificacdo de um artefato, enfatiza-se o poder de resisténcia, que

se configura também como adaptabilidade. Raul Lody (2001, p. 17) argumenta:

A cultura material africana, projetada nas condi¢cdes de dominacao
durante o periodo escravista do Brasil Colénia, embora
aparentemente submissa, manteve um fogo de defesa e de memoaria
gue a tradicdo oral e os conhecimentos tecnologicos conseguiram
trazer até os dias de hoje (LODY, 2001, p.17).
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A narrativa construida ao longo dessa dissertagdo, ndo sera corroborada com
0S pressupostos da democracia racial brasileira, que vem sendo combatida,
enfaticamente por renomados académicos brasileiros, como na opinido de Maria
Suely Kofes (2001, p.1): “Nao questiono somente o mito da democracia racial,
porque também ndo ha democracia racial. A luta dos negros por seus direitos no

pais denuncia os limites da nossa democracia”.

Figura 1 - Mesa e ferramentas de ourivesaria, século XIX;
Joia Balanganda, século XIX.

FONTE: Exposicéo arte, adorno, design e tecnologia no tempo da
escraviddo, Museu Afro Brasil, 2013

Sob tal perspectiva, € preciso entender como a fusdo das culturas africana e
portuguesa, pela presenca moura, arabe, judia e holandesa no nordeste brasileiro,
se comportou e gerou de producédo para o Brasil. Contudo, esta concepg¢éo vincula-
Se a um pensamento que se conecta ao contexto do etnodesign, quando o intuito é
estabelecer uma composicdo conceitual a partir de artefatos religiosos, criado pela
cultura, como dito antes, hibrida, que permite enveredar por diversos caminhos das
Ciéncias: Histéria, Antropologia e Design. Evidencia-se, a partir daqui, que
demonstrar artefatos religiosos de matriz afro-brasileira, pode ser considerado
também como exemplo de design brasileiro, de um contexto de pré-configuracdo do
design, que faz referéncia ao aspecto social e situam os artefatos como provas
materiais das relacbes de poder em uma sociedade de cultura miscigenada e
contribuem nos estudos da historiografia cultural da escravidao e, principalmente, da
histéria do design brasileiro.
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2.1 Pesquisas sobre o etnodesign no Brasil

Ao perguntar o que € um conceito, Benoit Hardy-Vallée (2013) apresenta as
diferentes concepcbes de conceito em funcdo dos campos do saber, das teorias,
dos discursos. O “que é?7” se desdobra rapidamente em “como funcionam os
conceitos?”, em “para que servem os conceitos?”, e, sobretudo, em “como se
constroem os conceitos?”. Conceitos sado universais abstratos, que aplicam a
representacdo de propriedades invariantes de uma categoria a objetos particulares
em funcao de um critério.

Um conceito € um conhecimento mais geral aplicado a um objeto ou a uma
situacdo particular: representa uma categoria de objetos, de eventos ou de situacdes
e pode ser expresso por uma ou mais de uma palavra. Para alguns, essa
representacdo é mental; para outros, ela € linguistica e publica. O conceito é a
unidade primeira do pensamento e do conhecimento: s6 pensamos e conhecemos
na medida em que manipulamos conceitos. Neste sentido, como diz Hardy-Vallée
(20013, p. 10) “produzir conceitos €&, antes de tudo, uma atividade criadora que
permite inventar novas maneiras de pensar, de sentir, de ver (conceber, perceber),
de compreender o incompreensivel”.

Ao pesquisar o etnodesign no Brasil, encontram-se poucas pesquisas
relacionadas ao tema e a discusséo da definicdo daquele conceito. Para propormos
uma categoria explicativa relacionada ao termo em estudo, seria necessaria uma
discussédo mais aprofundada sobre as categorias que permitem a construcéo de um
conceito, porém, ficar-se-A com a andlise do conceito apresentado por
pesquisadores brasileiros e como o atrelar ao estudo da cultura afro-brasileira, sob o
viés dos conceitos de Memoria e Representacao dos artefatos.

Para que o etnodesign seja possivel de ser entendido, antes, precisaremos
discorrer sobre o que seja o0 design e qual a perspectiva conceitual adotada para
esta narrativa. Existem varios estudos sobre design no pais, no entanto, em
comparacdo com outras areas de pesquisa, 0 numero de pesquisadores ainda é
reduzido e 0 acesso a esses estudos é escasso. E necessaria sua compreensao,
pois no sentido mais genuino, o design ndo se permite entender como mero
reprodutor de produtos, mas, aquele que constréi significados a partir de ideias do

homem.
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A busca pela compreensdo do significado da palavra ‘design’ é ampla.
Segundo Gomes (1993, p. 22), ‘design’ enquanto verbo ou substantivo possui em
inglés as mesmas denotagdes dos termos portugueses ‘desenhar’ e ‘desenho’.
Compreende-se ainda como uma grande area do conhecimento humano que se
responsabiliza por arranjar, organizar, classificar, planejar, projetar e, principalmente,
desenhar e produzir artefatos, mensagens, ambientes ou espacos para a produgao
industrial ou artesanal (CARDOSO, 2007). Escorel (2000, p. 2), sob as tentativas de

explicar o que venha ser o design, questiona:

[...] mesmo concordando em que os empenhos classificatorios
costumam ser aridos e desinteressantes, como avancar na
compreensdo de um dado terreno sem defini-lo com clareza, sem
situa-lo?

A definicdo sempre gerou controversas e discussdes, pois, design enquanto
marco datado em sua histéria ocorre com a Revolucéo Industrial na Inglaterra, no
final do século XVIII, que atrela a criacdo artesanal dos oficios aos padrdes
tecnoldgicos adotados pela inclusdo das maquinas no processo (CARDOSO, 2007).
Dentro desse aspecto, a construcdo do artefato deixou seu criador de lado para
aliar-se a reproducgéo em série, dando maior importancia ao trabalho final do que a
concepcgao, criacao e representacao daquele artefato.

Se a criacdo e producdo de artefatos sdo remetidas a interpretacdo da
histéria da atividade humana desde os primeiros indicios da sua presenca na terra,
abordar acerca da origem do design implica clarificar as causas e condi¢cdes da
tomada de consciéncia da existéncia de um territério de criacdo, detentor de um
campo cognitivo préprio, suporte de uma ideia de intencéo e de projeto. O processo
gue ocorreu para esta tomada de consciéncia tem a sua origem no final do século
XIX com o estabelecimento de um novo conjunto de condi¢des, de cuja confluéncia
resulta em impacto sobre a atividade de criacdo de artefatos, revestindo-a de uma
importancia distinta daquela que possuia até entdo. [...] e com aquela tomada
[consciéncia], o artesdo, o oficio, 0s processos manuais, que representavam as
caracteristicas de uma determinada populagéo, foram sendo deixados de lado”, e
assim, foram substituidos pelas maquinas (CARDOSO, p. 56, 2010).

No Brasil, essa perspectiva do aparecimento do design ocorre a partir da

década de 1960. Cardoso (2005, p.7) afirma que “ha uma consciéncia nacional que
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se atrela a um mito, uma falsidade histérica”. Dentro dessa analise, percebe-se que
0 marco dessa ciéncia no pais esta nos padrdes de um design europeu, que
historicamente vinha com forte tendéncia a influenciar a sociedade. Com a criagcao
da Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI, em 1963, a primeira escola de
design da América Latina, pregava os ensinamentos do design alem&o ulminiano® no
Brasil. O que se percebe € que em nenhum momento tentou-se no registro historico
do design no Brasil por aquela Escola, implementar os costumes e as praticas
culturais dos povos que formam as etnias brasileiras. Consequentemente, 0 que
houve foi um isolamento cultural dentro do ensino de design no pais, perdurando até
os dias atuais. Para entender o design e, consequentemente etnodesign, é preciso
ver sua narrativa histérica a partir da argumentacdo da producdo do artefato ao
longo do tempo, com observacdes, caracteristicas, formas de representacdo e a
memoria que o artefato esta inserido.

A principio, como afirmam os autores Niemeyer (1997) e Villas-Boas (2001),
vale ressaltar que a maioria dos trabalhos que abordam o design como tema,
geralmente comeca definindo o que é design. Isso tem se tornado comum, pois
dentro do préprio campo de atuacéo, pesquisadores tém se debrucado em entender
0 que se pode realmente definir como design a fim de reconstituir sua histéria. Mas,
como entender etnodesign, sem ao menos definir design? Como propor uma
categoria conceitual, sem o entendimento de suas partes? Portanto, definir design é
primordial para a constru¢do do etnodesign.

Adota-se, nesta dissertacdo, a concepcdo de Flusser, (2007), sobre o
conceito de design, que permite uma melhor compreensdo do artefato e sua
intencionalidade no cotidiano a qual pertence, corroborando com seus fatos
histéricos. Ao definir design, Flusser (2007) o especifica como uma especializacao
do trabalho ou como uma disciplina do conhecimento. Neste sentido, ele insere forca
ao termo quando Ihe confere um significado muito mais vasto e complexo, que deve

ser entendido como a revelacdo de uma autoconsciéncia humana. Nesta

' Fundada em 1953 por Inge Aicher- Scholl, Otl Aicher e Max Bill que foi seu primeiro diretor, a
Hochschule fur Gestaltung Ulm Hfg — Ulm, deu continuidade & filosofia da Bauhaus e a filosofia
racionalista que caracterizou a primeira metade do século XX, mas inovou na metodologia de ensino:
0 “modelo de Ulm” se dava através de dois processos: o pensamento sistematico e a discussao
I6gica, isto é, através do sistemas de projetos em que eram estudadas todas as func¢des do produto e
da sua analise. Era um racionalismo cientifico voltado para a tecnologia de producdo (BURDEK,
1994).
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perspectiva, os conhecimentos do design fabricam significados das realidades que
traduzem, além dos valores, a memoaria social.

Ainda explica que

[...] design significa aproximadamente aquele lugar em que arte e
técnica (e, consequentemente, pensamentos, valorativo cientifico)
caminham juntas, com pesos equivalentes, tornando possivel uma
nova forma de cultura (FLUSSER, 2007, p.183).

No seu sentido mais amplo, design representa conceitos a partir de “cédigos
de expressoes visuais por meio de processos de execugado e producao”. Nunes
(2008) completa que, o design pode formar estruturas e relagdes. Seguindo tal

perspectiva, Nogueira (2005), indica que o design,

[...] nos possibilita entender como produto de design um artefato feito
por uma pessoa de determinada cultura, que nunca ouviu falar em
design, mas que coloca no mundo objetos que criam uma interface
com sua sociedade; que tem funcdo, que se comunicam e s&o frutos
de um processo intelectual e de um trabalho manual (NOGUEIRA,
2005. p.34).

O design vincula-se a representacdo dos artefatos. Através das praticas
construtivas. Estas integram o préprio conceito, pois, como registra Flusser (2007, o
design é ideia, antes de virar produto, além de ser também processo construtivo e
formas de representacédo. Assim, sob o viés da producdo em série, é perceptivel que
o design é uma “arma capitalista”, pois vende produtos, imagens e marcas, € ao se
preocupar apenas com o0 mercado, ocasionou o fato do isolamento étnico na
construcdo da sua historia no Brasil, relatando-a apenas aos padrdes de design
europeu. Também possivel pensar o design no lugar desses produtos, os valores, 0s
conceitos, as tradigcdes, modos de sentir, de falar, nos quais n&o busca dinheiro; “e o
‘design’, do etnodesign, do qual se busca o entendimento nessa narrativa, vem do
sentido genuino do termo, o estudo do fazer (projetar) de determinada etnia”
(NUNES, 2008, p. 44).

Sob o dominio do conceito de design no Brasil, entender o que venha ser
etnodesign, ou 0 que esta sendo proposto como ideia, é tanto a preocupacao quanto

0 ponto de partida para se pensar em um conceito nos estudos afro-brasileiro.
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Portanto, para uma melhor compreensdo da repercussao do etnodesign no campo
académico, foi fundamental sistematizar fontes que abordam a terminologia, bem
como revisar 0s conceitos abordados.

Nogueira (2005) propde o etnodesign como um resgate de praticas e o aplica
em um estudo de caso de grafismos dos indios de M’bya Guarani de Paraty-Mirim,
comunidade do estado Rio de Janeiro. A investigagdo compreende a relagdo entre
design, a cultura material dessa etnia e seu universo simbdlico e indica que o valor
dos artefatos feitos por esses indigenas ndo esta s6 no aspecto funcional, mas
também no simbdlico oriundo da sua cultura cosmolégica, nos seus mitos, no que
eles vivenciam, e tudo o que fazem tem algum significado que vai passando de
geracado para geracdo. Verifica-se, porém, que ndo ha um aprofundamento sobre as
praticas construtivas, pois ao resumir-se a técnica, limita-se ao projeto de apropriar-
se deste sentido para pensar um produto ideias inspirado naquela comunidade.

Outro exemplo é o trabalho de Nunes (2008), que utiliza o etnodesign como
ferramenta de auxilio na preservacdo do patriménio cultural Krenak?. No trabalho
evidencia-se um etnodesign, também corroborado com o resgate de préticas
proposto por Nogueira (2005). Nesta logica, é necessario um arcabougco que
necessita tedrico baseado em outras disciplinas para melhor compreensdo no seu
estudo e aplicacdo, como a etnoarqueologia, a antropologia visual, a sociologia e a
sustentabilidade sociocultural. Os dois trabalhos citados consideram o estudo dos
grafismos produzidos por estas comunidades, através da andlise das formas do
trancado e das cores aplicadas nos utensilios produzidos pelas tribos,
principalmente a producéo da cestaria, com o objetivo de tornar o produto vendavel,
a partir de um estudo de marketing e melhorar estética dos artefatos.

Santiago (2002) sintetiza o que poderia ser o etnodesign. Para esse autor,
esta é uma questao ainda pouco discutida e igualmente incompreendida dentro das
universidades. Dessa forma, o documento apresenta as possiveis relagbes do
design com o termo etnia, povo, memoria, cultura, tradicdo, artefato, método,
técnicas, propondo a construcdo de um referencial historico, epistemologico e
bibliografico.

O manifesto proposto por Santiago tornou-se a fonte esclarecedora e de

direcionamento para se pensar uma possivel construgdo conceitual do etnodesign

% Aldeia Krenak, localizada na zona rural da cidade de Resplendor, leste de Minas Gerais (NUNES,
2008, p. 8).
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no campo afro-brasileiro, pois todos 0s elementos necesséarios para a composi¢ao
do conceito estdo presentes e propostos pelo autor, que parte do pressuposto
semantico entre design, artefato, Memaoria e Representacéo.

Em conformidade com a apresentacdo do Manifesto por Santiago (2002),
realizou-se uma pesquisa (Figura 2), para entender as possiveis relacbes do
etnodesign com as formas de representacao propostas por aquele autor. O mapa
identifica o etnodesign e sua utilizacdo nas comunidades indigenas.

Figura 2 - Pesquisadores brasileiros em etnodesign por
campos tematicos.

Imagindrio
Pernambucano
Comunidades
tradicionais

de Pernambuco

s/ PE

Mario Santiago
Manifesto por
um etnodesign

Ntcleo de estudos e pesquisas das
populagées indigenas
Cultura tradicional indigena

Maykel Nunes
Preservacao, cultura indigena

José S. Nogueira

Rede de Saberes Etnodesign em geral

cultura tradicional, indigenas

Ricardo Carvalho

Christian Ullmann Etnodesign, indigenas

Sustentabilidade sé6cio-cultural

Lia Krucken
Design e territério

Maristela Ono
Cultura e Design Lars Diederichsen

Sustentabilidade, comunidades tradicionais

Maura Della Flora Flores
Cultura tradicional e identidade

Ana Luisa Boavista
Etnodesign, comunidades tradicionais

Fonte: ALMEIDA; SILVA, 2013

O mapa acima confirma, através de um levantamento feito na internet,
utilizando-se da palavra etnodesign no campo de pesquisa, que nenhum dos treze
pesquisadores detectados desenvolve o estudo do etnodesign em comunidades
quilombolas ou com artefatos afro-brasileiros. Nao se sabe o porqué, o que torna
essa pesquisa inédita e, dentro desse contexto, utilizar-se-4 o etnodesign como
ferramenta para entender o processo de construcdo dos artefatos produzidos pelas
etnias africanas, afro-brasileira e suas descendéncias no Brasil, e assim, apresentar

aguela etnia como parte integrante da histéria do design brasileiro. Dai a
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necessidade de uma proposicdo baseada na perspectiva do artefato, da
representacdo e da memaria. Como registra Araujo (2013, p. 33),

A negacéo do passado cientifico e tecnoldgico dos povos africanos e
a exacerbacdo do seu carater ludico sdo algumas das principais
fagcanhas do eurocentrismo, abalando fortemente, ainda hoje, a
autoestima da populacao africana e da diaspora.

Essa negacado, apresentada por Araujo (2013), lanca novas questbes ao
conceito de design, sob a perspectiva do filésofo e estudioso do design Vilém
Flusser que, ao pensar o design, nota que além do seu entendimento como uma
especializacéo do trabalho ou como uma disciplina do conhecimento no design, nele
estdo contidas as ferramentas das quais o0 homem precisa para construir suas
ideias, que parte de pressupostos culturais e sociais. Deste modo, ndo se justifica o
isolamento étnico, a respeito da separacdo que existe no campo de pesquisa em
design, na qual a palavra entra como uma ponte entre o mundo da beleza e o
mundo tecnoldgico (FLUSSER, 2007, p. 183): “[...] A cultura moderna, burguesa, fez
uma separacao brusca entre o mundo das artes e o0 mundo da técnica e das
maquinas”. A cultura se dividiu em dois ramos estranhos entre si: de um lado, o
ramo cientifico, quantificavel, duro, e por outro o ramo estético, qualificador, brando.

O resultado € a ndo compreensdo da representacao do artefato para se ligar
ao que é produzido. A critica de Flusser esta em nao aceitar a ideia do design como
um separador de ideias, e o destaca como intrinsecamente atrelado ao processo de
construcdo de significados ao uso desse artefato, através da memoria e da historia
de diversas culturas. O mesmo tem uma forma e consequentemente, uma funcéo.
Ao finalizar sua critica, Flusser argumenta que a confusdo entre a terminologia
‘design’ se estabeleceu porque estamos comecando a perder a fé na arte e na
técnica como fontes de valores, por que estamos comecando a entrever o design
gue ha por tras delas (FLUSSER, 2007), ou seja,

[...] a histéria do design ndo se faz apenas da cronologia das suas
producdes materiais, com reflexdo e analise critica de solugdes
formais em objetos e imagens, mas também da compreenséo dos
modos de vida que se estabelecem virtude do que se reflete da
relacdo dos seres humanos com o0s objetos que produz e usa
(DUARTE apud CARDOSO, 2000, p. 34).



32

Sob essa perspectiva, deve-se considerar o contexto historico, social, cultural,
tecnologico e cientifico de cada época, e de maneira especial a relacdo do design
com 0s movimentos artisticos que foram o marco de referéncia estética e de
producédo do artefato, sem excluir nenhuma cultura que o produziu. Contudo, o mais
importante, € ler o artefato, entender seus simbolos, a quem pertence, que histéria
ele conta, qual a histéria lida pelo observador, e assim, entender etnodesign como
conceito que produz significados para a interpretacdo do homem.

Para reforcar a ideia de Flusser, Ginzburg, através do conceito de
Circularidade Cultural, evidencia que a ideia esta presente no “[...] influxo reciproco
entre cultura subalterna e cultura hegemonica [...]" (GINZBURG, 1987, p. 13). Esse
termo é facil de ser entendido no campo de producdo do artefato, quando se deixa
de enfatizar a seccdo das culturas popular e erudita e a ideia de producao, de
criacdo de signos que circulam entre elas. Entende-se que mesmo existindo
culturas, aparentemente diferentes, elas se comunicam para produzir ideias e
simbolos e que uma depende da outra para existir. Conclui-se que a historiografia do
design tem ignorado as culturas agrafas em seu campo de atuacdo para falar
apenas da producdo do design posterior a Revolucao Industrial, no Brasil a partir de
1960.

Com este raciocinio, a circularidade cultural torna-se irrelevante, pois ha uma
exclusdo das relacGes entre: antes e depois, popular e erudito, entre as praticas
manuais e as tecnoldgicas em que historia, meméria e a representacdo estao
inseridas na condicéo de cultura material. O que se entende e defende nos estudos
disponiveis como etnodesign ndo condiz com a o contexto semantico de resgate de
praticas através de uma valorizacdo do que € produzido, o que se percebe é que ha
uma interferéncia no processo construtivo dos artefatos.

No Brasil, a discussdo sobre a cultura material de outras etnias ainda €
elementar, notadamente sobre seus processos tecnoldgicos, seus métodos de fazer,
de construir no campo do design. O resultado dessa insuficiéncia na pesquisa é o
desconhecimento sobre uma investigagdo minudente acerca da génese e dos usos
gue estdo na raiz de todo processo de producao de artefatos profanos e sagrados.
Neste ponto, ndo ha uma reflexdo se 0 que esses povos produziam em termos de
artefatos era design, é preciso pensar em um design antes do design (CARDOSO,
2005).
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Acredita-se que a cultura de um povo possa ser definida como um conjunto
complexo de crengas, valores, aspectos linguisticos, religiosos e artisticos além da
producdo de artefatos e padrdes de comportamentos peculiares que sao
transmitidos através das geracfes, o que configura e sustenta sua identidade e que
0 estatuto de um artefato ndo pode ser considerado algo rigido, fixo. Segundo
Cestari (2013, p. 222), as potencialidades de representacdo latejam em qualquer
manifestacdo formal que, “invariavelmente sujeita a inumeros tipos de leitura e
significacdo, perspectiva-se e se subjetiva ao se projetar no continuo movimento
histérico e social”.

Quando se analisa a producédo do artefato como design no Brasil, faz-se
necessario o recuo temporal e, através da presenca de indios e negros africanos e
descendentes no territorio, sera percebida a existéncia dos artefatos e a confeccéo
dos mesmos. Estas questdes foram descritas em cartas e relatos pela presenca de
artistas europeus e viajantes no nordeste e interior do pais, desvendando os rituais
de confeccéo, pintando os detalhes observados.

Uma das identificacBes estd nas citacfes da carta de Pero Vaz de Caminha,

situado nos arredores de Porto Seguro, na Bahia, escreve ao El Rei no ano de 1500,

[...] e entdo se comecaram de chegar muitos; e entravam pela beira
do mar para os batéis, até que mais ndo podiam. E traziam cabacas
d'agua, e tomavam alguns barris que nés levavamos e enchiam-nos
de agua e traziam-nos aos batéis (CAMINHA, 1963, p. 37).

Referindo-se aos primeiros contatos entre indios e portugueses, Caminha,
menciona as cabacas como pecas que pertenciam ao cotidiano da comunidade
indigena. Eram artefatos construidos pelo préprio grupo, através da retirada do fruto,
de mesmo nome, da natureza, onde era cerrado na parte superior para servir de
espécie de reservatorio para carregar agua, servir de concha entre outras utilidades.

Os indios tém uma grande influéncia no uso da cabacga, como recipiente para
agua, cuia para servir ou guardar alimentos preparados, pequenas tacas de uso
ritual e na confeccgéo de alguns instrumentos sonoros: a cabacinha com quatro furos;
a buzina, na qual completa o gomo de taquara; no cinto de algodéo, sob a forma de
sininhos sem badalos que se chocam uns contra os outros, usado na cintura por

corredores, amarrado abaixo do joelho ou socado contra o ch&o pelos cantores. Na
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Figura 3, a seguir, uma india Tupinamba carrega pendurado, amarrada a cintura,
uma espécie de pote, usado para guardar agua.

Figura 3 - Mulher Tupinamba com crianga, 1641, Albert Eckhout
(Examine o detalhe ao lado — uma cabaga cortada na ponta,
servindo de suporte para carregar agua).

Fonte: CATALOGO, 2007

As praticas artesanais das mulheres indigenas sdo citadas também por
Ferndo Cardim (1939, p. 161), em Tratados da Terra e Gente do Brasil (1583-1593),
quando registra que "[...] comegam as mulheres a fazer louga, a saber: panelas,
alguidares, potes para os vinhos, tdo grandes que cada um levara uma pipa®.

A técnica mais usual para produzir os vasilhames é a da unido sucessiva de
roletes (feitos manualmente), utilizando-se instrumentos rusticos, bem variados, para
auxiliar na confeccdo das pecas, como cacos quebrados de potes antigos para
ajudar a alisar os roletes, pincéis feitos com penas de aves ou com raizes para
pintar a superficie. O tratamento dado a superficie das pecas varia muito de povo
para povo e de acordo com 0 uso que sera dado a cada artefato. A superficie pode
apresentar-se tosca, alisada, polida, decorada (com pinturas ou de outras maneiras)

3 Significado proveniente de Portugal que refere a um barril, reservatorio, utilizado para guardar vinho.
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e até mesmo revestida por outra camada de argila especialmente preparada para
este fim, intitulada ‘engobo’ (MARA, 2008).

Figura 4 - Producgao de utensilios domésticos; rede em fio de algodao.

™

et \

~ 2 - 1 MR -
Fonte: IMAGENS HISTORICAS, 2009; OLIVEIRA: FREIRE, 2006.

Pero de Magalhdes Gandavo, em Historia da Provincia Santa Cruz (1568-
1570), também, descreve a fabricacdo das redes pelas mulheres, através da técnica
de teares, onde os fios de algoddo sdo tramados em diversas cores. Verifica-se 0
registro da utilizacdo do tingimento, outra técnica, atraves da utilizacdo de corantes

naturais:

As camas em que dormem sdo umas de fio de algodao que as indias
tecem num tear feito a sua arte; as quais tém nove, dez palmos de
comprido, e apanham-nas com uns cordéis que Ihe rematam nos
cabos, em que Ihes fazem umas azelhas de cada banda por onde as
penduram de uma parte e doutra, e assim ficam dois palmos pouco
mais ou menos suspendidas do chdo de maneira que lhes possam
fazer fogo debaixo para se aguentarem de noite ou quando lhes for
necessario. (GANDAVO, 1964, p. 57).

A descricdo remete ao pensamento de Flusser, ao mencionar 0 processo
construtivo como elemento primordial para se pensar na ideia do design. Sem excluir
o entendimento das praticas indigenas, logo mais, discutiremos acerca do apuro
técnico de etnias arrancadas de solo da Africa para monocultura e a mineragéo nas
Américas, pois os negros africanos, trazidos para o Brasil, utilizaram-se desse

conhecimento tupi para desenvolver sua producédo, atrelado ao conhecimento, ja
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praticados anteriormente, da fundicdo do metal, do manuseio do barro, da pintura e
do trangado, como apresentado nas figuras a seguir.

Figura 5 - Cestaria indigena.
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Fonte: DEBRET, 2006

Figuras 6-7 - Cestaria afro-brasileira; potes para 4gua feitos com

barro.

e _d

o . vt e . |
Fonte: Exposicao arte, adorno, design e tecnologia no tempo da escravidao,
Museu Afro Brasil, 2013

2.2 Memoria e Representacdo dos artefatos afro-brasileiros

Diante das consideracdes apresentadas, sob a perspectiva da producéo
indigena e do etnodesign, enfatizar-se-a a contribuicdo africana para o design
brasileiro com o intuito de mostrar que a histéria do design do mundo europeu, que
se pretende universal, como ja observado anteriormente, merece ser revisada. Nao
h& registro de parametros que especifiguem artefatos forjados em circunstancias
histérico-culturais-tecnoldgicas de paises como o Brasil.

E preciso incorporar & historiografia do design novo material das regides

menos desenvolvidas do mundo, bem como de classes subalternas e de etnias
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historicamente discriminadas como 0s negros africanos. Dentro dessa perspectiva,
surge uma pergunta: O que se pode mostrar como produgéo/produtos afro-
brasileiros para o campo do design? Para respondé-la € preciso observar a vinda
dos negros africanos para o Brasil e sua configuracdo no contexto social e cultural
do pais junto de um processo hibrido. Nessa abordagem, Canclini (1997) apresenta
a nocgdao de hibridizag&do para comportar melhor a interpretagéo da multiculturalidade
do que ja se tem consolidado no passado, mas nao teria tanta eficacia conceitual na
contemporaneidade. E o caso, por exemplo, das nocdes de “mesticagem” e
“sincretismo”. Para Canclini (1997), o termo hibrido tende a comportar melhor a ideia
de mescla cultural entre tradicional e moderno, bem como entre o popular, o culto e
0 massivo. Portanto, essa concepc¢do de Canclini se aplica ao Multiculturalismo, em
que as préaticas trazidas pelos negros africanos foram incorporadas com as técnicas
indigenas e portuguesas, constituindo-se em formas de representacdo com base na
cultura material. Um imbricamento de cultura e resisténcia. Ainda segundo Canclini

(1997, p. 113), essa hibridacao sociocultural,

ndo é uma simples mescla de estruturas ou praticas sociais
discretas, puras, que existiam em forma separada, e ao combinar-se,
geraram novas estruturas e novas praticas. As vezes isto ocorre de
modo ndo planejado, ou € o resultado imprevisto de processos
migratoérios, turisticos ou de intercambio econbémico ou
comunicacional. Mas com frequéncia a hibridagdo surge do intento
de reconverter um patriménio (uma fabrica, uma capacitacdo
profissional, um conjunto de saberes e técnicas) para reinseri-lo em
novas condi¢es de produgéo e mercado.

Essa capacidade técnica, também oriunda dos brancos, legado dos
portugueses, tem se propagado ao longo da histéria do Brasil, diferentemente do
gue se pensava do indio e do negro. O legado dessas etnias estava numa forca
bruta constituida também de atividade intelectual. Nas Américas, segundo Factum

(2006, p. 64), das plantacdes de cana®* as de algodao®,
¢

* No Brasil (meados do século XVII, nas Antilhas (fim do século XVII), na Martinica (século XVIII) e
Cuba (ultimo tergo do século XVIII) (FACTUM, 2009).

® Nos Estados Unidos no inicio do século XIX (FACTUM, 2009).
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0s negros foram escravizados, preferencialmente a partir da proibigédo
da escravizacdo dos indios em ao longo do século XVI até a
assinatura do denominado cédigo negro por Luis XIV em 1685°.

Mais do que desenvolvimento técnico, os povos africanos que vieram
escravizados para o Brasil possuiam uma cultura vigorosa, da regido que abrange o
leste do Rio Volta até o delta do Rio Niger, onde viviam os Akans’, Ewes, Fons,
lorubas, entre outros, e onde havia grandes areas dominadas por reis que
ostentavam muito luxo e riqueza, incentivando a construcdo de edificacdes
sofisticadas e fomentando a producdo de objetos de rara beleza. Mello e Souza
(2006, p. 21) menciona que esses reinos eram vinculados a cidade de Ifé® e “foi
dessa regido que saiu grande parte dos africanos traficados para a América,
prisioneiros de guerras entre 0S grupos ai existentes e vendidos para comerciantes
europeus”.

Na Africa, segundo Ana Beatriz Factum (2009, p. 61) “os objetos sdo
comunicadores, esteticamente poderosos, de historia, conhecimento, identidade e
valores”. Os desenhos abstratos e as esculturas figurativas que adornam os
artefatos africanos possuem uma utilidade que vai além do seu embelezamento,
pois sdo produzidos para explicitar a situacdo social do seu proprietario, salientar
seu status com insignias de prestigio.

Os bantos®, outro povo que faz parte da construcéo da cultura afro-brasileira,
antes mesmo dos portugueses apontarem na foz do Rio Congo, ja tinham sido
responsaveis pela histérica Expanséo Banta, que em 2500 anos modificou a face da

Africa, ocupando regides que antes eram habitadas por povos ndmades. Os bantos

® |dealizado por Colbert, ministro das financas de Luis XIV, o C4digo Negro elaborado para
as colbnias francesas data de 1685 e esta inserido na politica de fortalecimento do poder
metropolitano sobre as Antilhas (MARQUESE, 2004).

" Regides de concentracdo do tréafico para o Brasil: 1) Ewe-fon (mina-jeje): Gana, Togo,
Benim; 2) Nag6-lorub&: Reino de Queto (Benim) e Nigéria; 3) Bantos: Gabado, Congo,
Congo-Kinshasa, Angola e Mogambique (CASTRO, 2007).

® Segundo Meyer (2001, p. 21), os Youruba atribuem a If¢, a sua cidade santa, uma origem
mitologica. Seria o lugar onde os deuses teriam descido do céu para povoar o mundo. Os
filhos do primeiro grande deus Oduduwa teriam criado 0s seus préprios reinos, e 0s
soberanos de Ifé sdo ainda considerados seus suditos como semideuses.

® Segundo Factum (2006, p. 66), um termo que serve para designar todos os africanos que
possuem falas aparentadas.



39

eram agricultores, viviam em aldeias e dominavam a metalurgia, atividade de
fundicdo de metal que exigia altas temperaturas para sua obtencao.

O Reino do Congo, de lingua banta, civilizacdo de grande prestigio com forte
ligacbes com o rei de Portugal, possuia, de acordo com Factum (2009, p. 66) “‘uma
estrutura social e administrativa complexa, centrada na figura do rei, em que
ostentava toda a forma de producéo de objetos para demonstrar sua prosperidade”.
Esses objetos subsistiram como raros testemunhos de uma cultura altamente
refinada (NEYT; VANDERHAEGHE, 2000).

Os africanos trazidos para o Brasil ja dominavam a metalurgia desde o
primeiro milénio a. C. e produzem pecas em bronze pelo processo de cera perdida™®
e em terracota'!; praticavam artesanato em vidro e possuiam uma grande perfeicdo
na arte cerdmica, além da arte em escultura, considerada como “a maior
contribuigdo da Africa negra do ponto de vista técnica e artistica (sic)” (CUNHA,
1983, p. 977). Todos os objetos visuais, as técnicas e 0s processos produtivos aqui
relacionados sdo representacdes da cultura material que pode ser entendida como o
conjunto de artefatos produzidos e utilizados pelas culturas humanas ao longo do
tempo. Contudo, “para cada sociedade, os artefatos, assumem significados
particulares, refletindo seus valores e referéncias culturais” (ONO, 2006, p. 104).

Segundo Costa (1993, p. 79 apud Santos 2000),

[...] todos os produtos, todos os vestigios da atividade técnica
humana tem de ser compreendidos como fatos culturais, como
produtos da cultura material. E assim que qualquer objeto, material,
comum e andnimo, estabelece dialeticamente nexos com a
civilizagdo, a qual por sua vez se torna inteligivel por seu intermédio.

O papel desses artefatos vai além do cumprimento de requisitos funcionais e
técnicos, pois envolve valores simbdélicos, psicolégicos e afetivos, que traduzem

comportamento, visdbes de mundo, valores estéticos e estagios tecnologicos, 0s

' A origem da fundicdo por cera ocorre quando o homem molda argila, imprimindo nela uma forma
volumosa, que pode ser a ponta de uma lanca ou um machado. Essa argila é queimada e depois de
endurecida servira de molde para que se deposite o metal liquido incandescente (Fundicdo por cera
Plerdida, on-line). _ _ _ _ _ N

A terracota € um material constituido por argila cozida no forno, sem ser vidrada, e é utilizada
em ceramica e construcdo. O termo também se refere a objetos feitos deste material e a sua cor
natural, laranja acastanhado. A terracota caracteriza-se pela queima em torno dos 900 °C, apresenta
baixa resisténcia mecéanica e alta porosidade, necessita um acabamento com camada vitrea para
torna-la impermeavel. E rica em Oxido de ferro, normalmente utilizada na confecgéo de tijolos, telhas,
vasos, entre outros objetos (BOJUNGA, 2010).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Argila
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cer%C3%A2mica
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quais possibilitam uma leitura do contexto cultural na qual os mesmos estao
inseridos. Construcbes arquitetdnicas, moedas, roupas, joias e adornos, pinturas,
fotografias, ferramentas, objetos de uso domésticos, produtos de artesanato, jornais,
livros, revistas, entre outros, podem ser considerados exemplos de cultura material.

Bittencourt (2010) subdivide cultura material em trés dimensodes: espacial (a
topologia das transformacdes e seus resultados visiveis), cronoldgica (que se
manifesta em termos de processos evolutivos) e social, que produzem diferencas no
interior de um mesmo conjunto humano. Por meio da dimensdo social ainda é
possivel observar certos niveis de cultura material que separam 0s grupos, esses
niveis manifestam-se na técnica, economia e também simbolicamente. E certo que
os artefatos sdo portadores de significacdes sociais indexadas e de uma hierarquia
cultural e social — o que inclui forma, material, cor, duragéo, disposicdo no espaco, e
numa palavra, também se constituem um cédigo. Os objetos sdo sempre e em toda
parte, além de utensilios, os termos e a confissdo deste processo social do valor.
(BAUDRILLARD, 1972 apud SILVA, 1998).

Para além do seu conteudo fisico, de acordo com Soares (2010), as coisas
materiais constituem-se em exposicdo e fonte de conhecimento sobre tecnologia,
funcionalidade, gosto estético, formas de apropriacdo e de uso. Tudo o que o
homem fabrica tem relacdo direta com suas necessidades, sejam elas materiais
(alimentacao, vestuario, moradia etc.) ou imateriais (intelectuais, éticas, estéticas
etc.), e € por essa razdo que expressam o0s padrdes culturais de um determinado
tempo e lugar, revigorando-se constantemente para acompanhar a evolugdo da vida
humana.

A cultura material afro-brasileira, através da sua religiosidade, tras em sua
eminentemente forma uma arte conceitual que exprime valores coletivos, mesmo
quando os artistas que a praticam se destacam como individuos com seus estilos
pessoais perfeitamente reconheciveis. Essa arte produz, por meio de um conjunto
de artefatos modelados, um sistema de ideias, de tal modo que concepcgdes e
artefatos expressem mutuamente, enfatiza a indissociabilidade existente entre eles.
A compreensao da representacao, trabalhada na construcdo de artefatos religiosos
de matriz afro-brasileira, € tomada como a imagem daquilo que esta ausente e
promove a reflexdo de uma existente lacuna entre o representado e a representagao
propriamente dita. De acordo com Chartier (1990), a pertinéncia operatoria do

conceito de Representacao resulta de duas ordens de razdo: de um lado a
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representagcdo como algo ausente (uma distancia radical entre aquilo que representa
e 0 que € representado) e por outro lado a representacdo como exibicdo de uma
presenca (como a apresentacdo publica de algo ou alguém), numa relacéao
simbdlica. Como reconhece Chartier (1990, p. 9), “uma relagdo compreensivel &,
entdo, postulada entre o signo visivel e o referente por ele significado — o0 que nao
quer dizer que seja necessariamente estavel e univoca”.

Esta categoria indica parametros para compreender como os individuos, a
partir de suas experiéncias, constroem significados para o seu mundo e para as
pessoas que compartiiham desse mesmo mundo. Nesse sentido, todas essas
representagcdes sdo marcadas pelo seu tempo. Como diz Chartier (1990, p. 9): “As
representacfes do mundo social assim construida, embora aspirem a universalidade
de um diagndstico fundado na razdo, sdo sempre determinadas pelos interesses de

grupo que as forjam.” Como o proprio Chartier (1990, p. 9) registra:

[...] a tarefa primeira do historiador, como do etndlogo, €, portanto,
reencontrar essas representacfes antigas, na sua irredutivel

especificidade, isto é, sem envolvé-las em categorias anacrbnicas
nem medi-las pelos padrdes da utensilagem mental do século XX

..

Nesse sentido, sentimentos podem atuar sobre comportamentos
socioculturais estabelecidos. Dessa forma, buscar esse tipo de artefato € encontrar
representacées outras que ndo as do presente. Como afirma Pesavento (2006, p.
58-59): “E nessa medida que o trabalho da Histéria é sempre o de dar a ver um
outro, resgatando uma diferenga” e também as semelhangas, mas respeitando as
diferencas. Assim, neste trabalho produziu-se uma interpretacdo para conectar 0s
agentes historicos ao seu contexto. Consolida-se o que Pesavento (2006, p. 60) ja
afirmou, pois

[...] a producéo de identidades, no caso, é sempre dada como relacdo a
uma alteridade com a qual se estabelece a relagcdo. Proximidade e
distancia coexistem. Como diz Ginzburg, somos sempre estrangeiros com
relacdo a algo ou alguém. Os outros, que marcam a diferenca séo
multiplos, tais como os recortes de pertencimento identitario podem ser
também variados e se superpor em uma mesma pessoa. O que importa
acentuar é que essa diferenca, além de ser produzida historicamente no
plano das condicfes sociais da existéncia, é também construida, forjada
na percepcdo de quem vé e enuncia o outro, descrito e avaliado pelo
discurso, figurado e representado por Imagens. Ha& uma producéo
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imaginaria deste outro, que afirma a alteridade e a diferenca, no tempo e
no espaco.

Com base no pensamento de Chartier (1990) e relacionado ao de Pesavento
(2006), o artefato deve ser entendido segundo o seu contexto historico, incluindo o
ato de ler, o qual se conceitua em um processo secundario de producédo. Conforme
Certeau (1990, p. 334, trad. Anderson Almeida):

A presenca e circulagcdo de uma representagdo [...] ndo indica
somente o que ela é para os que dela se utilizam. E necessario ainda
analisar a sua manipulagéo pelos que a praticam e que ndo sao os
fabricantes dessas representacfes. Entdo se pode apenas apreciar o
desvio ou a semelhanca entre a producédo da imagem e a producgéo
secundaria que se esconde nos processos de sua utilizagao.

Sob as observagfes apresentadas, concluem-se que representacdes nado se
opdem ao real, elas se constituem através de varias determinacfes sociais para, em
seguida, tornarem-se matrizes de classificagcdo e ordenacdo do mundo social, do
préprio real? (BOURDIEU, 1998, p. 109).

Até aqui, argumentou-se sobre a assimilagdo do ‘Multiculturalismo’
representativo, sob a ‘Representacao’ e ‘Memodria’ que se tornaram referéncia na
historicidade dos artefatos afro-brasileiros. Mas € importante ser frisada a
adaptabilidade da cultura material da etnia africana no Brasil, que se configura como
poder de resisténcia, como defende Raul Lody (2001, p. 17):

A cultura material africana, projetada nas condi¢cdes de dominagéo
durante o0 periodo escravista no Brasil-Colbnia, embora
aparentemente submissa, manteve um fogo de defesa e de meméria
gue a tradicdo oral e os conhecimentos tecnolégicos conseguiram
trazer até os dias de hoje.

'? Bourdieu sugere que se supere a oposi¢ao entre a representacéo e a realidade, incluindo no real a
representacao do real: “Mesmo quando se limita a dizer com autoridade aquilo que é, ou entéo,
quando apenas se contenta em enunciar 0 ser, o autor produz uma mudanca no ser: pelo fato de
dizer as coisas com autoridade, ou seja, diante de todos e em nome de todos, publica e oficialmente,
ele as destaca do arbitrario, sanciona-as, santificando-as -as, fazendo-as existir como sendo dignas

de existir, ajustadas a natureza das coisas, ‘naturais”.
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Para entendermos esse didlogo entre a Memoéria e a Representacdo através
dos artefatos afro-brasileiros, € necessario avaliar a perspectiva de que a Africa n&o
desconhece uma separacdo entre arte aplicada e arte pura, corroborando com a
observacédo de Flusser (2007) ao argumentar que design é onde se fundem a arte e
a técnica, sem distinguir estilo. Sob tal perspectiva critica, a fundamentacdo de
Flusser (2007), no inicio desta secao, também evidencia que a tentativa de seguir os
padrées do design europeu causou no curso da historicizacdo do design no Brasil
um isolamento étnico, mas evidenciado na cultura afro-brasileira. A resposta para tal
argumentacéo reside no que foi mencionado anteriormente: o design brasileiro ndo é
somente europeu, possui suas proprias caracteristicas e percursos histéricos,
atrelados a producdo e aos processos étnicos dentro da formacgado multicultural do
pais.

Por serem comunicadores, os artefatos africanos, além de esteticamente
poderosos, de histéria, conhecimento, identidade e valores, possuem desenhos que
os fazem, além da funcdo de adornar, configurarem-se como registro de
historicidade referente a formac&o social e cultural, através da construcdo dos
artefatos para diferentes utilidades. Destaque-se, porém, que podem ser produzidos
para servirem de instrumentos cerimoniais ou evocar um mito compartilhado pela
cultura local, transmitindo assim, um significado simbolico. Segundo Meyer (2001, p.
197),

[...] em categorias de objetos tdo variados como instrumentos de
masica, 0S assentos, as portas, 0s recipientes ou as colheres, a
ornamentacao ou a forma devem ser significantes e tdo belas quanto
possivel, porque os africanos, sensiveis a beleza, a associam ao
prestigio.

E perceptivel que muitos dos artefatos criados pelos negros no Brasil tinham
significados estéticos e religiosos, 0s quais perpassavam pelas categorias de
ascensao social e vaidade. Desde os anos de 1641, ja era possivel identificar as
joias usadas pelas negras mesti¢cas no Brasil, como adorno de status.

Dentre uma das telas que pode ser identificada a presenca do artefato, tem-
se uma, a O6leo, do pintor holandés, Albert Eckhout, intitulada “Mulher Negra”.
Segundo analise de Pesavento (2009), a negra africana possui um traje forjado na

sua nova condicdo nas terras do além-mar, possuindo a imagem de algo novo
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Segundo a autora, a representacao visual da mulher negra com adornos (braceletes,

colares e outros balangandas) é identificada nas figuras a seguir.

Figura 8 - Mulher Negra, Albert Eckhout

Fonte: GODOY, 2006

Analisando os detalhes da tela, de Eckhout, Factum (2009, p.146-147),
chama a atencdo para uma possivel descoberta. Segundo a autora, sob o traje e os

adornos usados pela negra € possivel que ela ndo seja uma escrava

[...] devido & maneira como se ornamenta, traz de africano o tecido
da sua saia, 0s seios a vista, 0os pés descalcos (condicdo de
escrava), colar de coral, pulseiras de ouro e brinco. Contudo, tem de
europeu o colar de duas voltas de pérolas barrocas e mais o
cachimbo holandés amarrado a cintura, e para ampliar o mix, usa um
chapéu conico oriental. De um lado, um cesto africano repleto de
frutas tropicais brasileiras e do outro, uma crianga, provavelmente
seu filho mestico pela condicdo da pele mais clara, segurando uma
espiga de milho em uma das mé&os e na outra, um papagaio, ave
encontrada em abundancia no Brasil.

Segundo Pesavento (2006, p. 21), “no plano simbdlico, a tela Mulher Negra,
de Eckhout, é uma representacéo alegorica de um encontro de culturas, dando a ver

misturas, contatos, interagcado e mestigagem”.
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Figuras 9-10-11 - Colar de contas; bracelete de prata; Penca de balangandas,
século XIX.

Plins A e e it
FONTE: Exposicao arte, adorno, design e tecnologia no tempo da escravidao, Museu Afro
Brasil, 2013

Nessas diversas pinturas também aparecem varios componente das pencas e
balangandas, “como roméas e cachos de uvas”, frutas que representavam a fartura
nas terras brasilis (PAIVA, 2004, p. 61). A penca de balangandéas “é um adereco
mistico, em sua maioria confeccionada em prata, usados por certas negras e
mulatas, até a primeira metade do século XX, na regido da cintura/quadris” (SILVA,
2005, p. 45).

Figura 12 - Frutas brasileiras que formam a estrutura da joia balanganda.

02 cacho de uvas
9 coral em rama
% roma

05 nave

Fonte: AGUILAR, 2000

A aquarela de Carlos Julido, pintor natural da cidade de Turim, “Mulher Negra
com Ornamentos” (Figura 13), também retrata o uso dos amuletos, construidos para
adornar as escravas. Nas palavras de Paiva (2006, p. 60), encontra-se a descricdo
do uso de tal amuleto como artefato de mesticagem:
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Como se pode observar na reproducéo, a mulher esta elegantemente
vestida, traz na cintura, presa em um cinto, uma penca de
balangandds e na mao esquerda um rosario. [...] ora, a penca de
balangandés evoca a heranca africana e afro-brasileira, enquanto o
rosario simboliza o catolicismo. H&, a meu ver, complementaridade,
hibridismo e impermeabilidade, coexisténcia (ndo necessariamente
harménica e pacifica) entre universos culturais distintos, tudo ao
mesmo tempo, no mesmo l6cus. Essa mulher negra € uma alegoria
perfeita da complexidade e da pluralidade do universo cultural.

Além da percepcédo e estudo sobre os elementos culturais que formam o
artefato balanganda, a questdo estética, pertinente a essas joias, existem, na
decoracdo das naves (parte superior da joia — Figura 12) e nos ornatos dos
elementos pendentes, caracteristicas barrocas, um exagero de adorno em si mesmo
e em composicdo as demais pecas usadas pelas mulheres negras e mesticas.
Segundo Raul Lody (2001, p.42), “¢ onde muito ouro e prata barrocamente
ajaezavam corpos e trajes de gala”.

Figura 13 - Aquarela Mulher Negra com Ornamentos, Carlos Julido.

Fonte: AFRICAN DIASPORA, 2010

O mais importante na estética da penca balangandda, mesmo tendo sua
estrutura formal e bem definida, é sua condicao de obra aberta, por possibilitar a sua
proprietaria, escrava, negra, agregar ao longo de sua vida, a materializacdo da

propria vida; e é essa condicdo que leva-nos a pensar em um design de resisténcia,
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vinculado aos preceitos de memoria e representacdo, levando em consideragédo o
percurso historico de construcdo dos artefatos.

No Brasil, especificamente na Bahia, essa tradicdo de prestigio ndo foi
diferente, muitas negras livres e alforriadas, durante o século XVIII e XIX, usaram
joias para representar liberdade, status e beleza. Como afirma Simone Silva (2005,
p. 19) e como pode ser observado na Figura 13:

As joias crioulas foram uma expressao impar na joalheria brasileira.
Parece que unicamente a Bahia foi o centro produtor desses
exemplares, confeccionados nos séculos XVIII e XIX. Elas diferem
das joias das senhoras brancas quanto a dimensdo, ao peso, a
guantidade do material, ao formato e decoragéo.

As joias crioulas sdo de grandes propor¢des, embora quase sempre sejam
ocas, em sua maioria ouro, profusamente decoradas e usadas em quantidade

(quantidade de colares, anéis em todos os dedos, muitas pulseiras).

Figura 14 - Fotografia da mulher baiana com suas joias
do final do século XIX.

O Colares U Pulscira 4 Bolas

. ‘7 I 0% pulscirs de Placas

M Penca de Balangandds é
Fonte: FACTUM, 2009

E importante observar que, apesar de ndo se ter uma fonte documental,

existem dados bibliograficos que apontam a probabilidade de existirem especialistas
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de ascendéncia africana ou africanos na confeccao das joias escravas baianas. Se
Nao eram negros e mesticos, esses profissionais possuiam aprendizes escravos e
forros, ou os préprios eram ex-escravos e, sem sua maioria, possivelmente adeptos
aos cultos africanos ou conheciam a simbologia e os significados agregados as

manifestacdes religiosas dos escravos. Relata Paiva (2001, p. 221-222) que

[...] alias, € bem possivel que tenham existido ourives especialistas
na elaboracdo dessas joias-amuletos consumidos em larga escala.
Vérios desses ourives tinham aprendizes, escravos e forros, alguns
artesdos eram, eles proprios, ex-escravos e quase todos eram
iniciados em cultos afro-brasileiros ou conheciam o0s signos e
simbolos agregados as manifestacdes religiosas de escravos, forros
e seus descendentes. Nao foram poucos os africanos artifices do
ouro que entraram escravizados e trabalharam em varias regides da
colénia. O trabalho de todos eles possibilitou a injecdo de valores
culturais, de objetos e de material africano e afro-brasileiro na
ourivesaria colonial e facilitou, também, a apropriagdo de emblemas,
representacdes estéticas europeias pela populacdo negra e mestica.

Sob tal assertiva, Paiva (2001), ainda acrescenta, a respeito dos adornos da
crioula, que os pingentes eram representacfes de fertiidade e da sexualidade
femininas. Desse modo, eram emblemas do poder exercidos pelas mulheres sobre o

processo de formacao das familias e de outros grupos sociais:

[...] alguns dos penduricalhos, porém, podem ter tido significados
particulares para os iniciados em préticas religiosas africanas e afro-
brasileiras. O que parecia ser um adorno sem especial importancia
para uns, era indicador de autoridade, de poder, de devocdo e de
protecdo para outros. E estes signos maquiados entendiam-se,
também, a indumentéria, as cores usadas e ao corte e arranjo de
cabelos (PAIVA, 2001, p. 221-222).

Além do trabalho de ourivesaria, que era fortemente presente no cotidiano
baiano, outro artefato merece atencdo. Trata-se do traje da baiana, tipicamente
representado por saiotes e anaguas. E uma vestimenta formal, porém de elementos
esteticamente miscigenado. Segundo Moraes (2006), a baiana carrega em seu
corpo tragos europeu, cuja maior atribuicdo estava nas quituteiras que traziam a

mistura de tecidos africanos e modelagem das vendedoras de rua de Portugal.
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Nos séculos XVIII e XIX, as vestes das crioulas, negras baianas, seja o traje
do cotidiano de trabalho ou festivos (roupa de baiana ou traje de beca), também
estavam relacionadas com a indumentaria das trabalhadoras portuguesas. Pela
analise feita, as negras retiraram da cultura europeia aquilo que lhes parecia
interessante e mantiveram de africano, como j& observado, o turbante, o pano da
costa e 0 gosto pelos adornos e joias.

A partir disso, criou-se uma indumentaria misturada, pertencente a dois
mundos. Segundo Ginzburg (1987), a ideia do traje permaneceu, mas surgiu uma
nova forma de representar a cultura africana no Brasil, um novo objeto artistico e
mestico, que na analise de Gruzinski (2004), vai ser aquele pertencente a varias
civilizacbes ao mesmo tempo. O ‘traje de crioula’ € em base o conhecido traje de
baiana, formado por ampla saia rodada de tecido estampado ou em cor Unica,
arrematadas as bainhas por bico de renda ou fitas de cetim. Anaguas engomadas
que armam a saia, cuja tradicdo indicava a necessidade de sete anaguas. Lody

acrescenta (1988, p. 27) que

a camisa de rapariga ou camisu, branca, bordada em richelieu ou
acrescida com rendas de bilro ou renascenga, é espécie de
combinacdo, sendo complementada com a bata, sempre larga,
quase sempre de tecido fino, podendo ser de brocado, em cores
variadas, tradicionalmente suaves, como azul claro, rosa ou o préprio
branco. Os turbantes em tiras de pano branco ou listado seguem os
formatos ‘orelhas’, ‘sem orelha’ ou de ‘uma orelha’, além do
complemento indispensavel de todo o traje que é o pano-da-costa,
segundo tamanho, fungdo e uso do pano ‘alaca’ — tecido africano
feito em tear artesanal, em tiras aproximadamente 20 cm de largura,
com padrBes geométricos, combinando cores e diferentes texturas
dos fios de algodédo e outros de seda, caroa entre demais fibras
téxteis.

Na descricdo de Lody, fica evidente a construcao do traje de crioula, enquanto
forma de representacdo. Trata-se da juncdo de diversos elementos que constituem
significados para a cultura afro-brasileira: € a estética imbricada entre a meméria e o
multiculturalismo.

Nas figuras a seguir, podem-se comparar as duas indumentarias, a de
Portugal e a do Brasil. Apontam-se os trajes festivos das mulheres portuguesas e
das crioulas baianas, incluindo o traje de beca muito usado nas festividades.

Segundo Silva (2005, p. 63), este traje, era de uso mais restrito “cerimonial, de
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solenidades, como procissfes religiosas e a quaresma, enquanto o traje tipico da

baiana era usado aos domingos, de ir a missa”.

Figura 15-16 - Traje da vendedora
portuguesa; Traje de beca de crioula.

b

ykm

Fonte: MULHER PORTUGUESA, 2011 ; FACTUM, 2000

Figura 17 - Traje tipico da baiana.

ARGOLOES Ol OURO OU OUTROS

/ BRINCOS

/ COLARES DE BUZIOS 8 OUTROS
L~

CAMISA DE CRIVO,; BLUSA
DE CABEGAD RENDAPO
< oU BATA

BALANGANOAS D8 PRATA
{ S (AMULETOS )
" BRACELETES, PULSEIRAS,

% CORDSES DE OURO OU
PRATA

WNMNWA\

Fonte: BAIANA & BRASIL, 2013.

Os trajes de crioula sdo fragmentos da memoéria de um passado, que

integram a dinamica atual, desde que interpretadas como partes do patrimdnio
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cultural afro-brasileiro vivenciado pelos grupos humanos contemporaneos, através
de suas manifestacdes politicas, religiosas, e suas formas de organizacdo social.
Sua estruturacdo, uso e seus materiais, sao indicadores de uma heranca referente a
diferentes Africas que no Brasil aportaram, se modificaram com as diferentes
memo©rias individuais e formaram estéticas, funcdes e significados especificos.

No processo de criacdo, recriacdo e re-significacdo das praticas culturais de
matriz africana no Brasil, as mulheres negras foram de fundamental relevancia para
manutencao e preservacao dessas praticas. A religido foi um espaco no qual essas

mulheres tiveram um papel fundamental, como afirma Borges:

Deste modo, a constituicdo de uma cultura de resisténcia afro-
brasileira foi, desde inicio, integrada religiosamente e a religido muito
politizada. Na esfera religiosa, onde se constituiram hierarquias,
valores e identidades alternativas, perpetuadas oralmente, as
mulheres frequentemente exerciam um papel fundamental. Além de
assumirem liderancas religiosas e comunitarias as mulheres
instituiram ainda sociedades secretas femininas [...]. (BORGES,
2004, p. 11).

Nessa perspectiva, observa-se que o0 contexto cultural esta inserido com a
historicidade que os artefatos afro-brasileiros representam para o melhor
entendimento das praticas construtivas que africanos trouxeram para o Brasil. E
possivel um estudo unicamente sobre a cultura material desses povos com énfase
na histéria que eles possuem, tornando-se documentos e, consequentemente,

fragmentos da Historia. Como menciona Paiva (2001, p. 218):

[...] ornamentos corporais femininos, tecidos coloridos e diferentes
tipos de penteados sdo legitimos objetos historiograficos, e uma
maior atencdo dispensada a eles ajuda-nos a compreender o
passado e o presente.

A relacdo entre passado e presente estabelece uma narrativa que dialoga
com a memoria coletiva ou individual e permite compreender a producdo de
determinadas etnias, aqui a africana e afro-brasileira, atribuindo-lhes a historicidade
através dos seus simbolos e significados.

De acordo com Jacques Le Goff (2003), a maior revolugcdo da memoaria esta

no século XX, com o aparecimento da espetacular memoaria eletrénica. Tem-se como
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exemplo a criacdo da concepcdo de design, em que O0S processos manuais
construtivos foram destituidos e a maquina, programada, passou a comandar a
producdo no mundo. Entretanto, ndo se pode deixar de salientar suas

consequéncias:

[...] a utilizag&o dos calculadores nos dominios das ciéncias sociais
e, em particular, daquela em que a memoria constitui, ao mesmo
tempo, o material e o objeto: a histéria [...] e [...] o efeito ‘metaforico’
da extensdo do conceito de memdria e da importancia da influéncia
por analogia da memoria eletrénica sobre outros tipos de memoria
(LE GOFF, 2003, p. 463).

Na concepcédo de Le Goff (2003), toda essa evolucdo das sociedades, elucida
a relevancia do papel que a memoaria coletiva representa, pois esta presente nas
grandes questdes das sociedades desenvolvidas e em desenvolvimento. O autor a
defende como:

[...] um elemento essencial do que se costuma chamar de identidade,
individual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades fundamentais
dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia. (LE
GOFF, 2003, p. 469).

O conceito de Memaria € crucial para o desenvolvimento da prépria Histéria,
pois sem ela ndo haveria estudo nem conhecimento que os historiadores indiqguem
parametros que possibilitem reflexdes e conexdes entre passado, presente e futuro.
Acrescenta Le Goff ( 2003, p. 471):

[...] a memoria, na qual cresce a histéria, que por sua vez a alimenta,
procura salvar o passado para servir ao presente e ao futuro.
Devemos trabalhar de forma que a memoria coletiva sirva para a
libertacdo e ndo para a serviddo dos homens.

A legitimidade dos estudos sobre os artefatos afro-brasileiros no campo da
historia do design fica evidente, ja que estes objetos visuais, de acordo com Cardoso
(2005, p. 15), codificam em sua estrutura e aparéncia uma seérie de informagdes

‘complexas sobre a sociedade, tecnologia e criagdo individual que precisam ser
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decodificadas pelo trabalho de investigacao historica”. Os artefatos séo registros que
juntos e analisados constroem histéria e representatividade, e esta é advinda das
memaorias que suscitam da decodificacdo daqueles artefatos. Esta simbiose torna-se
premissa de um caminho para a retomada da construcdo historiografica, a partir da
concepcao de producédo étnica no pais, e principalmente, por elucidar que artefatos,
de origem afro-brasileira, representam design.

Sob o a argumentacao feita anteriormente, surge a pergunta: a partir de que
pressuposto pode-se entender os artefatos produzidos por negros africanos e afro-
brasileiros como design? A resposta esta no entendimento sobre o conceito de
design, ndo enquanto categoria conceitual de cunho comercial, mas de uma
perspectiva de um proto-design que permite atribuir a producdo negra e as
tecnologias, sejam elas rudimentares ou digitais, aos processos de percepcao e
construgdo dos artefatos. Ao falar da tecnologia e design elaborados pelos
escravizados, Araujo (2013, p. 35) cita que “este mergulho torna possivel ter como
design uma tecnologia do século XIX. Os escravos trouxeram suas mentes e a

possibilidade artesanal’. Cunha Junior (2013, p. 41), acrescenta:

A produgéo colonial enseja um acervo fabuloso de objetos artisticos,
instrumentos de trabalho e equipamentos com solu¢des encontradas
para suprir as nossas necessidades de trabalho, vida cotidiana, lazer
e de expressao estética. Como eram feitos os diversos trabalhos,
quais técnicas, as origens destas técnicas e quem os fazia é uma
discussdo pouco realizada na nossa historiografia. Discusséo esta,
gue se faz importante para a compreensdo ampla do nosso passado
e da formacao da nossa cultura e histéria.

A percepcdo de Cunha Junior (2013) permite uma analise: enquanto a
historiografia do design e o seu percurso histérico no Brasil fizeram o isolamento
étnico, principalmente da cultura negra, o resultado foi o rompimento de um fio de
conduta e de estrutura cultural que envolve os povos tradicionais. Corroborando com
a ideia de Cunha Junior, Antonil (2007, p. 80), enfatiza aquele passado de producéo

em relacdo a construcdo dos engenhos de agucar no Brasil:

O protodesigner que concebeu aquela maquina e os que a
aperfeicoaram em numerosas variantes, devem ser apontados como
escultores, hoje que a moda esta alinhando artistas que, jogados a
urtigas a ‘imitagdo da natureza’, dedicam-se a plastica supostamente
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abstratas, propondo formas afins aos achados tecnolégicos. O que
encanta é o modo bem singular no conceber e executar o objeto,
reduzindo-o a simplicidade-funcdo, sua rigorosa economia
operacional, a estética ndo procurada [...].

O design na dtica de Cardoso (1998, p. 29) “é em ultima analise, um processo
de investir os artefatos de significados, estes que podem variar infinitamente de
forma e fungcdo”. Como tentativa, ainda de resposta, ressalta-se que a histéria do
design precisa passar por uma profunda revisédo, tendo como ponto de partida incluir
uma seérie de artefatos e seus significados, desde os que povoam o cotidiano das

pessoas no Ocidente desenvolvido até o dos excluidos.

2.3 Afro-design: premissas de uma producdao religiosa

A partir desta maneira, de compreender os fenémenos culturais, é possivel
pensar na atividade de design como um destes fendmenos, uma vez que O0S
artefatos cristalizam em sua materialidade, préticas, valores e tecnologias referentes
ao tempo e ao espaco em gue foram produzidos e utilizados.

Logo, os artefatos podem ser considerados como produtos culturais, pois,
“sdo projetados e produzidos para dar sustentagcdo as praticas sociais vigentes,
podendo também contribuir para a transformacédo e reelaboracdo simbdlica destas
mesmas praticas” [...] (SANTOS, 2005, p. 15).

O afro-design, conceito elaborado pela professora Ana Beatriz Factum (2009),
entra no processo de construcdes e representacdes desses artefatos, através dos
simbolos e imagens religiosas e, consequentemente, através dessas imagens, é
possivel entender a organizacdo de uma dada etnia. Bolle (1994, p. 43) na sua
leitura aponta que é “por meio das imagens — no limiar entre a consciéncia e o
inconsciente - € possivel ler a mentalidade de uma época”.

Essa narrativa, com énfase no conceito de afro-design, constitui-se como
passo inicial do objetivo desta pesquisa: entender o etnodesign a partir da producao

afro-brasileira, colocando em evidéncia a Colecdo Perseveranca'®, que foi objeto de

BA Colecdo Perseveranca integra o acervo do IHGAL. S&o objetos oriundos de alguns terreiros de
Alagoas, em sua maioria da cidade de Macei6, originados de um ato violento conhecido como o

“Quebra de Xangd”, realizado em 1° de fevereiro de 1912.
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andlise. Mas, para que o0 etnodesign seja possivel, e consequentemente, sua
aplicacdo através de um determinado método na analise de um artefato,
primeiramente € preciso discorrer sobre a producao dos artefatos afro-brasileiros de
cunho religioso.

No roteiro de analise proposto, enaltecem-se as préaticas construtivas, a
histéria e significados dos objetos visuais produzidos e as memarias atreladas que
corroboram com a contextualizacdo do afro-design de matriz brasileira.

O conceito de afro-design representa a producao elaborada por homens que
possuem conhecimento sobre as praticas étnicas afro-brasileiras, sem pertencer a
etnia, porém utilizam a estética para produzir artefatos, sejam eles de cunho
religioso, muitos usados nos terreiros, ou meramente confeccionados para

decoracéao (Figura 18).

Figura 18 - Cadeira Africa, do designer
Rodrigo Almeida.

Fonte: BARBOSA, 2014

Inegavelmente, para o estudo e compreensdo do homem afro-brasileiro é
necessario um entendimento mais completo e, diria, repleto de simbolos criado pelo
homem africano, o qual se vincula aos seus modelos de ancestralidade e de
deidade, que norteiam, na maioria das vezes, suas ac¢des de vida e de civilizagao.

Tudo isso reitera a grande preocupacao do afro-brasileiro em relacionar e

representar, materialmente, seus deuses, com o0 intuito preciso de manter nos
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artefatos os elementos estéticos que se aproximem de um modelo geral africano, ou
gue comportem signos visuais de uma abrangente africanidade.

As maneiras de representacédo, as técnicas artesanais empregadas, 0s niveis
de conhecimento, ndo apenas das formas, mas também dos implementos
reveladores das presencas das divindades, assumem particularidades, pois as
marcas miticas tém a funcdo de estabelecer relac6es de poder e de conhecimento
religioso.

O fazer deve acompanhar uma trajetoria na qual a diversa producédo material
assume um momento de alimentacdo dos terreiros, situando o artefato religioso
como o elo necessario para a relagdo homem e os deuses, ou do estabelecimento
fundamental especifico do deus em seu assento ritual no interior dos santuarios
(LODY, 1983).

Como exemplo de afro-design, temos nas obras do baiano José Adéario dos
Santos™* (Figura 19), ferreiro, com especializacéo na criacédo de artefatos de metal
colocado nos pejis dos orixas. Segundo Factum (2009), Adario possui pecas em
museus nacionais e internacionais, o que o coloca como um forte representante do
uso da estética afro-brasileira para fins comercial e religioso.

Na critica de Salum (2000, p. 295-296), “¢ uma producdo, apesar do seu
carater estético e de alta qualidade artistica, sua vocacao primeira € ritual, portanto,
nao é feita para contemplacdo nem para ser exibida como arte”. Isso acontece
devido a concepcdo de que se tem sobre o artista africano, pois tudo que ele

consegue construir se constitui um signo.

4 Blacksmith José Adario nasceu em 1947 em um bairro pobre de Salvador e tinha apenas dez anos
quando aprendeu a arte da forja o ferro. Hoje Adario mantém uma oficina na rua de paralelepipedos
ingreme, Ladeira de Conceicao, em Salvador, onde dois de seus filhos ajuda-lo a preencher mais de
1000 pedidos de ferramentas de cada ano. A excepcional qualidade do artesanato de Adario trouxe
seu trabalho para a atencdo de curadores de museus, e suas ferramentas foram mostradas em
grandes exposi¢cdes em Salvador, Sdo Paulo e no exterior (CONVIDA, on-line).
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Figura 19 - Metal/fabricagdo do rendilhado de um orixa

-

Fonte: FACTUM, 2009

Na construcdo de adornos para 0s terreiros, muitos signos sao impressos,
dentre eles, estd 0 que mais aparece como elemento bordado, ou acoplado como
peca decorativa nas estatuas ou insignias de orixas. Trata-se do Oxé&, em sua
maioria, o martelo, feito em diversos materiais e técnicas pertencente a Xango. Este
artefato € uma das referéncias que traduza como o africano e o homem afro-
brasileiro dominaram as tecnologias e 0 manuseio da matéria-prima para criar signos

de tradicao religiosa. Para Lody (1983, p. 16),

[...] na verdade, os inumeraveis objetos que integram o elenco de
pecas que tém desempenhos especiais para as cerimbnias nos
terreiros assumem reconhecimento visual pelo tipo de matéria-prima
transformada, emprego de cores, texturas e formas, pois
decodificados o0s objetos por seus leitores, implicando no
conhecimento dos momentos religiosos, a ocupacdo simbdlica dos
objetos estara integrada no amplo conjunto também simbdlico dos
outros objetos religiosos ja em uso no terreiro.

Ainda que os machados sejam produzidos com madeira, ora em folha-de-
flandres, cobre ou latdo, todos assumem os mesmos significados. Xango trabalha ou
funciona com o seu machado, posicionando seu papel de mito-herdi, revela sua
justica, sabedoria em dominar o fogo, entre outros titulos que comporta seu carater
impetuoso, temperamental e fogoso.

Segundo Lody (1983), lé-se, também, Xangbé como um personagem histérico,
tendo sido o terceiro rei de 0i6, Nigéria, Africa; no entanto, marca para todos a
imagem do rei mitico, casado com Oia, Oxum e Oba. Lody ainda acrescenta que,

no Brasil, assim define-se:
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Xangd popularmente aceito por parte dos adeptos dos terreiros que
dedicam grande predilecdo pela divindade, determinando, inclusive,
o titulo Xangb para nominar forma de culto afro-brasileiro no
Nordeste, precisamente no Estado de Pernambuco, onde os terreiros
sdo chamados de Xangd, Casa de Xang6, servindo também para
reforcar no Recife a esséncia tradicional dos maracatus africanos,
conhecidos como Maracatus de Xangd ou de Baque Virado (LODY,
1983, p. 16).

Xang6'® é um deus que assume o signo do poder, ndo apenas o viril, como o
hierarquico. Essas imagens nutrem seu papel divinizado no interior dos santuarios e
projetam uma personalidade publica, extramuros das comunidades religiosas, como
um "Santo poderoso”, "temido”, "Xang6 é dificil de agradar”, como dizem os adeptos
ou simpatizantes dos terreiros. O conhecimento imediato de Xangd ou das coisas de

Xangb tem no Oxé importante referéncia, determinando o dominio e a acéo do deus.

~ Figura 20 - Oxé - Martelo de Xang6.

e SIS RIS,

Fonte: PARAMENTA, 2011

Os trabalhos artesanais dos ferramenteiros de Santo, artesdos que se
dedicam a construir objetos para o uso do deus, tém no Oxé uma peca muito
conhecida e amplamente utilizada, sendo um implemento de obrigatoria presenca
em todos os terreiros, inclusive nos quais nao ha iniciados de Xangd, que tém por

1 Xango, Shango, Sango ou, na Babhia, Badé,® é o orixa da justica, dos raios, do trovéo e do fogo. De
origem ioruba, seu mito conta que foi rei da cidade de Oyo, identificado no jogo
do merindilogun pelos odus obara e ejilaxebora e  representado  material e  imaterialmente
no candomblé através do assentamento sagrado denominado igba xango. Pierre Verger da, como
resultado de suas pesquisas, que Shango ou Xangb, como todos os outros imolé (orixas e eboras),
pode ser descrito sob dois aspectos: historico e divino (VERGER, 2009).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Xang%C3%B4#cite_note-FERREIRA.2C_A._B._H._1986._p._1-3
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orix%C3%A1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Justi%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Iorub%C3%A1s
http://pt.wikipedia.org/wiki/Imp%C3%A9rio_de_Oyo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Merindilogun
http://pt.wikipedia.org/wiki/Odu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Obar%C3%A1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ejilaxebora
http://pt.wikipedia.org/wiki/Candombl%C3%A9
http://pt.wikipedia.org/wiki/Igba_xango
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pierre_Verger
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%89b%C3%B3r%C3%A1_(yoruba)
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obrigacdo possuir o chamado Xangb de casa, ndo deixando de ser inclusive um
deus tutelar para o terreiro. O machado neolitico, signo primeiro de Xang6,
determina seu tempo historico, numa idade em que os dominios de certas técnicas
eram desconhecidas. No caso de Ogum, outro deus de cunho civilizador, justifica a
inclusdo dos metais, notadamente o bronze e o ferro, o que resulta em novos
artefatos, o facdo de madeira passa a ser elaborado com ferro, as ferramentas
agricolas sdao ampliadas, além de outros adornos de corpo e utensilios diversos do
cotidiano ou de funcéo episaddica.

Ainda de acordo com Lody (1983, p. 17), O Oxé é marca geral do afro-

brasileiro,

[...] havendo a predile¢do do cobre como o melhor material para
construir esta ferramenta, como também para os demais objetos
votivos de Xangd, tais como capacetes, coroas, braceletes, pulseiras,
couragas e outros implementos que compde os trajes e 0s assentos
do deus em seus pejis. No entanto, a madeira € material de cunho
tradicional da imagem do Oxé&, como de outros objetos importantes
como o pildo e a gamela, situando-se em especial o Oxé
antropomorfico, aquele de maior evidéncia para o reconhecimento
integral de Xango. Inicialmente a pedra, em seguida a madeira e, por
ultimo, o metal.

Constata-se uma verdadeira evolucdo do tempo histérico, tendo-se como
referéncias os dominios das técnicas e, consequentemente, das solucdes formais
dos artefatos, no caso o Oxé, que sempre manteve sua unidade visual, ou seja, o
cabo alongado e a lamina dupla do machado (Figura 20).

Dessa maneira, entende-se a evolucdo, ao mesmo tempo, a fixacdo de trés
momentos no discurso mitoldgico de Xangd, que ocupa uma fundamental relacéo
com os cultos litolatricos (ligado as pedras, que surge no Periodo Paleolitico) que
referencia também a zoolatria (adoragdo a animais). Muitos Oxés em madeira
evidenciam solugdes estéticas de machados comportando o carneiro, a serpente ou
o péassaro’®. Ampliam-se esses conhecimentos sobre morfologia do Oxé com as
concepgOes deste artefato religioso na contemporaneidade do artesanato afro-
brasileiro, quando as pecas vao recebendo despojamento e tém na sintese formal

uma saida técnica, “e ao mesmo tempo comportando simplificagdo estética, talvez

'® 1sso numa producéo africana, notadamente na Nigéria (LODY, 1983).
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pelo desconhecimento ou mesmo pela necessaria criagdo e inventiva dos préprios
artesdos” (Lody, 1983, p. 18).

Ainda no caso dos machados antropomorficos em madeira, destacam-se
alguns exemplos que servem de testemunho do trabalho do africano ou de seus
descendentes no Brasil. Assim, sdo caracterizados os Oxés que mantém os
detalhamentos dos sulcos sobre a madeira, tais como os lanhos no rosto das
figuras. Os seguintes itens determinam marcas étnicas: o fogo, a chama entalhada
nas asas do machado, os seios proeminentes, os labios e os olhos destacados na
imagem, o que revela o impulso da cultura e de sua vivificacdo na feitura dos
artefatos pelos homens santeiros.

Como exemplos dessa producdo, destacam-se Oxés antropomorficos que
compdem a Colecdo Perseveranca e, em alguns pejis’’, na cidade de Salvador,
como no Recife sdo encontrados alguns machados também antropomorficos, que
sdo mantidos com todo o rigor e preceito. Esses itens sao considerados artefatos
com memoaria africana, pois propiciam maior proximidade com Xangd, que através
do tempo é alimentado com o sangue dos sacrificios sobre suas pedras, mas
principalmente sobre seu Oxé (LODY, 1983).

No atual artesanato de feitura de ferramentas de santo, o Oxé é peca que
recebe muitas interpretacdes, mas mantém sempre o cabo alongado do machado e
as duas laminas. Pode ser feito em cobre, latdo, folha-de-flandres ou mesmo em
madeira. Lody (1983, p. 18) atenta para a procedéncia e a comercializacao desses

artefatos em alguns lugares do nordeste:

No Mercado S&o José, Recife, Pernambuco, existem barracas
dedicadas a venda de ervas, ferro para assentamentos e 0os Oxés
sao também comercializados, assim ocorrendo machados em folha-
de-flandres pintados em vermelho e branco, ou apenas na folha-de
flandres, recortada e soldada, observando-se em varias visitas por
mim realizadas, alguns machados em madeira, possuindo base,
tendo os gomos duplos mais curvos que as convencionais asas
retas, porque o Oxé de Xangb &, inclusive, conhecido como machado
de asas. Nota- se, nesse ultimo exemplo, que o machado foi feito
para o peji, diferenciando dos demais que ocupam os rituais publicos,
guando das dancas vibrantes de Xangé ao som do aluja, como nas
casas ketu (grifo do autor).

" chamados de quartos de santo, possuem um altar onde sdo colocados distintos artefatos, incluindo
imagens (LODY, 1983).
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O dominio das técnicas, o conhecimento do metier artesanal permite ao
artesdo ocupar hierarquias estabelecidas, pois é aquele que sabe trabalhar com os
materiais e construir as ferramentas dos santos. Fazer artefatos religiosos determina
a ética do artesdo que ocupa um lugar na familia de santo, possuindo um cargo no
poder do terreiro.

Preparar utensilios religiosos é um verdadeiro sacerdécio, ndo é apenas o
fazer, mas conscientemente fazer, cumprir os preceitos para poder fazer certo, como
dita o costume, como exige a tradicéo religiosa. Assim, o machado de Xango tem de
possuir dois gomos, tanto para o assento ritual como para dancgas publicas (LODY,
1983).

A assertiva feita, anteriormente, permite a apresentacdo de outro baiano,
Gilmar Tavares'®, especializado em ferramentas de orixas, que confecciona coroas,
braceletes, capacetes, cetros, couracas, espelhos e leques. Esses itens sao
apresentados com detalhamento e inclui o uso de diversas técnicas (Factum, 2009).

Na composicdo da indumentaria litirgica do orixd observam-se duas
categorias de artefatos artistico-religiosos. A primeira refere-se a vestimenta
propriamente dita do orix4 que cobre o corpo do iniciado no momento do transe. A
segunda engloba as insignias e aderecos que 0 orixa carrega na cabeca, pescoco,
peito, ombros, pulsos, méos e pernas. Esses artefatos revestem-se de uma aura do
sagrado que devem, inclusive, ser diferenciados daqueles que os adeptos usam no
cotidiano. Assim, se um orixa incorpora seu filho, as pessoas ao redor devem
imediatamente retirar do corpo deste os braceletes, colares, brincos etc. antes de

vesti-lo com as pecas proprias do vestuario do seu orixa. (SILVA, 2008, p. 101).

'® O seu ingresso nesse oficio aconteceu ha 18 anos. “Peguei uma peca e senti que podia e queria
fazer aquilo. Na época, eu era bancario, trabalhava com computador. Todo mundo ficou chocado”,
conta ele, rindo. O aprendizado, explica Gilmar, veio da sua iniciagao religiosa: “Sou oga do terreiro
Tingongo Muende, sou filho de Oxala”. De Mimito, ganhou uma ferramenta “que tinha sido do pai
dele” e valiosas orientagcdes sobre os segredos dos metais. Aos poucos, seu trabalho foi sendo
conhecido e hoje é dificil encontrar um terreiro em Salvador que nao tenha alguma ferramenta sua.
Depois, também meio por acaso, suas pecas foram chegando as exposi¢cdes, museus e galerias,
sendo reconhecidas como arte: “Tenho trabalhos expostos na Alemanha, Chicago, Franga, Portugal,
Argentina e em varios estados do Brasil” (AGNES, 2007).
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Figuras 21 - Vestimenta - orixa Ogum.

Fonte: RISERIO, 1997

Na confeccéo da vestimenta dos orixas, a técnica se expressa em toda sua
amplitude, pois € preciso observar as cores a eles associadas (amarelo para Oxum,
vermelho e branco para Xangd, azul para Ogum, branco para Oxald), a textura e o
material adequados (palha para Obaluaié, tecido rustico para Ogum, brilhante para
os orixas femininos); as formas e padrées que expressam as caracteristicas das
divindades como, por exemplo, a da parte superior e inferior da vestimenta (saia
mais curta para os orixds masculinos e em forma de tiras para Xang0), entre
inUmeros outros itens (Silva, 2008). As roupas dos orixas tradicionalmente séo
confeccionadas coletivamente pelos proprios membros dos terreiros, “0 que nao
impede que talentos individuais possam se destacar tornando inUmeros adeptos
conhecidos pelas roupas e aderecos que confeccionam” (SILVA, 2008, p.101-102).

O adé (coroa, chapéu ou capacete) é outro importante item desta vestimenta
e pode representar diferentes técnicas de confec¢do segundo o material do qual é
feito. Em geral quase todos os orixas portam algum tipo de coroa demonstrando
inclusive sua condicado de antepassados divinizados. Os adés dos orixas femininos
diferenciam-se pelo fila que € um conjunto de fios de contas ou canutilhos dispostos
paralelamente ou entrelagados que escondem a parte superior do rosto (em geral

olhos e nariz).
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Figura 22-23 - Adé feminino; Adé masculino.

Fonte: IPHAN, 2007

Os adés podem ser feitos de metal (folha de flandres, cobre, latdo etc.), em
geral trabalhados a partir de uma folha fina, ou de algum tipo de papeldo ou
entretela bordada com panos, buzios e outros materiais (contas, canutilhos,
lantejoulas etc, segundo as caracteristicas de cada divindade). Muitos adés, por
forca da influéncia estrangeira, assumiram a forma das coroas europeias, como no
caso da coroa de metal de Xang6, um dos principais reis da tradi¢cdo loruba. Outra
grande influéncia estrangeira na vestimenta dos orixds encontra-se na forma do
peitoral e dos braceletes e pulseiras que 0s orixas, em geral 0s guerreiros, usam.
“Feitas também de metal trabalhado, em forma de ‘copo’, estas pecas lembram as
armaduras tipicas dos cavaleiros romanos ou medievais”. (SILVA, 2008, p. 102).

As divindades femininas em geral se apresentam com muitos braceletes e
pulseiras compondo sua vestimenta ritual. Feitas de cobre para Oxum e na cor prata
para lemanja, essas pecas metalicas podem apresentar uma diversidade de
detalhes resultados da técnica de puncionar sua superficie, ou seja, dar volume e
forma. As perneiras, acessorio que € feito com a forma das pernas, feitas de metal
ou pano decorado por bazios, também podem ser usadas por orixas masculinos ou
femininos quando se opta por uma saia mais curta. Outro elemento importante na
composigao da “roupa do santo” sao os colares feitos de contas enfiadas em fios de
palha da costa ou nylon (SILVA, 2008).
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Figura 24 - Pulseira de copo e
bracelete em prata — Orixa lemanja.

.

/ VB \
Fonte: RISERIO, 2007

O material, formato e as cores das contas identificam o orixa, o grau
sacerdotal do iniciado e 0 momento litirgico em que devem ser usados. Colares de
blzios sao os preferidos de Oxumaré e os de chifre de bufalo sdo dedicados a lansa
cujo mito narra ter sido ela uma mulher-bufalo. Para os que ainda ndo completaram
sete anos de iniciagdao “ndo é permitido usar os brajas, colares truncados por
“firmas” (contas maiores feitas de coral) que formam “gomos” em sua extensao”
(SILVA, 2008, p. 103).

As ferramentas ou insignias mais do que compor as roupas dos orixas
tornaram-se espécie de simbolos metonimicos de sua identidade. S&o uma espécie
de emblema ou icones exemplares por meio dos quais 0s orixas sdo imediatamente
identificados e associados aos seus dominios basicos: Oxossi,
orixa cacador, sempre se apresenta usando o arco e flecha (ofa) em uma das méaos
e 0 eruqueré, espécie de chicote feito de rabo de cavalo, em outra. Esta insignia
lembra sua condicdo de rei de Keto, regido africana. Ogum e lansa, orixas
guerreiros, sempre dancam no barracdo segurando ameacadoramente espadas ou

adagas.
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Figura 25 - Ferramentas e instrumentos de orixas.

Fonte: IPHAN, 2007

Oxum e lemanja, divindades da agua, carregam simbolos que demonstram
sua feminilidade como o leque ou espelho (abebé) “com os quais dangam
dengosamente” (SILVA, 2008, p. 103). Mas, ao se tratar de um avatar guerreiro
destas divindades, a espada também podera ser uma de suas insignias. O 0xé,
machado bifacial de Xangd, orixa da justica, sera erguido imponentemente na danca

deste orixa, lembrando sua condicdo de rei de Oyo:

Também podera usar o xeré, espécie de chocalho feito de cobre, a
nos lembrar o som do trovdo e do raio, sobre 0os quais mantém o
dominio. Obaluaié, que se veste de palha, dancara agitando suas
vestes e nos avisando que, com 0 xaxara, espécie de vassoura que
traz & méo, pode varrer ou espalhar as doencas do mundo. Da
mesma forma, Nand embalara em sua danca o ibiri, bastdo que
representa o Utero desta divindade feminina ancestral. (SILVA, 2008,

p. 103).

Os artefatos que integram esta categoria e a forma como se organizam sao,
em geral, pouco conhecidos, pois constituem o altar dos orixas localizados no

interior do peji, quarto do terreiro de acesso restrito aos iniciados. Esses objetos,
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reunidos segundo prescri¢cfes rituais, formam os assentamentos ou ibas (conjunto
de pecas de barro, louca ou madeira e de outros objetos litirgicos como pedras,
metais etc.) sdo, apds serem sacralizados por meio do sangue animal e pelo banho
de folhas, transformaram-se, para 0s que creem numa espécie de corpo fisico dos
deuses na terra. Diferentemente da estatuaria do catolicismo que reproduz a
imagem humana (muitas vezes suposta) dos santos, 0s assentamentos procuram
reproduzir uma imagem mitica dos deuses. “Trata-se de uma versdo material,
metaforica e/ou metonimica, de forcas césmicas associadas aos dominios naturais
destas divindades” (SILVA, 2008, p. 104).

Os objetos que compdem o0s assentamentos variam de acordo com as
tradicbes e modelos rituais e no interior destes em relacdo as prescricdes e
preferéncias de cada orixd. Tomando a tradicdo Ketu-Nagd'® como referéncia, os
assentamentos em geral sdo compostos por um alguidar (espécie de vaso) dentro
do qual é colocado o ota (pedra do orixd), ao centro, e as insignias dos orixas, ao
redor desta. E comum que esses alguidares sejam colocados sobre a boca de um
quartilhdo (jarros grandes em forma de anfora) lembrando, o conjunto, a cabeca e o
tronco, respectivamente, de um corpo humano. Os assentamentos de orixas
femininos em geral séo feitos com pecas de louca colocando-se no alguidar uma
sopeira rodeada por pratos. Para Silva (2008, p. 105):

Nesse caso, o quartilhdo deve possuir duas abas. A matéria prima e
as cores destes objetos indicam 0s orixas aos quais sao atribuidos.
Xango, por exemplo, deve ser assentado em gamela de madeira e
Oxala deve ter seu assentamento coberto por panos brancos.
Novamente encontramos nesses assentamentos as insignias que
compdem a identidade mitica dos orixds como o arco e flecha de
Oxossi, ferro forjado para Ogum, orixa ferreiro, leques para Oxum,
peixes para lemanja, palha da costa para Obaluaié e chifres de boi
para lansa.

O assentamento de Exu é o mais polémico entre eles. Por ser um orixa

associado a fertilidade e a comunicacdo entre vivos e mortos, deuses e humanos,

19 Nagbs ou Anagds era a designacédo dada aos negros escravizados e vendidos na antiga Costa dos
Escravos e que falavam o ioruba. Os iorubas, iorubanos ou iorubas sdo um povo do sudoeste
da Nigéria, no Benim (antiga Republica do Daomé) e no Togo.2 Historicamente, habitavam o reino
de Ketu (atual Benim), na Africa Ocidental. Durante o século XVII e até 1815,
foram escravizados e trazidos em massa para o Brasil durante o chamado "Ciclo da Costa da Mina",
ou "Ciclo de Benin e Daomé" (BUENO, 2003, p. 115).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Tr%C3%A1fico_negreiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Costa_dos_Escravos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Costa_dos_Escravos
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_iorub%C3%A1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Iorubas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nig%C3%A9ria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Benim
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_do_Daom%C3%A9
http://pt.wikipedia.org/wiki/Togo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ketu
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica_Ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escravid%C3%A3o_africana
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tr%C3%A1fico_de_escravos_para_o_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Costa_da_Mina
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visivel e invisivel. A principal insignia deste orixa é um falo esculpido em madeira ou
feito em argila.

No imaginario ocidental cristdo Exu foi associado ao demonio e reproduziu a
imagem antropomorfica deste divulgada na Idade Média. Chifres, rabos e tridentes
passaram a representé-lo. Insignias feitas de ferro em forma de tridente ou mesmo
bonecos de ferro com chifres e garfos de trés pontas foram as formas mais
populares de representacdo desta divindade. Alguns assentamentos coletivos
também podem ser encontrados em espacos fora do barracdo, como na entrada do
terreiro e ao pé de arvores sagradas (SILVA, 2008).

Grande parte dos artefatos litirgicos presentes nas religibes afro-brasileiras
pode ser encontrada atualmente nas lojas e mercados de artigos religiosos, como
também na internet. Quando expostas em vitrines, essas imagens e artefatos
exibem uma grande variedade de estéticas e técnicas de producdo e de uso de
materiais diversos, tratando-se como exemplo de afro-design.

O oficio da producédo destes artefatos geralmente € desempenhado por
pessoas que tém algum grau de envolvimento com a religido e que conhecem 0s
cadigos e regras de producdo, relativos a cor, formas e materiais dedicados a cada
orixa, além de entender como funciona cada criacdo e como ela deverd ser
executada de acordo com a necessidade de cada orixa. Trata-se de um processo de
criacdo que leva em conta: a memoria, a representacdo, dentro da perspectiva
estética afro-brasileira.

Muitos destes objetos séo feitos em série (geralmente um nimero reduzido de
pecas) e nesse caso pequenas oficinas substituem o artesdo que trabalha
individualmente ou com poucos assistentes, concepcao de um processo de série
inspirado no design. Mas € ainda o vinculo gque estas oficinas mantém com a
cosmologia do terreiro 0 aspecto mais importante na producdo destes objetos, o que
leva a confirmar que o grau de conhecimento das técnicas desenvolvidas por esses
santeiros de terreiros, ndo se trata de uma recuperagdo de praticas, mas de um
aprendizado e desenvolvimento pessoal partir da codificagao e criacdo de artefatos.
O resultado é descrito por Silva (2008, p. 108):

[...] foi, alids, no &mbito do terreiro que se formaram e ficaram
conhecidos primeiramente o0s Vvarios artistas que exerceram e
exercem o oficio de costurar vestimentas, bordar adés, modelar
insignias, pintar jarros, forjar ferro etc.
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Como exemplo, destacam-se os artistas Ronaldo Rego, Rubem Valentim e
Emanoel Aradjo, entre outros, que representam esse grupo de aprendizes e que
passaram a desenvolver pesquisas e técnicas e criar seus objetos, tanto para
terreiros como para exposicao.

Na Série ‘Ebds’, Rego produz pegas de madeira em forma de caixas ou
gamelas, tais como aquelas que servem para levar as oferendas (ebés) dos orixas,
dentro das quais insere objetos variados que aludem em suas formas e cores aos
simbolos das religibes afro-brasileiras. Emanoel Araujo, em ‘Oxum’ reconstroi as
formas basicas que presidem a imagem desta divindade que se veste de amarelo
ouro e representa a fecundidade, o Utero ancestral.

Fileiras de cristais no centro da obra podem aludir, simultaneamente, ao da
divindade feminina e ao fluxo de agua das cachoeiras a qual estd associada. Por
fim, Rubem Valentim em suas esculturas e gravuras, de formas geométricas,
assinala uma leitura construtiva das linhas essenciais presentes nos emblemas do
candomblé. As cores que acompanham seus logotipos também remetem ao sistema
classificatorio dos orixas (SILVA, 2008).

Figuras 26-27 - Oxum, de Emanoel Araudjo; Escultura de Rubem

Valentim.

Fonte: Galeria Estagéo, on-line
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Dentro da perspectiva, apresentam-se outros exemplos de afro-design, como
conceito que justifica o processo de criagdo e composicdo, inspirado na estética
afro-brasileira que os designers tém feito.

A sequir, serdo apresentados alguns trabalhos de afro-design que repercutem
no campo do design, pois consideram a relagdo entre as formas e significados

imbricados com a historia:

Tabela 1 - Designers e sua producéao dentro da perspectiva do Afro-design.

J. Cunha, designer baiano que | Figura28- Estamparia para o Bloco Ylé-

durante 30 anos, assinou a

concepcao visual e estética do Ylé-

Ayé, com criacBes pautadas nas
tematicas estabelecidas pelo bloco,
geralmente homenageando paises
africanos como a Nigéria, Benin,
Congo, Angola e Guiné. O designer
relata que, desde o inicio, ficou
combinado com a direcdo do bloco
que as cores utilizadas néo
mudariam, com a finalidade de manter

um estilo e significado: preto

Fonte: FACTUM, 2009

(relacionado a condicdo da cor da
pele), amarelo (luz), vermelho
(sacrificio, a histéria do negro no
Brasil) e branco (a vitéria, a paz e o
candomblée).
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Figura 29 - Capa de disco para o Bloco
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Fonte: FCTUM, 2009

Goya Lopes, designer baiana,
desenvolve produtos na area da moda
e de coracdo de interiores.
Acostumada a criar estampas, tingir
tecidos, a designer, reconhecida
mundialmente, foi a primeira negra
brasileira a estudar na lItalia, onde
moda

direcionou a para as

caracteristicas da cultura afro-
brasileira. Em seu site, Goya afirma:
“O que me motiva a criar sao varios
fatores. Um deles é a convivéncia
com as raizes africanas da Bahia, que
estdo registradas também pelas
lentes dos fotografos da Boa Terra,
dentre eles Pierre Verger e Adenor
Gondim. Esses artistas da imagem

captam a esséncia viva da cultura do

Figura 30 - Pintura em tecido —amor
cosmico.

Fonte: LOPES, on-line




Bahia.

rotineiramente com essas imagens

povo da Conviver
faz parte de minha vida de criadora,
universo de minha realizagdo como
artista” (LOPES, on-line).

Figura 31 - Vestido com estampa
exclusiva.

Fonte: LOPES, on-line

Waldeloir Rego (1930 — 2001) foi um
reconhecido pesquisador/escritor
baiano, além de etndlogo, historiador
e folclorista. Ogan do terreiro de
candomblé YIé Axé Op6 Ajonja, ficou
conhecido por sua producdo de
aderecos para os trajes de culto.
Projetava joias com eximia técnica
rustico

que misturava com o

contemporaneo, sem abdicar das
raizes e a religiosidade dos cultos

afro.

Figura 32 - Colar baseado em motivos
afro-brasileiros.

Fonte: ARAUJO, 1988
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Mestre Didi, reconhecido por ser
descendente de familia tradicional
Asipa, originaria de Oyo e Ketu,

importantes cidades do império

Figura 33 - Escultura Serpente.

lorubd, também é um eximio artista
da cultura afro-brasileira. E um dos
mais antigos descendentes, no Brasil,
do Reino Ketu, hoje ocupado por
Nigéria e pelo Benin. Mestre Didi
recebeu, em 1983, o titulo maximo de
Obéa (rei) Moba Oni Xangd, do Rei do

Ketu, na Republica Benin. E

. ~ Fonte: A TARDE, 2013
conhecido pela extensa producdo de

esculturas, tendo obras no Museu
Picasso, em Paris; do MAM de
Salvador e do rio de Janeiro. Destaca-
_ Figura 34 - Colar lemanja, Mestre Didi.
se seu trabalho de pecas ligadas ao
design de joias com a mesma

tematica.

Fonte: A TARDE, 2013

Fonte: FACTUM, 2009

Os exemplos mostrados, anteriormente, evidenciam o conceito afro-design. A

descricdo organiza, através de um percurso historiografico, argumentos e subsidios,
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autores e documentos, que explicam, de maneira categérica, 0 que se tem como
problematica para esta pesquisa.

Repensar e reescrever a historia do design a partir da producdo étnica
(protodesign) é importante. Como constatado, ha um profundo emaranhado entre o
consenso do que venha ser design, por parte de alguns estudiosos, no Brasil, isso
se repercute na compreensao do etnodesign. Este conceito tem sido usado sem
determinado método, tentativa de ‘recuperar’ praticas. A proposta dessa narrativa foi
mostrar que, ao invés de resgatar essas praticas, que ao entender os conceitos de
cultura material, Memoria e Representacdo, percebe-se que elas nunca estiveram
perdidas, o que fica evidente nos trabalhos analisados. Os artifices, designers e
artesdos tém-se apropriado dos conhecimentos das técnicas para construir objetos
para serem comercializados e tornar artefatos, construido pela etnia indigena ‘mais
visivel esteticamente’, € o que se resumo da proposta, e a historiografia do design,
de fato ocasionou o isolamento étnico da cultura afro-brasileira,

A producdo negra deve fazer parte da histéria do design, pois 0s povos
africanos que participaram da construcdo cultural do Brasil trouxeram seus
conhecimentos tecnoldgicos e os aplicaram para criar o territério dominado, mais
eficiente e préspero. Como afirma Cardoso (2005), € preciso desmistificar que o
design no Brasil surge na década de 1960, pois é importante um aprofundamento do
design a partir das tecnologias, da histéria das etnias. Consequente, os artefatos
religiosos, de cunho afro-brasileiro, sdo testemunhos de um passado que nunca foi
apagado e as memodrias prevalecem no cotidiano e na perpetuacdo de um legado
cultural sofrido, que deixou marcas.

A narrativa, a partir dessa construcdo imagética, € ponto de partida para se
pensar num possivel conceito de etnodesign. Para que isso seja possivel, um passo
foi dado até aqui. O conceito de design, sob a perspectiva critica de Flusser (2007),
permite a continuidade dessa construcao historiografia, além do imbricamento com a
Representacdo, pensada em Chartier (1990) e da Memodria, em Le Goff (2003).
Portanto, reunidos 0s argumentos necessarios para relacionar o design com a
histdria, indica-se, a partir deste ponto, uma relacdo entre aqueles conceitos e sua
aplicabilidade. E preciso validar os argumentos analisando artefatos. Para que isso
seja possivel, apresentar-se-4, no proximo capitulo, um estudo sobre a Colecdo

Perseveranca, identificando na documentacgao os artefatos que a constituem.
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A forma de descricdo parte da analise de jornais, catalogos, livros e
entrevistas que mencionam a presenca daqueles artefatos. A intencdo é descrevé-
los sob o olhar critico voltado para um pensar etnodesign, mostrando que ao ser
desenvolvido um estudo das praticas construtivas de uma etnia, no caso a afro-
brasileira, atrelado aos pressupostos entre design, Representacdo e Memoria, dar-
se-a mais um passo a concretizacao do objetivo desse estudo. A Perseveranca trara
formas de apreenséo sob uma nova historicidade para o design. Sem duavida, a partir
da sua analise, o etnodesign, ganhara consisténcia e sera enfatizado sob a critica,
de que o equivoco, até entdo causado, é resultado da incompreensao da historia de
construcdo do homem, e consequentemente, a ma interpretacdo de seus cédigos.
Daqui em diante, pode-se afirmar que o etnodesign comeca a se compor nos

estudos afro-brasileiro, sobretudo, dentro da perspectiva da cultura material.
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3 NARRATIVA IMAGETICA DA COLECAO PERSEVERANCA DO IHGAL

O grande mérito da Colecao Perseveranca esta
justamente no que se conseguiu reunir de
documentos do homem alagoano, portador dessa
grande heranca afro-negra e afro-islamica. Ele
atesta como conhecedor dos deuses africanos, das
elaboradas técnicas artesanais de fazer objetos
trabalhados em buzios, metais, couro e madeira;
onde est4 transparente esse ethos africano. Essa é
uma arte em que a comunidade assume a autoria,
onde a moral e a ética da sociedade estao
comprometidas com a memoria, sendo
decisivamente o vigo da identidade o grande
alimento dos processos.

Colecao Perseveranca e a etnografia do xango,
RAUL LODY, 1985

Para que se compreenda a historia da Colecdo Perseveranca, composta por
mais de 200 pecas, é necessaria, antes, uma abordagem a respeito da importancia
do Museu do Instituto Historico e Geogréfico de Alagoas — IHGAL, onde se encontra
a colecao, como lugar que guarda a memoria social, a representacéo da cultura afro-
brasileira com a cultura material, através de seus artefatos.

Para Bellaigue (apud SILVA, 2010, p. 46), “os museus, como mediadores
culturais, séo os lugares onde se ajustam se aprofundam e se exprimem o0s lagos
entre o homem e o real”’. Portanto, o museu nao teria um fim em si mesmo. Os
museus sdo lugares de representacdo e enquanto tais sdo campos de disputa pela
hegemonia da memoéria e controle dos discursos do passado. Aqui 0 museu
aproxima-se da ideia de lugar da celebracdo e manutencdo da memoéria dos
individuos e sociedades, torna-se palco das comemoracfes e conflitos advindos
desses interesses.

Silva (2010) considera 0 museu como espaco privilegiado da pesquisa,
preservagao e comunicagao, onde existem objetos e processos que fazem a ligacéo

entre o que se véeo que se sente.

Nessa compreensdo o Museu torna-se lugar de investigacdo das
relacbes do ser humano com o visivel (0o estudo da Historia e a
percepcao do tempo presente) e o invisivel (a memoria, a lembranca,
a magia, o sentimento mobilizador). Portanto o Tempo torna-se uma
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das dimensdes mais latentes no museu enquanto categoria
relacional (de didlogo e de confronto) entre memdria e Histéria
(SILVA, 2010, p. 49).

Colocamos o tempo (LE GOFF, 2003, p. 52) como lugares conectados com a
historia, pois “a histéria é a ciéncia do tempo, e a historia esta estritamente ligada as
diferentes concepg¢des de tempo que existem nas sociedades”; a memadria como
“pratica social, que ndo é “memdria-arquivo”, mas continuidade retrospectiva” (LE
GOFF, 2003, p. 47-48). O Museu do IHGAL insere-se nessa perspectiva, “foi a
primeira instituicdo a criar um museu publico em Alagoas (DANTAS, 1985, p. 6), com
um acervo que reune varias colec¢des, ao longo de sua histéria. Os objetos foram
doados, através da pratica de colecionismo®, e, aos poucos, foram tornando-se
exposicdo na instituicdo. Dentre as pecas estdo objetos de arte indigena, doado por
Jonas Montenegro, a partir de 1880, pesquisador de arte popular que acumulou por
suas andancas pela regido norte do pais; também foram doadas ao museu, por
Théo Branddo, 47 pecas de ex-votos recolhidos em Alagoas além de objetos
pertencentes ao movimento do Cangaco, como pecas usadas por Lampido, ambas
chegaram ao museu em meados do século XX (TENORIO; DANTAS, 2007).

Figura 35 - Fachada IHGAL.

% para Léon (1995) o Colecionismo afirma-se em trés aspectos: em primeiro, como um mundo de
preferencias ideoldgicas al definirse como defensor activo de la posesion Unica, no compartida; em
segundo, incide en la funcién ideolégica de la cultura. La clientela de arte representa a una clase
determinada que dirige, controla e instrumentaliza los objetos de cultura en funcién de sus intereses y
objetivos”; e em terceiro, tiene un valor formativo-consolidante sobre el arte, la critica y el gusto.
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3.1 O Quebra-Quebra: conflito entre xangozeiros e combatentes

A Colecéo Perseveranca faz parte de acervo cultural, sua historia, anterior a
sua chegada ao museu do IHGAL, esta conectada com a existéncia da Sociedade
Perseveranca, “fundada em 30 de marco de 1879 (LIMA JUNIOR, 2001, p. 169).
Sua historia que se constituiu como desafio para esta pesquisa, visto a necessidade
de reconstrui-la através das etapas de divulgacdo, sobre as pecas, a partir de
materiais publicados em jornais, revistas, artigos, livros, entrevistas, catalogos e
relatérios, além de uma producdo imagética que, junto aos demais, tornou-se fonte
para esta escrita.

Nesta narrativa descrevem-se os artefatos referentes ao Quebra do Xangé, o
siléncio que imperou na relacao entre religido e politica e que perdura até os dias de
hoje. Conforme Amorim (2007) “O siléncio é uma caracteristica marcante no
movimento da ‘Operagdo Xangd'”, fato que pode ser observado no documentario

1912- O Quebra de Xang0, na seguinte passagem:

Reporter: A senhora ja ouviu falar do Quebra de Xang6?

Elza (Casa da Pomba Gira): Quebra de Xang6? Do Quebra? Nao.
Reporter: Ja ouviu falar da Tia Marcelina?

Angela Brand&o (Casa dos Pretos Velhos): Quem?

Reporter: Tia Marcelina.

Angela Branddo (Casa dos Pretos Velhos): N&o, eu conhego a tia
Celina dali.

Pai Maciel (Federagédo dos Cultos Afro- Umbandistas de Alagoas):
Tia Marcelina é verdade que ela foi a Yalorixd mais famosa do
estado de Alagoas, porque foi ela que fundou o candomblé nesse
estado, agora a hagéo de origem que ela fundou foi Nagé.

Reporter: E o senhor ja ouviu falar do Quebra dos terreiros em 19127
Luiz Brandao (Casa dos Orixas): Rapaz eu ja ouvi falar, mas néo
tenho conhecimento dele néo.

Narradora: 1912, meu Deus. Meu Deus o que foi aquilo?

O siléncio do ato permite-nos retratar a memoria, através da forma como as
pecas se apresentam no espago museu, numa relacdo de interagcdo, segundo

Araujo; Silva (2009, p. 67), “entre um antigo passado e um presente em constante
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mutacdo”. Essa interacdo remete a construgdo historica entre esse passado e o
presente, através da aquisicdo da consciéncia das herancas do passado e das
exigéncias do presente que estdo imbricadas nas histérias que os artefatos
apresentam, no discurso que os terreiros de Alagoas construiram com a propagacao
de sua cultura, fazendo entender que “a memodria ndo deixa de brincar com a
identidade, embora mantenha um pacto com ela” (JEUDY, 1990. apud. AZEVEDO
NETO, 2007, p. 9).

A histéria da Colecdo Perseveranca comeca antes do acontecimento
conhecido como Quebra do Xangd, em 1° de fevereiro de 1912, pois se pode
observar, através do Jornal de Alagoas, nas edi¢cbes de 4, 6, 7, 8 e 10 de fevereiro
de 1912, a presenca dos artefatos usados nos terreiros, principalmente na cidade
Macei6, e que alguns desses artefatos tornaram-se resquicios do acontecido, e
levariam a construcéo da colecao.

O epis6dio do Quebra tem seu inicio nas prolongadas disputas pela
dominacédo dos dispositivos e mecanismos do poder, que para Rafael (2008, p. 31),
acontece “pelo posto ocupado pelo grupo oligarquico dominado por Euclides
Malta”®, governador de Alagoas em exercicio. As manobras politicas concorreram
para manté-lo no poder por quase doze anos, considerando o mandato intermediario
exercido por seu irmdo, Joaquim Vieira Malta (1903/1906), periodo conhecido como
a “Era dos Maltas”.

A justificativa para a Operacdo Xang6, outro nome dado ao ocorrido, é que o
Governador Euclides tinha estreita relacdo com as casas de Xangd, e que sua
administragdo era orientada pelo “Leba”, nome associado a imagem do diabo,
alguns orixas e pais e maes de santo. Este fato se tornou um dos motes adotados

pela oposicdo, a Liga dos Combatentes Republicanos®, comandada pelo ex-

L | ider politico, apelidado por Silvio Romero, ainda em 1908, de oikocrata, familista primitivo e chefe
da "casa reinante" das Alagoas (ROMERO, 1910). Advogado, oriundo de uma familia de proprietarios
rurais, Euclides Malta foi uma espécie de "bacharel anacrénico”, no dizer de Rafael (2008). O lider
politico era, afinal, um misto de jovem bacharel urbano que exaltava sua personalidade individual
como modelo de valor préprio, superior as contingéncias da politica. Porém, ao mesmo tempo, este
mesmo personagem das gestas de poder alagoano revelou ser ponte entre as antigas estruturas
locais, comandadas por coronéis semianalfabetos, e a sua prépria geracao de bacharéis emergentes
e muito bem instruidos, que circulava no entorno dessa classe de latifundiarios e donos de engenhos.
Mais que isso, Euclides Malta criou um paradigma para as administrag6es futuras em Alagoas, na
medida em que ndo somente foi modelo local para a construgao da Republica, como também para o
tipo de politica oligarquica que misturava o bacharelismo, o coronelismo, o trabalho rural e o controle
dos votos (FIGUEIREDO, 2014).

2 A Liga dos Republicanos Combatentes em homenagem a Miguel Omena, liderada por Manuel Luiz
da Paz, foi fundada em 1911. A Liga contava com varios comerciantes e ex-militares, pessoas
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combatente Clodoaldo da Fonseca, para acionar a revolta que emergiu durante a
disputa politica de 1912, levando o ato da quebra dos terreiros como uma tomada de
poder e um enfraquecimento do grupo oligarquico comandado pela familia Malta.

Um dos pesquisadores do Quebra Quebra, outro nome dado ao fato, Ulisses
Rafael (2008), sociodlogo, afirma que no ato da invasdo dos terreiros por parte dos
integrantes da Liga dos Republicanos. Segundo Rafael (2008, p. 35) “[...] as pecas,
indumentérias e instrumentos utilizados nos rituais religiosos que foram destruidos”,
sao aquelas que estavam mais diretamente associadas a figura do Governador, das

guais ndo se encontram exemplares na referida colecé&o.

3.2  Série Bruxaria: os artefatos no Jornal de Alagoas de 1912

No levantamento da documentacgéo, artigos que divulgaram o ato, no caso
aqui, os do Jornal de Alagoas, identificam-se alguns dos artefatos pertencentes ao
Governador e gue se encontram na colecdo. Entende-se que parte dos objetos
saqueados pela oposicao se refere a Euclides, pois o alvo da Liga era a tomada do
poder, como ja havia sido afirmado, e através da destruicdo dos terreiros de
Xang6?3, o Governador enfraqueceria, pois a justificativa para a quebra dos terreiros
estava na presenca daquele politico nesses locais. Portanto, em alguns artigos
desse Jornal, foi possivel identificar parte dos objetos usados pelo entdo Dr.

Euclides Malta e que esta entre o material catalogado da Colecédo Perseveranca.

empregadas tidas como “de bem”, tendo, inclusive, em suas altas patentes, funcionarios publicos, ja
antes do Quebra como os empossados posteriormente. Desde a sua criagdo, a Liga vinha
espalhando o terror entre os partidarios da causa maltista, obtendo grande éxito em suas investidas,
a ponto de atingir os redutos mais protegidos do Governo, com a deposicdo dos principais
mandatérios politicos, entre eles o préprio Euclides Malta.Mesmo que a causa inicial dessa revolta
popular, tivesse como mote, a permanéncia prolongada desse politico no poder, aliada ao fato de
que, durante suas sucessivas gestdes, uma série de arbitrariedades foram apontadas pelos seus
inimigos politicos, o caso € que, ndo satisfeita com 0 sucesso de tais investidas, a Liga estende sua
indignacdo sobre os terreiros, por considerar que naqueles espacos religiosos, residia o vigor
misterioso que garantiu durante tanto tempo a continuidade daquele politico a frente do poder (
RAFAEL, 2008).

%% Mas n&o foram apenas 0s materiais do culto que sofreram com a fdria dos agressores. Pais, maes
e filhos de santo, além das pessoas que frequentavam os cultos de matrizes africanas e estavam
presentes, foram golpeadas durante o ocorrido. A policia, que ja se aliara a oposicao tendo em vista a
queda dos Malta, realizou perseguigdes “nos moldes da inquisigdo medieval. [...] além das prisdes,
torturas, delagdes, interrogatorios e outras praticas violentas. Qualquer denuncia implicava em
prisdes, constrangimentos e sevicias nas enxovias policiais (TENORIO, 2009) .
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Figura 36 - Artigo do dia 4 de fevereiro.

. ‘1» de Fevereiro de 1912 |roral

ARIA|

Kengd f-‘g Bocko —A oligerchia e 0 «oghumy
O povi invade os covie —Documentos pre
¢iosof— Um bode sacrificado — Exposi¢lc
de »dclos e bugingangas. «

Fonte: Jornal de Alagoas, 1912

Em 4 de fevereiro de 1912, o jornal de Alagoas aborda em matéria a mencao
a saida de Euclides Malta pelos fundos do Palacio dos Martirios e denomina os
terreiros como “casas de feiticaria barata”. O texto também menciona Tia Marcelina
e Jodo Catharina como entusiastas de Malta.

Na tentativa de identificar os artefatos usados nos cultos de matriz afro-
brasileira, identifica-se a descricdo de alguns objetos, como a meng¢éo ao capacete
de buzios que, segundo o texto, seria pertencente ao Sr. Euclides Malta, governador

em questdo. Segue o trecho do Jornal de Alagoas (4 fev. 1912):

Tia Marcelina e Jodo Catharina eram 0s mais entusiastas pela volta
do Sr. Euclides, a quem chamavam “o rei”, cujo capacete, feito de
blzios, para elles preciosos, era cercado de pequenos espelhos que
reflectiam a alma embruteada do detentor de Alagoas.

Observa-se, na descricdo, 0 quanto existia respeito e admiracdo pelo
governador, conhecido como o ‘“rei”, aquele que merecia o melhor que todos os
filhos, a protecdo da mae e o melhor na indumentéria. O texto ndo apresenta autor
especifico, assim do ponto de vista jornalistico trata-se de matéria assumida pela
empresa, seguindo, portanto a linha editorial determinada pelo proprietario, como a
imprensa estava engajada na quebra da hegemonia Malta, entende-se que a
interpretacdo do autor foi feita com o propdsito de mostrar provas de que Euclides

mantinha presenca constante no terreiro de Tia Marcelina, sua mée de Santo.
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Figura 37 - Capacete de Xang6.

Fonte: LODY, 1985

O capacete descrito na matéria seria o da figura 37, feito com folha de
flandres e tecido de algodao recoberto por buzios, no qual “faz parte da indumentaria
cerimonial dos orixas Ogum ou Xangd” (LODY, 1985, p. 50).

Ainda em relacdo a presenca dos artefatos nos terreiros, 0 mesmo jornal, de 4
de fevereiro, indica outra citacdo, a qual descreve a cena de um sacrificio de um
bode encontrado em um dos terreiros invadidos, e entre o bode, existiam outros

objetos que hoje fazem parte da colecéo:

[...] um bode preto sacrificado a “oxald” tinha pendurado no pescoco
o retrato do coronel Clodoaldo da Fonseca e esse bode, entre
acacas, moringas, pratas, moedas de cobre e outros ingredientes
estava (JORNAL DE ALAGOAS, 4. fev. 1912).

Clodoaldo da Fonseca?®, identificado no sacrificio, era opositor ferrenho de
Euclides e chefe da Liga Combatente, o que representava uma ameaca para o
poder governamental. Pode-se inferir da cena narrada que o0s objetos portam
significado para os terreiros. No caso citado, a representagcdo desses artefatos

traduz a importancia do seu uso nesses espacos de matriz afro-brasileira como base

** Clodoaldo da Fonseca, coronel do Exército (cunhado de Hermes da Fonseca) do partido

democrata, sucedeu Malta apds o “quebra-quebra“ de 1912 (AMORIM, 2012).
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fundante para entender a cultura material do povo negro. Moringas e moedas de
cobre sdo pecas que pertencem a quase todos os terreiros. Sao elementos que
traduzem a riqueza de um orixd e que servem de apoio para uma oferenda.
Portanto, o sacrificio feito a Oxala era para tirar o ex-combatente, Clodoaldo, do

caminho de Euclides.

Figura 38 - Artigo do dia 6.

Fonte: JORNAL DE ALAGAS, 1912

O titulo da figura 6 faz parte do Jornal de Alagoas, material do dia 6 de
fevereiro. A matéria aborda a revelacdo que teria enviado um jornalista disfarcado de
integrante do terreiro para conhecer de perto os meandros da bruxaria. E nele,
identifica-se um ritual, onde uma “negrinha mog¢a” cai no chdo, exausta, de tanto
rodar e, em seguida, bebe “xecreré”, bebida conhecida hoje como Xequeté®, apds
varias atuagcdes de cantigas ao santo, “...] Terminada essa cantoria, a pretinha,
depois de beber um caneco de xecreré [sic], [...] com uma salva na mao, correu
entre os circunstantes, a pedir. O 6 petinho. Era a colheita dos nikeis [sic] [...]”
(JORNAL DE ALAGOAS, 6. fev. 1912). Quanto aos niqueis recolhidos,

sdo as moedas ofertadas em deferéncia prestada, quando se quer
dar destaque a visitagcao ao terreiro, por determinados seguidores da
seita, tais como: chefes de terreiros, de qualquer hierarquia,
personalidades ilustres, benfeitores do terreiro, autoridades civis,

*® 0 xequeté é preparado artesanalmente com cravo canela, erva-doce, amendoim e castanha de
caju; e, a esse conjunto de ingredientes é acrescida a cachaga com acucar, liméo e pitanga; na forma
tradicional de se fazer o “bate-bate”. Todos esses ingredientes ficam em processo de maturagéo por
um periodo de trés dias, para apurar o gosto. Ai, estd pronta a bebida de festa que é servida em
pequenas doses, pois, tem a fama de ser uma bebida “forte” e “quente”, e justamente por isso é
também chamada com o nome sugestivo de “levanta a saia”. (LODY, 2014, p.1)



84

militares e religiosas, que conhecam a Lei e que merecam essa
deferéncia (TENDA DE XANGO, 2007).

As moedas recolhidas eram usadas para a manutencéo do espaco religioso,
além de servirem para a compra de aderecos e objetos que fazem parte da casa que
geralmente representa um determinado orixa. As moedas ndo foram identificadas na
colegéo Perseveranca.

Artefato também citado no artigo, identificada na catalogacado, a salva é feita
em uma bandeja quadrada ou oblonga (circular), de acordo com o chefe do terreiro.
Conforme as condi¢bes financeiras do terreiro, esta bandeja podera ser de metal,
aco inoxidavel, prata, ouro ou até de platina (TENDA DE XANGO, 2007).

Figura 39 - Fotografia da salva— Tombo 103.

Fonte: LODY, 1985

7

A salva é descrita no catalogo elaborado pelo antrop6logo Raul Lody
apresentado mais adiante. A peca é um tipo de prato confeccionado em alpaca, liga
metélica composta de niquel, cobre e zinco. Esta pega € muito usada na liturgia da
igreja catdlica.

O jornal do dia 7 de fevereiro de 1912, tras como tema as cantigas entoadas
pelos filhos de santos e os batugues causados pelos instrumentos de percussao
usados durante os rituais.
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Figura 40 - Artigo dia 7 de fevereiro.

Fonte: Jornal de Alagoas, 1912

Analisando o jornal, com o titulo voltado para a sessédo de feiticaria, como
mencionado na figura, identifica-se que o assunto mais relevante € a presenca de
‘Tio Salu’, conhecido como o ‘pae grande’, grande pai, o mentor e chefe do Xangé

no nordeste, como uma espécie de bispo da religido.

Figura 41 - Caricatura do ‘Pae Grande’

Fonte: Jornal de Alagoas, 1912

O texto descreve ‘Tio Sald’ como um preto alto, de barba branca, que sendo o
chefe do Xang®d, tinha a vaidade de dar audiéncias e receber as altas autoridades da
oligarquia, quando chegava a Maceié chamado por pais e maes de santo. Segundo

a reportagem, Tio Salu residia no estado da Bahia, mas viajava entre os estados
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Pernambuco, Alagoas e também para a Africa, de onde trazia objetos religiosos que

faziam parte dos rituais:

O ‘pae grande’ € um ‘Tio Sall’, uma espécie de bispo da religido
deles. O ‘Tio SallU’, esta actualmente na Bahia e vive em constantes
viagens entre a Africa, Pernambuco, Alagoas e Bahia traz elle, quase
annualmente, os diversos objectos do culto: coriscos, azeviches,
blazios, e contas de valor, hervas e fructas venenosas, etc., que
vende a bom preco (JORNAL DE ALAGOAS, 7. fev. 1912).

De acordo com a citagdo, os artefatos usados nos terreiros eram
encomendados ao ‘Tio Salt’, que se configurava como o vendedor e fornecedor,
além de ser respeitado e visto como aquele que ajudaria ao governador, Euclides
Malta, a superar as dificuldades que vinha enfrentando na administracédo do estado e
a pressao pelo grupo opositor que o acusava de administrar sob os comandos dos
‘macumbeiros’ e dos orixas, o que denotava que a tensdo contra Euclides estava
aumentando e que ele, achava que os trabalhos de Tia Marcela ndo estavam
surtindo efeitos. Dai, a necessidade, segundo o artigo, em chamar “Tio Salu” para
orientar o governador.

Outro aspecto identificado no texto é a reunido, depois do atentado na noite
do dia 1° de fevereiro, dos objetos saqueados e colocados na sede da Liga dos
Republicanos Combatentes. A matéria menciona que os jornalistas foram in loco
colher informacdes a respeito dos objetos que tinham sido usados para expor
perante a sociedade, com a finalidade de mostrar que o ato foi consagrado e a Era
Malta estava chegando ao fim.

[...] a sala da Liga estava transformada em museu e tinha o aspecto
alegre de um presepe em noite de natal. Tudo muito bem arrumado e
espalhadas pelo chdo algumas gamellas com um ‘santo’ (uma pedra)
mergulhado em azeite de dendé (JORNAL DE ALAGOAS, 7. fev.
1912) [sic].

De forma irbnica, a descrigdo é feita com a possivel identificacdo de um dos
filhos de santo, convidado pelo grupo de oposi¢cdo a comparecer a sede da Liga, a
listar os objetos que estavam expostos no espaco. A Liga o fez escrever em

pedacinhos de papéis os nomes dos referidos orixas:
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La estavam, garbosos, na sua fealdade de obra mal acabada, ‘oxald’,

oghum tai¢’, ‘oghum china’, ‘*xangd nilé’, ‘xangb-china, ‘azuleiju’, ‘oya’
‘oxum ékum’, e tantos outros ‘santos’ que a idolatria africana
phantasia para iludir os incautos e ignorantes (JORNAL DE
ALAGOAS, 7. fev. 1912).

De acordo com Duarte (1985, p. 6), “a opcado pela conservagdo dessas
esculturas, em detrimento das que representavam entidades” como o “Leba”, “idolo
com chifres” que representava “o espirito do mal” e “Ali Baba”, que em forma de
menino presidia a animagdo e os prazeres, “[...] as quais foram destruidas nas
muitas fogueiras que arderam naquelas noites, consiste numa escolha que atualiza
acrenga”.

A acusacdo que recai sobre Euclides Malta e sobre algumas casas as quais
supostamente ele estaria ligado, enquadra grupos e pessoas. Observa-se aguela
cena como a primeira exposi¢cdo do que viria ser a Colecdo Perseveranca em sua

totalidade.

Figura 42 - Uma das gamelas pertencentes a Colegdao.

Fonte: LODY, 1985

Uma das gamelas (Fig. 42), pertencente ao acervo da Colecao Perseveranca,
foi catalogada, com o tombo 60, pelo antropdlogo Raul Lody, em 1985. O catalogo
descreve a peca confeccionada em madeira. Trata-se de utensilio comumente
encontrado nas cozinhas e nos pejis dos terreiros, servindo para conter comidas de
rituais, compondo assentamentos dos orixas. “Observa-se que a parte exterior da
peca é pintada em tinta a 6leo branca” (LODY, 1985, p. 23).

Uma das esculturas, a da Figura 43, € em madeira encerada, provavelmente

uma peca africana. Observou-se na cabeca um detalhe que possui um pigmento
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azul conhecido como o anileiro, pigmento tradicionalmente usado em figuras e
mascaras africanas pertencentes a cultura loruba (Nigéria e Benin)?®. Segundo a
analise estética de Lody (1985, p. 38), “a escultura tem nas méos fios de migangas

brancas-leitosas e de contas cilindricas de louga na mesma cor”.

Figura 43 - Escultura de Oxala.

Fonte: LODY, 1985

Atentar para o uso do branco como cor do ritual do orixa Oxala, divindade da
fertilidade e, por conseguinte, da vida. Para Abelardo Duarte (1974, p. 35), “a
escultura identifica-se a Senhor do Bonfim”, atrelando o sincretismo existente nas
religides de matriz afro.

Lody ainda observa que na escultura havia a apresentacdo do sexo
masculino, através do 6rgao, colocado naturalmente pelo artesdo, mas que nao foi
encontrado, o0 que se deduz sua retirada no terreiro ou quando a apreensédo do

objeto no periodo da repressao policial de 1912. “Essa escultura é inegavelmente

*® As mascaras na Nigéria sempre foram inspiradas por tradicdo popular. Os loruba presentes
também no territério que corresponde ao Benin atualmente ocupam uma posicdo de destaque,
inclusive pela magnitude numérica de seu grupo. Utilizam as mascaras em cultos consagrados aos
espiritos da terra, aos antepassados e a fertilidade (RABELLO, 2009).
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um dos mais significativos testemunhos da imaginaria religiosa na presente coleg¢ao”
(LODY, 1985, p. 38). A peca atesta a ocupacéo de assento ritual de Oxala no peji*’.

Identificam-se outros orixas na exposicao feita pela Liga dos Republicanos,
ainda em relacdo ao jornal do dia 7. Verifica-se a presenca de Ogum Taid, Xango
Nilé e Oxum Ekum, santos também devotados nos terreiros de candomblé em
Maceio.

A peca de Ogum feita em madeira representa a figura masculina em pé, com
o braco esquerdo simbolizando uma pedra de amolar e com o direito, a lamina que
seria amolada nessa pedra. Isso revela, segundo Lody (1985, p. 34) “postura ritual,
caracteristica de Ogum, eminentemente bélico, guerreiro que domina os metais, as

armas e as ferramentas agricolas”.

Figura 44 - Ogum Taio0.

Fonte: DUARTE, 1974, LODY, 1974

2 Segundo Lody (2003, p. 131), Peji em nagd, ou Come em jeje € um local sagrado da cultura Afro
Brasileira, também chamado de Ilé Orixa (casa do Orixa), lle axé, ou quarto de santo, onde fica
o pepelé. Geralmente o pepelé é construido de madeira com entalhe artesanal ou alvenaria,
denominado também de altar, onde sdo colocados os assentamentos dos Orixas, Restrito aos filhos
da casa, nao é permitida a entrada de estranhos. Na Umbanda é dado o nome de Peji ou conga para
o0 altar, onde sdo colocadas as imagens de santos (sincretismo religioso) e fica na sala principal onde
séo realizadas as cerimdnias publicas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Nag%C3%B4
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jeje
http://pt.wikipedia.org/wiki/Igba_orixa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Umbanda
http://pt.wikipedia.org/wiki/Altar
http://pt.wikipedia.org/wiki/Santo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sincretismo
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A escultura é coberta por uma tunica de algoddo vermelho riscado de preto.
Sua barra € ornamentada de algoddo branco e a gola e os punhos, de croché
também branco. O santo veste calca fofa do mesmo tecido, além de carregar no
ombro direito uma tira de pano em algodado vermelho, detalhado e ornado com
algodao branco como um alaca (pano da costa), apresentando nas barras 0.G.S
duas vezes. Lody (1985, p. 34) acrescenta que “essas inscrigdes na parte de baixo
foram costuradas com sianinha branca, formando as letras”.

A peca exibe corrente de ferro de elos diferentes, marcando efetivamente a
figura de Ogum, enquanto guerreiro e agricultor. A figura ainda apresenta trés listas
verticais, nas duas faces, feitos por pintura, lembrando marcas tribais de
reconhecimento étnico. “Na cabega, notar os olhos de vidro, a pintura da
sobrancelha e do cabelo, e no topo, orificio onde provavelmente era colocada outra
peca” (LODY, 1985, p. 34). A figura de Ogum ocupou um dos pejis mencionados nos
jornal do dia 7 de fevereiro, sendo uma peca considerada de alta importancia para o
culto afro.

Outra peca identificada na Colecdo é a figura de Oxum Ekum, conforme
imagem a seguir. A referida peca foi confeccionada em madeira, seguindo a postura
e tipo da imagem de Nossa Senhora que leva o menino Deus no braco.

Figura 45 - Oxum Ekum.

T.017

Fonte: DUARTE, 1974; LODY, 1985
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A escultura (Figura 45) é pintada em vermelho e pontilhada de tinta branca.
As cabecas tém o topo detalhado por pintura, lembrando uma cabeca raspada. Lody

descreve a peca, com tombo 15, da seguinte maneira:

A figura principal porta um Oxé”® encaixado, pintado como um corpo.
Pelo orificio no topo da cabeca, deduz-se que a figura da crianca
possuia Oxé. Um fio de migcangas marrons e brancas enfiadas
alternadamente estd junto ao pescogo da figura principal (LODY,
1985, p. 43).

Continuando a andlise da peca, percebe-se que as costas apresentam uma
espécie de escudo oval entalhado, exibindo meia lua como tema central. A escultura
€ vestida por duas pecas de tecidos. A primeira, feita de algoddo vermelho como
uma longa tlnica adornada por buzios e a segunda, feita do mesmo material e cor,
apresenta bordados de ponto cheio em linha branca e blzios. Segundo Lody (1985,
p. 43), “essas pecas tem forte similitude com paramentos da Igreja Catdlica”. O autor
ainda observa que os rostos e antebracos das figuras sdo as Unicas partes nao
pintadas.

A peca seguinte representa Xangb Nilé comparada com a imagem de Santo

Antdnio por adeptos da religido afro-brasileira.

Figura 46 - Xangd Nilé.

Fonte: LODY, 1985

28Objeto de franca ocorréncia nos terreiros de Candomblés e de Xangd. Oxé é o machado de duas
laminas, machado de dois gumes, de dois gomos, ferramenta de propriedade de Xangd. Ora os
machados sdo em madeira, ora em folha-de-flandres, cobre ou latdo, assumindo todos os mesmos
significados (LODY, 1983).
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Essa escultura € feita em madeira lixada e envernizada. Lody (1985, p. 19)
“ressalta o trabalho do artesédo com nitida referéncia formal com os ex-votos feitos
em madeira na regido nordeste”.

E possivel identificar uma grande producédo da imaginaria sacra e popular da
regido que muito se aproxima, em estilo e técnica, da forte heranga dos africanos no

Ocidente. Assim, Raul Lody (1985, p. 19), acrescenta que a essa conjectura,

[..] retoma-se uma leitura sobre a producdo de esculturas em
madeira de africanos no Brasil, que, entre outras opcbes de explicar
seus conhecimentos de artesdos, encontram na forma colonizada e
submissa de fazer santos e ex-votos para o consumo das igrejas, um
caminho de produgéo e, ao mesmo tempo, de resisténcia quando em
raros casos tem-se conhecimento de objetos destinados aos cultos
afro-brasileiros vindos de maos de obra e de conhecimento temético
de africanos e/ou seus descendentes.

Ainda se obsérva gue existe uma elipse entalhada nas costas da imagem
contendo gravacdo de uma meia-lua. A figura principal e a do menino Deus tem
orificios na cabecga, denotando o uso de aderecgos. “Atentar para o nome Xango Nilé,
sincretismo com Santo Antdnio e observar o constante sincretismo desse santo com
o orixd Ogum” (LODY, 1985, p. 19). Ogum possui na Africa o titulo de Onin Iré
(Nigéria), legado por corruptela Oniré, Nilé.

Ao retomarmos a cena da exposicado na sede da Liga Republicana, o referido
Jornal de Alagoas, com a série “Bruxaria”, do dia 7 de fevereiro, descreve de forma

detalhada alguns outros objetos espalhados pelo salédo:

[...] entre os objetos e alfaias notamos: 1 ‘capus de Ogum China’,
avaliado em 500$000 e que era ostentado pelo dr. Euclides Malta por
occasiao de receber a sua obrigagao; ‘gorro de Xangd nilé’ que ‘pae
de santo’ punha a cabeca para abencgoar o dr. Euclides; banco de
‘Ogum-taid’, peca torneada, de madeira, sobre pé de ferro e em que
o dr. Euclides Malta se sentava para receber a bencédo do ‘pae de
santo’, capus de ‘Oxala’, gorro de ‘azuleiju’ gorros de ‘ogum- taié’ e
‘xangd bomina’ bolsa de ‘ogum-china’ que servia para receber
esportulas; ‘gdgd peca de ferro em forma de chocalho que servia
para harmonizar os canticos; ‘6bébé’, arma do santo do mesmo
nome, com duas hastes terminadas por meia-lua com uma estrella
no centro; espelho de ‘oxum ékum’, espadas de ‘oya’; ‘akeri’, grande
maraca que servia para despertar os santos; pulseiras de ‘oxum-
mari’ e um grande numero de rozarios, colares, pedras e ferros, cuja
numeracao seria enfadonha (JORNAL DE ALAGOAS, 7. fev. 1912).
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A identificacdo das pecas é descrita de forma irbnica, pois ao finalizar o
paragrafo, o jornalista cita que a quantidade saqueada de objetos é grande e que a
listagem destes seria impossivel para enumera-los no jornal, o que se percebe que é
nessa quantidade, que mora o poder de Euclides, destituido do seu trono pela
populagédo e o mal, o “leba” que o guiava, estava sob o dominio e comando de
Clodoaldo da Fonseca e sua base de apoio. Boa parte desses objetos esta no
conjunto da Perseveranca, e 0s mesmos, que identificaremos logo mais, estao
catalogados e analisados com mais detalhes com a perspectiva do museélogo e
antropodlogo Raul Lody.

Ao observar os catalogos que registraram o0s objetos descritos no jornal, os
autores, Abelardo Duarte (1974) e Raul Lody (1985), apresentam certo
distanciamento quando se trata da identificacdo dos objetos, pois em um (1974), a
referéncia € feita de forma categdrica quanto ao pertencimento do objeto a
determinado orix4, e no outro (1985), a uma analise que deixa margens para uma
identificacdo nao fechada, permitindo continuacéo do estudo. Como exemplo, temos
0 capuz/capacete, termo que 0s autores misturam para a citacdo do referido objeto,
de Ogum-China.

No catalogo de 1974, de Duarte, o capuz recebe a identificacdo exclusiva a
Ogum; ja no catalogo de 1985, Lody deixa a interpretacdo do artefato ligada a dois
Orixas, Ogum e Xang6, mas especificamente a Xangd, o que fica mais enfatizado a
pesquisa sobre as caracteristicas que o orixa representa na analise estética, atraves
dos signos, simbolos e materiais observados.

Como h& uma mencdo do mesmo orixa, Ogum, nos dois catalogos, ficaremos
com essa afirmacdo tanto de Abelardo Duarte, enfatizando caracteristicas que
conectam o artefato a outros objetos do mesmo orix4; e também com a anadlise de
Lody sobre a estética da mesma peca referente a dois orixas, como material de
sustentacdo mais evidente para a conclusdo de pertencente, sem ignorar as

opinides de ambos.
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Figura 47 - Capuz Ogum China.

%

Fonte: DUARTE, 1974

O adorno possui forma semi-esférica, no qual lembra a forma de uma cabaca,
0 que Lody indica pertencer o objeto a Xang0, pois a cabaca se trata de um objeto
religioso fundamental para esse orixa. Porém, logo mais na descrigdo conclui: “a
peca enfatiza o poder do status revelando também o que h& de mitico e heréico na
figura Ogum” (1985, p. 29).

Acrescenta que 0 capuz seria uma peca provavelmente da indumentéaria de
Xangé. O que, como observado no inicio, o autor ndo deixa claro a quem pertenceria
a peca. Diferentemente de Lody, o catédlogo de Duarte é enfatico quando registra o
capuz como peca integrante da indumentéria de Ogum: “trabalhado com buzios da
costa (cawries) e contas brancas. Procedéncia da Africa. Avaliado em 1912, em
quinhentos mil reis. Xangd de Maceié” (DUARTE, 1974, p. 47). Os dados
investigados confirmam a descricdo feita pelo Jornal de Alagoas do dia 7 de
fevereiro.

Mais algumas pecas identificadas, através da descricdo do Jornal de Alagoas,
ainda do dia 7, presentes na colecdo. A seguir verifica-se a imagem da peca

catalogada por Raul Lody como Capuz Oxala.
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Figura 48 - Capuz Oxala.

Fonte: LODY, 1985

O capuz foi confeccionado em veludo branco e também em seda. Possui
bordado em fio amarelo e mostra de um lado um calice, como se verifica na figura
48, e do outro, duas espadas cruzadas. Lody (1985, p. 38) analisa a peca da
seguinte forma: “Toda a barra do capuz é bordada com o mesmo material, além de
ter aplicagdes de buzios imitando flores (conjunto de trés buzios)”. A pecga integra o
traje cerimonial de Oxala e traz uma semelhanca com o tipo de gorro encontrado
nos paramentos da Igreja Catdlica.

Outro capuz identificado € o pertencente ao orixad Xangb, que no catalogo
publicado em 1985, pelo IHGAL, apresenta-se com a descricdo Fila, sinbnimo de
capuz.

Feito com tecido de algoddo vermelho com contorno de tira de tecido de
algoddo branco. Segundo Lody (1985, p. 21) “o capuz é semelhante aos dos
paramentos da Igreja”. Toda peca recebe aplicagdes de buzios, reunidos sempre em
conjunto de trés. O autor ainda atenta que pela presenca dos buzios, a peca
complementa o traje cerimonial do orixa Xangé.
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Figura 49 - Capuz de Xangé.

Fonte: LODY, 1985

A pecga, a seguir, representa o ‘Gorro de azuleiju’, também descrita no mesmo

Jornal. A peca esta catalogada por Lody, com o tombo 164.

Figura 50 - Gorro de Azuleiju.

Fonte: LODY, 1985

Confeccionada em veludo vermelho escuro e também forrado de algodao
branco e vermelho. Na parte posterior, apresenta certo franzido de veludo branco de
onde pendem, para os lados, franja de material metalico dourado, que segundo Raul

Lody (1985, p. 49), configura a ‘“lembranca de uma crista, o que, alias, é
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caracteristico na indumentéria de divindades que acionam e que dominam o
movimento, tais como: Exu e Xangd”.

A parte inferior é trabalhada em buzios e, por todo o contorno do gorro, sao
vistas pequenas bolas de aljéfar, conhecidas como pequenas gotas de agua. No
lado direito, descreve Lody (1985, p. 49), “ha bordada em fio branco a palavra
AGULEIJO, provavelmente uma lembranca de Aganju — qualidade de Xangb jovem”.
Do outro lado € observado um ramo de flores bordado em ponto cheio com fio
dourado. A peca integra o traje cerimonial do orixa Xangb e é reveladora, segundo
Lody “da fungao dinamica e repleta de impetuosidade” (LODY, 1985, p. 49).

Uma bolsa é descrita na matéria do dia 7 de fevereiro, trata-se da peca
pertencente a Ogum-china. Na catalogacédo, encontramos especificados dois tipos
de bolsas tipo capanga, usadas para carregar moedas durante o ritual, analisadas
de acordo com as especificidades de cada traje cerimonial. Seguem os dois modelos
catalogados sob os tombos 007 e 158, respectivamente.

Figura 51-52 - Bolsas tipo capanga — Ogum
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Fonte: LODY, 1985

Na primeira imagem (esquerda), Figura 51, temos a bolsa que, de acordo com
a andlise que Lody faz, provavelmente € uma peca de origem africana, parte de
muitos objetos que eram trazidos pelo ‘Tio Salu’, como ja mencionado nesta secéao.
A peca é confeccionada com micangas nas cores azul claro, azul escuro, marrom,
branca, verde, vermelha e cor de rosa, bordada sobre tecido de algodao, arrematada
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com fios de & vermelha. “A bolsa tem como pingentes seis moedas enfiadas em
linhas de algod&o, canutilhos de alpaca, seguis® e micangas azul-marinho” (LODY,
1985, p. 36). O autor ainda descreve: “As moedas sao trés de 5 (cinco) centavos da
Republica del Paraguay e quatro de 100 (cem) réis da Republica dos Estados
Unidos do Brasil” (1985, p. 36).

A outra imagem (direita) representa uma bolsa também tipo capanga com
alca. Na descricdo do catalogo de 1985, a peca € um objeto confeccionado em
veludo branco totalmente recoberto por bazios. A bolsa € um objeto que completa o
traje ritual e esta relacionado, historicamente, com 0s orixas que possuem o sentido
de andar pelas estradas, armados e com ares de guerreiro, como Ogum.

Também conhecida como ‘gogd’, peca de ferro com chocalho, os gongués,
conjunto de gogds, estdo no catalogo com os tombos 067, 069, 068, 064, 066 e 065,
apresentado, respectivamente, na imagem a seguir.

Na figura 53, verifica-se um conjunto de sete instrumentos. Possivelmente,
segundo Lody (1985, p. 39), “também, chamado de “Ga” quando no uso religioso”.

As pecas foram confeccionadas em ferro batido e pintadas de vermelho escuro.

Figura 53 - Gongués.

| |
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Fonte: LODY, 1985

S&o soldados e apresentam também pinos de ferro colocado no meio da peca

e possuem cabo de madeira. Vale ressaltar que os Gongués, no ritual afro, iniciam a

» De origem da republica tcheca, o0s seguis sé@o pecas parecidas com canutilhos, porém de tamanhos
e formatos que o fazem diferenciar do mesmo. Juntamente com os canutilhos, sdo conhecidos por
pecas usadas para confeccionar pulseiras, colares e serem aplicados em roupas e acessorios.
(DIVINO, 2014).
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musica religiosa, ditando foérmulas ritmicas que sdo seguidas pelos demais

instrumentos de percusséao.

Figura 54 - Marac&

Fonte: LODY, 1985

Outro instrumento musical também citado no referido jornal do dia 7 (Figura
54). Trata-se do conhecido marac4, ou chocalho grande (DUARTE, 1974).

A peca € um instrumento de ritual que possui quatro guizos, sendo um maior
do que os demais. Formando um conjunto unido por uma haste que € uma
macaneta de bronze. Como observado na matéria do Jornal de Alagoas, este
instrumento servia para acordar 0s santos (0rixas).

A espada de Oya é citada como um dos objetos expostos no saldo da Liga

dos Republicanos. Peca catalogada por Lody e Duarte, com o tombo 014.

Figura 55 - Espada de Oya.

Fonte: LODY, 1985
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O artefato (Figura 55) tem cabo confeccionado em latdo dourado e uma
lamina em bronze. O catalogo de 1985 menciona que o cabo apresenta frisos
circulares e a lamina é decorada por marchetaria, trabalho em madeira que consiste
em incrustar, embutir ou aplicar pecas recortadas de madeira, marfim, metal e de
outros materiais de diversas cores sobre peca de marcenaria, formando desenhos
variados. Lody (1985, p. 45) é um “objeto ritual que integrou a indumentaria e o

assentamento, no peji, de Oxum, ogum ou Oi&”.

Figura 56 - Pulseiras femininas. _
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Citadas no referente artigo do dia 7, diversas pulseiras sdo encontradas na
Colecédo Perseveranca, trata-se de um acessorio bastante utilizado pelas mées de
santo e na indumentaria dos orixas. Revelando beleza, ostentacado e identidade.

As pulseiras identificadas no catalogo de Lody sao denominadas de ‘ldés’.
Trata-se de um conjunto de treze pulseiras, onde doze delas possuem abertura, e

uma totalmente fechada. Lody (1985, p. 24) descreve sobre duas dessas pulseiras:

O circulo em metal quase que une as duas pontas, porém, em
ficando abertas, revelardo o principio do movimento, ou seja, 0 inicio
tocando no final e vice-versa. Lembram também a imagem da
serpente que busca alcangar a sua propria cauda. A pulseira
totalmente fechada néo é de uso muito comum.
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Essas pecas, usadas por mulheres iniciadas como objetos do cotidiano, sao
conhecidas no ambito dos terreiros ‘idés’ (pulseiras), tornando-se componentes dos
trajes rituais, podendo também ser integrada ao assentamento no peji. Segundo
Lody (1985, p. 24) sao “os idés do culto dos orixas Oxum, lemanja, Nana, Oxala,
lansa, entre outros”. Essas pulseiras sao confeccionadas em ferro e bronze,
devendo pertencer ao orixa Ogum, senhor dos metais, das ferramentas e das lutas.

Outro artigo permite-nos continuar a identificar os objetos da Perseveranca.
Parte integrante do Jornal de Alagoas, do dia 8 de fevereiro, também sem autoria,
intitulado “Bruxaria — Xangb em confusdo — mais notas e informacgcdes — 0s mistérios

da carne — ‘santos’ de Santa Luzia do Norte”.

Figura 57: Texto da série Bruxaria.
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Fonte: JORNAL DE ALAGOAS, 1912

O artigo refere-se ao negro ‘ignorante e cego’, vivendo uma vida de selvagem
e descendente de uma raca atrasada e fraca. Referéncia feita a Africa. O mais
evidente € a mencdo que o texto apresenta na tentativa de deixar clara a relagéo
gue possuia Euclides Malta com Tia Marcelina, sua mae de santo. Para tal
afirmacado, apresenta um ritual, possivelmente feito a pedido do préprio Euclides,
com a intengédo de pedir a Tia Marcelina o emprego de mais ‘for¢ga’, ou seja, mais
trabalhos feitos, mais pedidos aos santos, para que as dificuldades e a pressao por
parte do povo e do partido opositor, que o governador vinha enfrentando
constantemente depois da acusacgéo que frequentava terreiros, fossem resolvidas.

O ritual é citado, trecho a seguir, pelo jornal. Nele foi identificado que a
sessdo aconteceu no préprio terreiro de Tia Marcelina, localizado no bairro da
Levada (JORNAL DE ALAGOAS, 8. fev. 1912, grifos nossos):
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Tia Marcelina preparou uma sessao de acérdo com o chefe, e as 8
horas mais ou menos, o sOba, entrou nessa casa de uma das ruas
mais esconsas da levada, acompanhado de um dos seus aulicos,
gue bem conhecemos. Os trabalhos ja haviam principiado, e a negra
‘mée de santos’, modulando sorrizos de megera, olhares esgazeados
de vibora saciada, correu com a mao o reposteiro de uma saleta
contigua e la ficou o ‘oghum-taié’ da praca dos Martyrios, guardado
as visitas dos seus ‘irmaos’ e do ‘pessoal’ que na rua avidamente
olhava as dancas e os requebros da ‘tia’ Marcellina. Tendo a cabeca
um capus de ‘oghum china’, no peito um collete de ‘oghum doaci’ em
gue estad bordada em séda amarella uma coroa de rei, e na méo
direita uma espada de ‘0id’ [...]

Na descricdo feita, ha trés pecas que integram o material saqueado do
terreiro de Tia Marcelina pertencente ao uso do governador Euclides Malta: o capuz
de Ogum China, o colete de Ogum, peca nao identificada na colecéo e a espada de
Oi4a, ambas as pecas ja descrita anteriormente.

Na edicdo do Jornal de Alagoas, do dia 10 de fevereiro, € identificada a
continuidade a campanha contra os terreiros que o Jornal de Alagoas vinha
afirmando através da série “Bruxaria”.

Esta presente na mesma edicdo a menc¢ao aos objetos retirados dos centros
religiosos e que estavam expostos no museu da Perseveranca, fundado em 16 de
setembro de 1897, que pertencia a Sociedade Perseveranca e Auxilio dos
Empregados no Comércio de Maceio, atual Sindicato dos Trabalhadores no

Comeércio de Alagoas, que mantinha o museu:

“‘Léba” ou “Exu” é o deus do mal, e como os seus pares “oghum”,
“xangd”, “abaluaié”, “oxala” e tantos outros da crendice africana, esta
hoje preso e bem preso; estes tendo por mensagem os saldes da
Perseveranca e aquelle a espiar pela janella do Jornal os “malvados”
gue passam pela rua com ar de escarneo para a sua indifferenca de
bloco modelado em barro e cimento (JORNAL DEALAGOAS, 10 de

fevereiro, 1912).

Observa-se na descricdo um tom depreciativo as pecas saqueadas. O olhar
sobre o estranho e o maligno & colocado em primeiro plano, pois as figuras retidas

se tratavam de objetos que simbolizavam uma administracdo politica, na figura de
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Euclides Malta, atrelada, segundo acusac¢des nunca comprovadas, a relagcédo
daquele governador com as casas de Xango.

Depois de muitos terreiros serem destruidos e queimados em praca publica,
muitos objetos foram retidos, na sede da Liga dos Republicanos. A meta do texto
jornalistico era menosprezar e depreciar o governo, representacdo da tomada de
poder, e a prova de que o governador administrava o estado sobre orientacdo de
pais e maes de santo. Algumas esculturas citadas sao identificadas, catalogadas
como parte da Colecdo Perseveranca e que ja foram citadas nesse capitulo: Ogum
(tombo — 086), Oxala (tombo — 163) e Xangd (tombo — 005).

Depois de serem doados a Sociedade Perseveranca, com o passar dos anos,
a decadéncia do museu, de acordo com o médico e pesquisador Fernando Gomes,
diretor do Museu do IHGAL, culminou no fechamento, “as pegas foram guardadas no
pordo da instituicdo” (GOMES apud AVILA, 2012, p. 52).

E importante frisar que em nenhum dos documentos analisados, foi
encontrada qualquer informacdo que justifique a doacdo desses objetos para a
Sociedade Perseveranca e Auxilio dos Empregados e sua conservagao por varios
anos, pois, essa instituicdo ja possuia em seu acervo outras colecfes valiosas. O
fato da transferéncia dos objetos, para o IHGAL, dar-se pela alegacdo de que, a
colecdo ainda sem nome, é valiosa e precisa ser catalogada e cuidada. Mas para

Lody (2005), as pecas foram compradas, em 1950 para ndo sairem de Alagoas.

3.3 Da catalogacao ao desenho: a composicao e o trago

Dentro dessa perspectiva de aquisicdo dos objetos, identifica-se na Revista
do Instituto Historico de Alagoas, no ano de 1950, este que marca a entrada das
pecas no IHGAL, a descricdo do antropélogo e sociologo da tematica afro-brasileira
no nordeste, René Ribeiro, numa palestra proferida e intitulada “Significados dos
estudos afro-brasileiros”, a identificacdo de alguns objetos que acabara de chegar
aquela instituigéo.

Ribeiro parte de uma abordagem através do processo de aculturagéo entre as
etnias que formam o povo brasileiro, legado cultural deixado pelo povo negro, vindo
da Africa e os descendentes desse povo. Ribeiro (1950, p. 9-10) relata o0s objetos da

seguinte maneira:
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Inauguram-se, neste Instituto, colecbes de objetos em boa hora e
muitos sabiamente confiados a sua guarda. Foi-me dado a examina-
los na companhia de Theo Branddo e Abelardo Duarte: - esculturas
em madeira; colares de contas multicores, aderecos e coroas
herdldicas, instrumentos musicais e outros pertencentes; bldzios em
profusdo. Objetos como esses aparentemente sem significacdo, tem,
contudo um significado e um valor intrinseco para o estudante da
cultura. Eles representam fosseis em relagdo aos cultos
afrobrasileiros, através dos quais podem-se reconstruir formas,
estruturas e depreender funcdes. [...] colares, abebes de Oshum
(essas como ventarolas); corbas de coOres que sabemos
representativas de cada orisha ou divindade de procedéncia africana
relembram sua utilizacdo pelos fieis votados a esses cultos em
ocasifes cerimoniais ou sua recepc¢ao ritual durante a iniciacao.

A observacdo feita por Ribeiro evidencia que os artefatos ainda eram
desconhecidos pelos estudiosos da area, além de mencionar que as pecas tinham
uma importancia histérica e cultural e que, aparentemente sem significado, pelo fato
do “Quebra” ainda ser desconhecido, 38 anos depois de seu acontecido, precisam
ser estudadas. Trata-se de um importante registro da presenca do negro em
Alagoas, através da representacdo de suas crencas presentes nos cultos.

Outras pecas sao citadas durante a palestra, como as langas, os facdes, 0s
agogols (instrumentos musicais de percussao). O discurso de Ribeiro alerta para os
possiveis estudos sobre os artefatos que precisam levar em consideracdo o estilo
das composicdes das esculturas, as formas das figuras humanas, as semelhancas
entre as inequivocas relacbes entre o construtor, o santeiro que talha, e a arte
européia, através das vestes e feigdes dos orixas, “travestidos em santos romanos”
(1950, p. 10).

Ribeiro ainda acrescenta que devem ser ressaltados 0s materiais que
compdem a peca, as combinacdes de cores que indicam as técnicas e os valores
tradicionais respeitados nos grupos do culto afro-brasileiro.

René Ribeiro, na palestra, levanta preocupacgfes para as futuras pesquisas a
respeito do material religioso. Além disso, mostra o ponto de partida para a futura

catalogacgao oficial que viria vinte e quatro anos depois (RIBEIRO, 1950, p. 11):

Duas preocupaces, porém, sobressaiam e se impunham sobre as
demais sugestbes que o0s materiais estdo recolhidos: 1) a
proveniéncia desses cultos e as origens dos seus introdutores e
atuais descendentes; 2) o estado de pureza dessas tradicbes e o
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reconhecimento das “sobrevivéncias” antes que desaparecessem de
todo.

E evidente na sugestdo de Ribeiro, o estudo dos objetos, através da
reconstrucdo da historia pertencente e imbricada na memodria que devera ser
revelada e contada, através dos registros e analise minuciosa sobre a percepcéo do
pesquisador/historiador com o conhecimento da cultura desse povo genuinamente
africano ou que descende dele.

Abelardo Duarte (1974) descreve que somente depois da notificacdo de
Gilberto Freyre sobre a existéncia desse material, numa palestra proferida nos
Estados Unidos, a colecdo toma mais visibilidade e desperta o interesse de
pesquisadores americanos. Até entdo, ndo havia uma preocupacao em catalogar as
pecas. Assim, os socios do IHGAL mobilizam-se para recuperar as pecas que se
encontravam abandonadas nos pordes da antiga Sociedade Perseveranca.

Anos mais tarde, depois de fazer parte do acervo do Museu IHGAL e receber
o nome de Perseveranca, em homenagem a Sociedade Perseveranca que abrigou
por um tempo os objetos, a cole¢cdo ganhou seu primeiro registro de catalogacao
oficial, por solicitagdo do Departamento de Assuntos Culturais da Secretaria de
Educacdo e Cultura do Estado de Alagoas. O Catélogo llustrado da Colecao
Perseveranca foi organizado por Abelardo Duarte, que permitiu o conhecimento do
ocorrido “Quebra de Xangd”.

No catalogo, Abelardo Duarte insere matéria ilustrada ligada ao assunto,
fazendo referéncia a colecdo, através da apresentacdo: historia abreviada da
Perseveranga (ainda pouco se conhecia do “Quebra Quebra”) — seu bosquejo
histérico; nomenclaturas dos antigos terreiros de Macei6 — AL, 0 que permitiu
identificar a procedéncia e a histéria de alguns objetos; foi nominata dos pais e maes
de santos do passado, pois permitiu conectar o ato do “Quebra do Xangd” com o
contexto politico da destruicdo dos terreiros, na figura de Tia Marcelina, Joao

Catarina entre outros.
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Figura 58 - Capa do Catalogo de 1974.
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INSTITUTO HISTORICO E GEOGRAFICO DE ALAGOAS

ABELARDO DUARTE
Secrgtario Perpétuo

Catilo
da Co

MACEIO ~ 1974

Fonte: DUARTE, 1974

A publicacdo do catédlogo, segundo Duarte, veio no momento oportuno, pois
mostrou para o publico a importancia consideravel do Museu do IHGAL, ao mesmo
tempo em que real¢ca o valor da antiguidade dos objetos ou pecas que formam a
colegao: “[...] todos procedentes de extintos Xangés de Maceid, antigos Terreiros,
onde os cultos africanos eram praticados ainda com certa pureza religiosa”
(DUARTE, 1974, p. 9). Embora, esses terreiros ja sincretizados com o catolicismo
popular e as préprias seitas africanas entre si.

O catalogo abrange a enumeracao e a descricdo dos objetos ou pecgas, de
acordo com as finalidades: fetiches e insignias, esculturas (ochés) e imagens,
instrumentos musicais, indumentarias, paramentos (panos usados nos cultos e
diversos. Nele, Duarte (1974) faz a primeira e mais sistematica denuncia contra a
acdo iconoclasta da Liga dos Republicanos Combatentes; traca um esboco histérico
do modo como a colegao se constituiu, apresentando dados completos encontrados
sobre o assunto em Alagoas.

Além desse mapeamento de itens, o catalogo tem o registro com 0s nomes
de pais e mées de santo do passado, possui um roteiro da localizagcdo dos antigos
xang6s de Macei6. Este levantamento foi realizado com base nos seguintes jornais
impressos: Jornal de Alagoas, A Tribuna, Correio de Alagoas, Diério de Alagoas e O
Combatente. Verificam-se, nas matérias do periodo, os relatos do clima antes do



107

acontecido do dia 1° de fevereiro, a atmosfera vivenciada pela populagéo e a politica
de Euclides com os resultados da brutalidade causada.

Em entrevista concedida para esta pesquisa, Carmen Llcia Dantas,
museodloga, na época dessa catalogacdo, recém chegada a Macei6, afirma-nos que
participou da producdo do catalogo na elaboracdo das fichas que descreviam as
pecas, por ter experiéncia, adquirida em museus de arte da cidade do Rio de
Janeiro, em etnografia e antropologia. Neste registro, a museodloga observa a

abordagem feita por Abelardo Duarte durante a elaboracao:

CLD: Nao havia, nos trabalhos da época, em Alagoas, uma
abordagem tedrica, nos termos do que hoje existe, que desse
sustentagdo a classificagdo. Dr. Abelardo era um pesquisador
intuitivo e lia muito sobre o assunto. Também se correspondia com
outros estudiosos do pais e, dessa troca de conhecimento, ia se
abastecendo de informacdes e tirando conclusfes. Além disso, ele e
Dr. Théo Branddo frequentavam os terreiros de Maceid, onde
adquiriram informagfes praticas do uso dos diversos objetos que
existem nos rituais.Ambos eram muito respeitados e os pais e maes
de santos eram seus informantes.

Dantas enfatiza que o trabalho foi apenas uma reviséo, pois o préprio Duarte
recebeu a orientacdo de René Ribeiro, antropdlogo pernambucano, para a

classificacdo do acervo, quando a cole¢édo chegou ao IHGAL.

CLD: Nesse sentido, verifica-se que os dados basicos ja haviam sido
coletados, se ndo me engano, na década de 50. “Sé opinei quanto a
estrutura da ficha, procurando aproxima-la das fichas usadas em
museus do género.

Esse registro refor¢ca a atuacdo de René Ribeiro, citada antes, como aquele
gue recebeu as pecgas no IHGAL e as analisou em parceria de Abelardo Duarte.
Como néo foi possivel o acesso™® as fichas mencionadas por Carmen Lcia Dantas,
nossa abordagem vai a apresentacdo da tabela encontrada no catalogo elaborado
em 1974.

® As pecas em exposicdo sdo mais de 200, porém, constatamos que parte das pegas encontra-se no
depdsito por falta de espaco nas vitrines. As fichas mencionadas ndo foram localizadas pelos
funcionarios da instituicao, pois afirmam que o IHGAL esta passando por mudancgas e que 0 acervo
esta sendo digitalizado aos poucos, o que os impede de localiza-las.
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A seguir, apresentamos a distribuicdo das pecas, proposta por Abelardo
Duarte, apresentada no catdlogo publicado em 1974. A distribuicdo foi definida em
seis partes: 1. Fetiches e insignias (artefatos de venda e pertencentes aos orixas); 2.
Esculturas (imagens de orixas); 3. Instrumentos musicais (usados nos rituais); 4.

Indumentaria (trajes e aderecos de orixas); 5. Paramentos (panos de cobrir fetiches);

6. Diversos (artefatos de uso do terreiro).

Tabela 2 - Distribuicdo das pecas no catalogo de 1974.

Fetiches e Insignias

Assento de ExuU

Fetiche do Orixad. Trabalho em ferro
batido.

Assento de Ogum-Taié

Fetiche do orixa. Trabalho em ferro batido

Assento de Ossanhe

Fetiche do orixd. Trabalho em ferro
batido.

Abébé

(Leque ventarola) de Oxum. Insignia do
orix4. Trabalho em lat&o.

Abébé de Ogum-Taib

Insignia do orixa. Latdo

Abébé de lemanja

Metal pintado de branco. Insignia do
orixa.

Abébé de Oxum- Ekum

Insignia do orixa. Latao.

Adé (coroa) de Aloia

Enfeite — Insignia do orixa. Trabalhada
em metal amarelo.

Adé (coroa) de Xangbd

Enfeite - Insignia do orixa. Trabalhada em
metal pintado de vermelho.

Idé (pulseira) de Oxum

Enfeite — Insignia do orixa. Trabalhada
em latéo e chumbo.

Paxord (vassoura) de Emolu

Insignia do orixa.

Paxor6 (vassoura) de Nan&-Burucu

Insignia do orixa.

Paxord (vassoura) de Xango

Insignia do orixd. Rabo de boi. Pano
vermelho.

Lanca de Ogum

Insignia do orixa. Trabalhada em ferro.

Muletas de Xangb

Insignia do orixd. Trabalhada em
madeira. Meia lua e suporte.

Machadinha de Xang6

Insignia do orixad. Espécie de machado
duplo, com cabo, trabalhado em madeira.

Facdo de Ogum

Insignia do orixd. Trabalhado em
madeira, de um s6 gume.

Espada de lanséa

Insignia do orixd. Trabalhada em
madeira.

Espada de Oloia

Insignia do orixa. Madeira.

Capangas de Ox0ssi

Insignia do orixa.

Espada de Ogum

Insignia do orixa. Trabalhada em ferro.

Ferramenta de Ogum

Insignia do orixa. Trabalhada em ferro.

Espingarda (miniatura)

Insignia do orixd. Trabalhada em
madeira.

Cajado de Oxala

Insignia do orixa. Trabalhada em ferro.

Palmatoria de Oxoéssi

Insignia do orixd. Trabalhada em
madeira.




Xaxara de Obaluayé

Vassoura de piacava, o cabo coberto
com pano vermelho e 12 blzios ou
cawris, Insignia dos orixas Omolu e
Obamayé.

Eirus ou Paxord de Oxossi

Insignia do orixa. Trabalhado em pano,
palha da costa e rabo de boi.

Obé-Fara (tridente) de Exu

Insignia do orixa. Trabalhado em ferro,
pintado de vermelho.

Paxor6 de Oxala

Insignia do orixa.

Ferro de engomar de Xangb

Insignia do orixa. Trabalhado em ferro.

Abébés (leques) de Ogum

Insignia do orixa. Trabalhados em latdo.

Ogo (tridente) de Exu

Insignia do orixa.

Oxé (machadinhas de asas)

Insignia do orixa.

Démaches de Xangé

Trabalhado em ferro e madeira.

Xarara de omulu

Pano vermelho e buzios (cawris).

Esculturas

Oxala

Identifica-se a Senhor do Bonfim.
Trabalhada em madeira. Pesco¢co em
volto em colares de contas brancas

Ogum-Taio

Identifica-se a S&o Pedro. 37 cm.
Trabalhada em  madeira.  Bragos
articulados. Olhos de vidro. Tras ao
pescoco uma chave de ferro. Vestes de
seda vermelha com contas peguenas
brancas bordando letras. Corrente de
metal amarelo envolvendo o braco.

Xang6-Nilé

Identifica-se a santo Antonio. 55 cm.
Trabalhada em madeira. Carrega nos
bracos a imagem de uma crianga.
Semelhanca com trajes catélicos.

Xang6-Dada

Identifica-se a Sao Joao. Trabalhada em
madeira.

Xang6-Bomim

Identifica-se a Santa Barbara. Trabalhada
em madeira.

Oxum-Ekum Trabalhada em madeira. Identifica-se a
N. S. dos Prazeres.

Oia (Y) Identifica-se  com  Santa  Béarbara.
Trabalhada em madeira.

Omulu Identifica-se com S&o Sebastido. Imagem
catélica.

lemanja Identifica-se com N. S. do Rosario.
Trabalhada em madeira. 23 cm.
Interpretado como simbolo de
fecundidade.

Obaba Identifica-se ¢ N. S. dos Prazeres.

Trabalhada em madeira.

Instrumentos musicais

Agbgbs de Oxum

Instrumento de percussdo. Trabalhado
em ferro batido, com duas campéanulas.
Usados nos xang®0s.

Aleri Maraca  grande. Instrumento de
percussao. Trabalhado em ferro zincado.
Adjas Pequenas campas, de cabo longo,
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trabalhadas em cobre e zinco. Manejadas
pelas mées de santo a altura da cabeca
das filhas para acelerar a descida do
santo.

[1G (tambor, atabaque)

pequeno tambor. Instrumento musical
feito de barril, pintado. Couro fixado por
pregos e aro. Percutido com birros.

Ganzéa ou Canza

Instrumento de mdsica, feito com um
cilindro de folha de Flandres ou zinco
fechado, contendo chumbo ou pedrinhas.
Pintado.

Xerérés Instrumento musical de percusséo. Tipo
chocalho. Dois cones soldados pelas
bases com um cabo. Trabalhado em ferro
zincado.

Pandeiro Instrumento de musica. Percussao.

Xeguedé (chocalho)

Indumentaria

Fila (gorro) de Xangd

Trabalhado em pan vermelho (algodao).
Indumentéria e fetiche do orixa.

Fild (gorro) de Azuleiju

Trabalhado em pano de algodéo.

Fla (gorro) de Oxaléa

Trabalhado em pano de seda.

Fila (gorro) de Ogum-Taié

Trabalhado em pano de algodéo.

Fila (gorro) de lansa

Trabalhado em pano de algodéo.

Fila (gorro) de Xangd-Bomim

Trabalhado em pano de algodéo.

Bolsa de Ogun-Diaci

Trabalhada em pano de algodao bordada
em buzios (cawris).

Capacete de Oxala

Objeto de indumentéria. Trabalhado em
pequenas moedas de metal amarelo e
suporte de ferro.

Capacete de lemanja

Trabalhado em buzios (cawris) e contas
brancas, for[ado de seda branca.
Importado da Africa.

Capacete de Xang6

Trabalhado de pano vermelho encimado
com insignias.

Capacete de Oxum

Trabalhado  em blzios (cawris),
importado da Africa. 19 cm.

Capacete de Ogum-China

Trabalhado em pano e recoberto com
blzios (cawris).

Peitoral de Ogum-China

Trabalhado em pano e recoberto com
buzios (cawris).

Oya (pente) de Oxum

(cawris) complemento da indumentaria do
orixa.

Oya (pente) de lemanja

Complemento da indumentéria do orixa.

Paramentos

Ojé (faixa de pano) de Xangb

Usado para cobrir fetiches do orixa
Xango. Pano de algodao bordado.

Oja (faixa de pano) de Oxum

Usado para cobrir fetiches do orixa
Oxum. Bordado com contas azuis e
brancas.

Oja (faixa de pano) de Pegi (y)

Pano de algodéo.
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Diversos

Quartinha de Xango Trabalhado em  barro  (ceramica).
Apetrechos do orixa.

Xaorb (tornozeleira) Trabalhada em zinco. Apetrechos do
culto e usado pelas filhas de santo.

Gamela de madeira — Cocho de Xang Trabalhada em madeira. Apetrechos do
orix4 Xango.

Garfos Um de latdo e outro de madeira.
Apetrechos dos cultos.

Vasilhas de barro (ceramica) Para comida de santo e guarda de
fetiches.

Guiri ou Corrente de Ogum Trabalhado em metal (ferro). Apetrecho
do orixd Ogum.

Pildo de Xangd Trabalhado em madeira, pintado de
vermelho. Apetrecho do orixa Xangd.

Figa dupla Trabalhada em madeira.

Pulseira de filha de santo — Vodum-Danh- | Latdo

Gbi

Vodum-Danh-Gbi Sincretismo de simbolo. Latdo

Fonte: DUARTE, 1974

Na tabela, os artefatos sédo descritos e especificados de acordo com cada
orixa a qual pertence. E possivel ainda identificar no catadlogo o nimero e a
guantidade de cada item existente na Colecdo Perseveranca. Para Lody (2005),
esse catalogo, foi produzido sobre uma fonte e relativizada influéncia de Nina
Rodrigues, o que adiante ter4 nossa observacao sobre as assertivas daquele autor.

Ha um insuficiente registro imagético no catalogo, o que dificulta a
identificacdo do objeto para uma analise dos incisos (detalhes e grafismos). Nado ha
uma justificativa plausivel, o que aparenta um estudo feito apenas sobre o registro
qguantitativo das pecas, com a finalidade apenas produtiva de um
documento/inventario que constasse a quantidade de pecas que estavam sobre 0s
cuidados do IHGAL além da criagdo de um documento oficial de pertencimento dos
objetos ao museu.

Antes da producdo do segundo catalogo, publicado em 1985, encontramos
um documento que apresenta um estudo comparativo entre a Colecéo Perseveranca
e 0s objetos rituais do acervo do Museu da Policia do Rio de Janeiro, apresentado a
Funarte, pela professora e antropologa, doutora Yvonne Maggie, da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Trata-se do relatério “Arte ou magia negra?”, publicado

em 1979, cinco anos depois da apresentacao e registro feito por Abelardo Duarte.
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O relatoério € de dificil acesso, por ser documento antigo e restrito ao ambito
da FUNARTE, o que inviabiliza o acesso a pesquisadores. No entanto, identificamos
no livio “O medo do feitico: relagbes entre magia e poder no Brasil” %', com
publicacdo de 1992, um resumo do referido relatério feito por Maggie.

A descricdo no livro é feita sobre a hipétese que os objetos de cunho religioso
e de matriz africana trazem em sua esséncia a etiqueta de feiticaria, objetos que
representam a forca do mal (MAGGIE, 1992), atrelada a politica — a relacdo de
politicos com terreiros. O que leva a argumentacdo da quebra dos terreiros pelo fato
de tomada de poder, um mal que contribuia para a perpetuacdo da administracdo
politica por parte de autoridades, pois as pecas apreendidas servem para “atestar a
realidade do sistema que o tornou possivel” (MAGGIE, 1992, p.29). Yvonne Maggie
faz a reconstrucdo da historia através dos aspectos estéticos dos objetos, numa
relacdo de arte nos cultos afro-brasileiros e o Estado.

Segundo Rafael (2008, p. 34), depois de tratar do acervo do Museu da Policia

do Rio de Janeiro

[...] a pesquisa passa a demarcar as diferengcas entre as duas
colecdes. Nos dois casos, o material organizado foi obtido através da
repressdo, mas nao exclusivamente policial, como a principio deduz-
se, jA que em Alagoas, além da devassa aos terreiros ter se
efetivado através da acdo dos grupos populares, as pecas que
sobreviveram a destruicdo dos terreiros foram parar em associa¢des
paraestatais de carater beneficente e cultural, sucessivamente.

Nos dois casos analisados por Maggie, as pecas do Museu da Policia do Rio
de Janeiro e as da Colecdo Perseveranca, pode-se inferir um aspecto essencial
relacionado a esse material e que diz respeito a organizacédo das pecas. As colecdes
se aproximam por terem sido classificadas a partir dos critérios religiosos fornecidos
pelos préprios integrantes dos grupos que sofreram a repressao.

No museu da Policia do Rio de Janeiro, essa classificacao foi feita em periodo
posterior por um detetive umbandista, em Alagoas, conforme matérias do Jornal de

Alagoas houve colaboragédo dos préprios frequentadores dos terreiros. Conforme ja

A cole¢do no Museu da Policia do Rio de Janeiro consiste em objetos apreendidos no inicio do
século 20 pela policia acusada de perseguir o que foi chamado espiritismo (literalmente “baixo
espiritismo”). A prépria instituicdo acusada de reprimir e controlar cultos afro-brasileiros preservava
esses objetos. Por muitos anos, a colecdo do museu permaneceu na “Black Magic”’, um espaco
criado para guardar as pecas apreendidas, mas depois, 0s objetos foram transferidos para o Museu
da Policia do Rio de Janeiro em 1945 (RAFAEL; MAGGIE, 2013).
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indicado anteriormente, o material recolhido durante o “Quebra Quebra”, também
contou com a colaboragcédo de um dos tantos filhos de santo que foram observar os
“preciosos despojos” e que certamente integrava um daqueles terreiros destruidos.
Desse modo, “[...] tudo explicou e a Liga fez escrever em pedacinhos de papel os
diversos mistérios daquele aluvido de bugigangas” (JORNAL DE ALAGOAS, 7. fev.
1912, grifos nossos).

Outro importante documento que registra a Colecdo Perseveranca, sob a
Otica da descricdo estética dos objetos, € o catalogo publicado em 1985, pelo
antropdlogo Raul Lody, através do apoio do IHGAL e da Fundacdo Nacional de Arte
— FUNARTE e em cooperacdo com a Universidade Federal de Alagoas — UFAL e o

Instituto Nacional do Folclore.

Figura 59 - Capa do Catalogo elaborado por Lody — 1985.

Colecao Perseveranca
um documento do Xango Alagoano

Fundago Nacional de Arte

Fonte: LODY, 1985

A publicacdo do referido catalogo tras, em sua esséncia, a continuacdo dos
estudos iniciados por Théo Brandado e, especificamente, Abelardo Duarte com o
catdlogo de 1974. Em entrevista para esta pesquisa, Lody argumenta que,
certamente, o0 primeiro catalogo € precioso e revela importantes conjuntos da

colecéo.
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RL: O nosso trabalho realizado nos anos 1980, e que resultou no
livro publicado em 1985, recupera toda a Colecdo sob a guarda do
Instituto Histdérica e Geografico de Alagoas, e realiza um amplo
inventario a partir da teoria da cultura material e dos fundamentos da
museologia.

Esse autor, no livro “O negro no museu brasileiro: construindo identidades”,
2005, faz referéncias sobre o trabalho catalogado por Abelardo Duarte. Sua critica
se constroi sob a perspectiva de que o estudo feito anteriormente ndo trazia em seu
bojo o simbdlico, historico, religioso, moral e ético, como pode ser observado na

citacao:

[...] € uma cole¢éo sobre o xang6, ou melhor, € uma colegdo sobre o
negro nas Alagoas; melhor ainda, € uma cole¢cdo sobre o negro
brasileiro pertencente ao Instituto Histérico e Geografico de Alagoas
(LODY, 2005, p. 29).

Ao construir sua argumentacéo, o referido autor, ainda acrescenta que os trés
meédicos alagoanos, Abelardo Duarte, Théo Branddo e Arthur Ramos, sobre a
chancela de estudiosos e antropélogos, relativizam suas observacdes influenciadas
pela teoria de Nina Rodrigues, também pesquisador e estudioso do negro no
nordeste. A argumentacao é feita sob um dos postulados de Nina Rodrigues, no
tocante ao patrimonio africano no Brasil, “fixado apenas na Religiao” (LODY, 2005, p
31).

As trés vertentes que Lody menciona sobre a primeira catalogacdo da
Perseveranca, baseada nos postulados de Rodrigues, e que séo base para a diviséo
dos objetos da Perseveranca, sdo articuladas nas atividades psiquicas que se

oferecem no Brasil, a satisfacao fetichista do Negro:

12) a atividade religiosa na adaptacéo fetichista do culto catélico; 2%)
a sobrevivéncia religiosa africana, nas supersticbes e magias
populares; 3% a atividade curativa e criminal dos feiticos
(RODRIGUES, 1945, p. 398).

Essa orientacdo esta presente no amplo entendimento por parte de

pesquisadores e interessados, da questdo do negro no Brasil, nas primeiras
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décadas do século XX. “Isso é visivel em Arthur Ramos, Abelardo Duarte e Théo

Branddo” (LODY, 2005, p. 32). No caso da Colecdo Perseveranca, 0s trés
pressupostos de Nina Rodrigues, segundo a critica feita ao catalogo de 1974, séao
distinguidos e “fornecem uma espécie de suficiéncia de representagdo do negro em
Alagoas” (LODY, 2005, p.32), que embora oriunda de “expropriacao, de rescaldo,
atinge o ideario apenas religioso, da sobrevivéncia, do fetiche, como testemunhas
materiais inquestionaveis do negro” (LODY, 2005, p. 33), deixando de lado os
simbolos e a representacdo da cultura material tdo importante, ou mais importante

para o entendimento dessa cultura. Nessa otica,

[...] é, sem davida, uma postura excludente de outras expressbes de
comunicabilidade social e de acdo transformadora na sociedade
complexa de Maceid, reduto dos xangbs invadidos e da
concentracdo do conjunto — cole¢éo - na sede do Instituto Historico e
Geografico de Alagoas (LODY, 2005, p. 32).

Essa argumentacao nos permite concordar que ha um tipo de atemporalidade
e de auséncia de historicidade nas questdes abrangentes sobre o negro no Brasil,
mas especificamente, quando se discute a cultura material, em boa parte, vinculada
a repressdo politico policial. Materiais nobres ou exéticos foram divididos como
troféus entre os préprios expropriadores; outros objetos foram queimados e alguns

conjuntos salvos viraram parte da colecéao.

Para Lody (2005, p 32) “...] ha também sentimentos civicos, regionalistas”;
assim, ndo se pode construir a histéria e a memoéria sem levar em consideracéo as
formas de representacéo da producdo do homem, ou seja, ndo é possivel construir a
histéria da Perseveranca atrelando-a apenas ao seu contexto religioso, mas ao
histdrico, o politico, o moral, o ético e o estético. Assim, entendemos 0s objetos da
Perseveranca ndo apenas como um referencial aberto de valores, como acrescenta
Lindoso (2005, p. 32), “mas uma codificagdo dos produtos de ideagao das praticas
sociais por meio de signos e simbolos”. E sobre as praticas do homem afro-
brasileiro, em Alagoas, Duarte enfatiza, “aqui deixou também o negro tragos vivos,
marcantes, de seu senso de arte” (DUARTE, 1974, p. 207).

Referente ao catalogo elaborado por Lody observa-se que a colegéao

precisava de novas leituras, requisito que o levou para o detalhamento de cada
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peca, atrelando suas particularidades e seus significados. Os testemunhos foram
dimensionados enquanto registros da manutencdo da memdria africana, ja adaptada
e incorporada ao modelo co-formativo afro-alagoano. Isso possibilitou um novo olhar
sobre os objetos, identificando-os ndo apenas para a representacado religiosa ou
como um objeto de feiticaria, mas vendo seus usos, matérias-primas e mais
importante “sobre o vigoroso depoimento do homem alagoano manifesto em cada
objeto da colegdao” (LODY, 1984, p. 9). Esse autor ainda acrescenta que esse

homem alagoano assume um papel importante,

[...] de conhecedor de técnicas, de criador e, também, perpetuador
dos sentidos religiosos que determinam o ser do Xangd. Espago
eminentemente social, normativo de condutas, determinantes de
hierarquia, guardando os fundamentos das identidades étnicas. Ai os
lacos dos parentescos de santo sdo fortalecidos projetando-se nas
relacdes extra-muros das comunidades terreiros. Dessa forma fazem
com que os adeptos assumam determinadas posturas, onde o
sagrado rege as condutas, decidindo comportamentos na vida
cotidiana, comprometidos com signo do religioso e divino (LODY,
1984, 9).

Isso confirma a analise feita sobre material, pois 0 grande mérito da Colec¢éo
Perseveranca esta justamente no que se conseguiu reunir de documentos do
homem alagoano, portador da heranca afro-negra e afro-islamica. Atesta-se como
conhecedor dos deuses africanos, das elaboradas técnicas artesanais de fazer
objetos trabalhados em buzios, metais, couro e madeira; “onde esta transparente
esse ethos africano” (LODY, 1985, p. 10). Essa arte apresenta uma comunidade que
assume a autoria, onde a moral e a ética da sociedade estdo comprometidas com a
memoria, tornando-se decisiva no vico da identidade, o grande alimento dos
processos. “A memoéria € um elemento essencial do que se costuma chamar
identidade [...]” (LE GOFF, 1992, p. 46).

As pecas catalogadas por Lody apresentam-se através de uma numeracao,
com tombos que vao dos numeros 001 aos 211. S&o descritas sobre as referéncias
estéticas em que foram encontradas, do primeiro contato até um estudo minucioso
sobre os materiais, 0s signos apresentados, as formas, revelando a técnica utilizada
e a qual possivel orixa pertence o objeto. As imagens apresentadas no catalogo séao

em preto e branco, o que dificultou nossa analise no reconhecimento das pecas
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existentes atualmente no Museu do IHGAL. Contudo, conforme indicado nas fontes
investigadas, identifica-se que o material imagético trds, em sua contextualidade
historica, a preocupacédo de tornar os artefatos da Perseveranca evidentes sob seus
aspectos plasticos, através de uma narrativa atrelada ao fato do “Quebra Quebra” e
a representacao da cultura material do povo afro-brasileiro.

Em entrevista exclusiva para esta pesquisa, Raul Lody indicou a importancia
que tem a Perseveranca para o registro da cultura material do negro em Alagoas,
com resquicios, indicios e maneiras de vida que com um estudo agucado, podemos

perceber como viviam e se comportavam a populacao étnica afro no estado:

RL: A Colecao Perseveranga, no conjunto de colecdes memoriais de
matriz africana no Brasil, €, sem dlvida, uma das mais importantes.
Pois, ela reune testemunhos materiais, técnicas, “estéticas”
referentes ao Xangb alagoano e aos conjuntos visuais de uma rica
linguagem de imagens etnoculturais, que atestam variados
segmentos africanos. Todo este imaginario compde a producdo
tradicional do artesanato regional, onde fluem referéncias e
significados que remetem aos ideais de uma conexdo com a Africa.

E possivel perceber que os estudos realizados por Lody, tanto no catalogo de
1985, como em seu livro “o negro no museu brasileiro”, de 2005, comegam a partir
de sua observacdo sob os aspectos estéticos. Isso permite uma compreensao mais
apurada sobre o artefato e que, a partir dos primeiros rabiscos, fato que se torna
peculiar e curioso, sdo evidenciadas as primeiras caracteristicas, e assim, 0s
registros, elaborados pelo estudioso, sao todos levados em consideracdes na hora
da descricdo, sem deixar de lado nenhum detalhe: as formas, as cores, as texturas,
os incisos (desenhos, grafias, aplicacdes), os volumes, entre outros.

Em o “negro no museu brasileiro: construindo identidades”, encontram-se
algumas ilustracoes, elaboradas por Raul Lody, que colaboraram com o processo de
registro e descricdo de algumas pecas da colecdo, o que nos permite um melhor
entendimento dos objetos através de seus incisos, termo que aquele autor costuma
chamar para identificar os desenhos encontrados na peca.

A seguir apresentamos alguns desses desenhos encontrados no capitulo
primeiro do livro que descreve a Colecdo Perseveranga e suas conexdes com 0
contexto apresentado nas observacdes das pecas, sob as representacdes: corpo,

sincretismo, simbolos, memoria.
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Figuras 60-61 - Desenho da escultura em madeira do
orixd Oxanguid; escultura em madeira morfolégica

com base em Santo Antbnio e dos ex-votos.

Fonte: LODY, 2005

Os desenhos apresentados trazem o corpo, figura humana, como elemento
constituinte e representativo do culto afro-brasileiro e do sincretismo, em um orixa
Oxanguia (a esquerda) também conhecido como Oxald, representando o Senhor do
Bonfim; e no outro a relacdo com Santo Antdnio.

Uma relacéo de corpo e objeto que tem um principio unificador, sentimental e
funcional e de representacdo publica, para entdo, segundo Lody (2005, p. 17)
“‘comunicar, dizer quem €, o que significa para si, para seu grupo, para a
ancestralidade e para a contemporaneidade”. Assim, entende-se que essas figuras
humanas na Perseveranca, através de uma analise compositiva, uma relacéo entre
religido, cultura e representacdo é€tnica, traduz um momento, um estilo, que
congrega objetos que, reagrupados por tipo, por funcdo, por procedéncia formam a
colecéo.
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Figura 62 - Desenho da coroa de Xangd confeccionada em
metal; Damata, ferro de Odé.

Fonte: LODY, 2005

Os simbolos observados e desenhados sao importantes para definir o
caminho da pesquisa que servira para a identificacdo, origem e registro da peca.
Como exemplos de leitura sdo percebidos: o oché (martelo) na parte de cima da
coroa, a meia lua logo a baixo, o contraste entre o claro e o escuro que permite o
efeito de sombra, o que identifica possivel aplicacdo de espelhos e micangas na
parte de baixa da coroa. No caso dos artefatos, na figura 62, Lody posiciona-se
sobre os aspectos da memdria que ele retrata. Aqui evidenciamos o primeiro olhar,
como registros de uma identificacdo ndo mecanica, fato que faz aquele autor criticar
o catalogo produzir em 1974. Lody realiza uma descricdo que prima pelos tracos
pelas formas, pelas cores, texturas, sem deixar de lado o contexto historiogréafico

que se traduz em contato com os signos:

Em contato com os simbolos da memdria e ao mesmo tempo com a
acao, construcdo e funcionalidade dos objetos, dos conhecimentos
tecnolégicos, dos significados integradores aos diferentes sistemas
de vida e de sociedade, o pesquisador vé-se obrigado a eleger
alguns modelos, matrizes que abastecem o discurso da histéria
cultural do homem africano no Brasil e também do estabelecimento
de uma cultura afro-brasileira. Destaco ainda, nesse panorama as
relacdes diretas Brasil-Africa que atuam sincronicamente comum
caminho cotidiano de acbes e solucbes das diferentes formas de
organizacao, conceituacdo e uso do que é fabricado e simbolizado
pela populacdo nacional (LODY, 2005, p. 27).
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A referéncia sobre os estudos da Perseveranca remete também a cultura
africana, pois evidencia que parte expressiva das pecas, que as compdem, é de
origem daquele pais, fato que ja foi apresentado anteriormente, onde Tio Sallu era
quem fazia a distribuicdo e revenda dos objetos por alguns estados do nordeste.
Esta informacdo evidencia e confirma que grande parte desses artefatos foi
confeccionada por comunidades étnicas, por santeiros, artifices e artesédos
especializados no oficio da pratica religiosa na Africa, sem excluir a possibilidade de
encontrar algum objeto com producdo genuinamente alagoana, 0 que nos permite
logo mais adiante um estudo sobre essa possibilidade.

Corroborando com a opinido de Lody (2005) e Ribeiro (1950), essa colegao
nao sO necessita de estudos com direcionamento plasticos, mas um levantamento
da forca de vida de um grande patriménio que esta presente no dia-a-dia de
milhares de brasileiros, usuarios e artifices. Em nosso estudo esta direcionado para
a Perseveranca enquanto objeto representativo, simbdlico e memoravel de um grupo
no qual identificamos técnicas de trabalhos artesanais, artisticos, o que inclui analise
dos aspectos religiosos, além da percepcdo sobre convivéncias e trocas
permanentes dos arteséos que fazem parte ou ndo desse grupo, mas que detém um
saber afro-brasileiro.

A regularidade da observacdo sobre as pecas indicam a questdo dos
significados orientados para os estudos e compreensao da cultura material, que para
Lody (2005, p. 2), as “representagdes ndo se isolam dos processos produtivos que
refletem o ser, o fazer, que induzem ao destino e a fungdo de cada objeto [...]". O
artefato ndo pode ser lido isolado do seu criador, nem do seu usuério, no qual a
leitura feita, com essa observacdo, adquire valoracdo, num primeiro momento,
exclusivamente material; e, interpretado sobre a perspectiva do contexto produtivo e
usual, podera adquirir conceitos morais e éticos que lhe conferem seu valor
simbolizador, ora de autores, ora de grupos sociais de um determinado momento da
histéria, “[...] de aspecto da vida cultural de populagdes [...]” (LODY, 2005, p. 27)
Observa-se que na producgdo historiografica, partindo da assertiva de Le Goff,
aquela esta repleta de “experiéncias humanas inscritas num lugar especifico, dos
objetos e das imagens”(LE GOFF, 2003. apud ARAUJO; SILVA, 2009, p.72).
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Figuras 63-64 - Desenhos do xarard& de Omulu
confeccionado com taliscas de dendezeiro, tecido e
buzios; coroa/capacete de Xangd, confeccionada em
metal, tecido, couro, buzios, espelhos e penas.

Fonte: LODY, 2005

Através do processo do desenho, a representacao da peca como um registro
iconogréafico®, a Perseveranca pode ser estudada, através de suas caracteristicas,
mesmo com uma pequena analise estética, levando-se em consideracdo 0s
aspectos visuais observados por Lody no catalogo de 1985. Ao observar as figuras,
detecta-se a preocupacdo com os detalhes, um desenho sempre em preto,
provavelmente a lapis grafite, o efeito de claro e escuro, as formas, a tentativa de
representar os materiais, sem cores, como a palha, a madeira, o metal, o ferro, o
espelho e os tecidos, o que evidencia a historia da colecédo a partir da concepc¢ao
visual. Assim, como mencionado anteriormente, por René Ribeiro, em palestra
proferida no IHGAL, a Perseveranca precisa ser estudada também sob os aspectos
de seus produtores, de quem a fez existir, ou seja, a sua representacdo historica
esta na ideia, no fazer, nas tecnologias e manifestagfes aplicadas pelos artistas

para imprimir na peca suas tradi¢cdes. Para Ribeiro, isso também é fazer historia.

%2 A leitura iconogréafica da obra é uma analise. Panofsky (1991) propés, a partir de objeto, construir
seu contexto historiografico e recriar todo o processo de elaboracdo da imagem. Aqui, a
construcéo/processo do artefato.
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Até o momento, observamos o trajeto percorrido pelos objetos que hoje
constituem a colecdo, a possivel presenca deles nos terreiros, relatada nos artigos
do Jornal de Alagoas; seus usos; o ato do Quebra Quebra, a primeira catalogacéo
feita por um filho de santo na Rua do Sopapo; no bairro da Levada, em Maceid, na
Sede da Liga dos Combatentes Republicanos; a doagdo dos objetos a Sociedade
Perseverancga, sua permanéncia por anos nessa sede; a transferéncia das pecas
para o Museu do IHGAL; a segunda catalogacéo feita por René Ribeiro em 1950 e 0
primeiro registro académico elaborado por Abelardo Duarte em 1974; o relatério
apresentado, em 1979, pela professora e antropéloga Yvonne Maggie e o segundo
registro académico por Raul Lody em 1985.

E importante mencionar que o primeiro registro histérico sobre o ato do
“Quebra do Xangd” é de autoria de Abelardo Duarte com a publicagédo do catalogo
em 1974, mas encontramos também uma publicacdo mais ampla, através da
reunido de fontes e narrativa historiografica, do prof. Ulisses Neves Rafael, com
estudo e publicagcdo da tese doutoral (2004) “Xangd rezado baixo: um estudo da
persegui¢cdo aos terreiros de Alagoas em 1912”, pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro — UFRJ, e reeditada e publicada em 2013, cuja abordagem dar-se pela
constatacao politica e a relagéo do poder com a religido.

Na tese a abordagem de Ulisses Rafael em relacdo aos objetos da
Perseveranga € através do Jornal de Alagoas, com a série “Bruxaria”, artigos que
foram publicados em 1912. Analisando o fato do Quebra, em entrevista a Revista
Graciliano, feita pela jornalista Janayna Avila, em 2012, ano que se comemoraram
os 100 anos do ato em Alagoas, com matéria intitulada “Os siléncios do “Quebra’,
Rafael reforca a argumentacdo de que pouco ou quase nada se produziu sobre o
tema e que ha lacunas que precisam ser analisadas.

Na analise documental que o pesquisado levanta, a mesma que serviu para
identificar os artefatos para esse estudo, as pecas da colecao € a prova de que o ato
existiu e de que, além dele, existe um siléncio que ainda ndo foi quebrado, a
existéncia da auséncia de grandes intelectuais como Alfredo Branddo, Manoel
Diégues Junior, Théo Brandao e Arthur Ramos que alcancaram projecéo nacional e
que silenciaram em relacdo ao fato, na época do acontecido, sem ter exposto
opinido alguma a respeito dessa abstinéncia. Diante dessa unanimidade acerca de
um fato relevante, o professor mapeou um roteiro expressivo para tese que constroi

acerca do “Quebra” de 1912.
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3.4 Entre as vitrines: histéria e arte afro-alagoana

Atualmente a Colecdo Perseveranca possui cerca 215 pecas. Nela estdo
incluidos itens diversos como esculturas, instrumentos musicais, paramentos,
indumentérias e insignias, o que, de acordo com Gomes (2012), a torna conhecida
como 0 maior acervo expressivo de artefatos existente em Alagoas e um dos
maiores do pais. Gomes (2012, p. 53), em entrevista a Revista Graciliano, fala das
suas impressdes sobre as pegas que “[...] nem mesmo em Pernambuco ha artefatos
tdo expressivos. A colegdo € uma prova da africanidade das Alagoas”.

Para Fernando Gomes, atual diretor do Museu do IHGAL e estudioso da
Colecao, “[...] o sincretismo é uma das principais caracteristicas do acervo [...] é
patente a mistura entre religibes de matriz africana e do catolicismo” (GOMES, 2012,
p. 52-53). O diretor do museu ainda enfatiza que as pecas guardam uma forte

semelhanca com a arte africana do século XIX:

O conceito de arte primitiva africana € muito bem concebido, hoje.
Toda a arte africana influencia os movimentos Dadaistas e Cubistas.
Pablo Picasso, quando busca produzir imagens do Cubismo, vai a
Grécia e a Africa. Ele vé aquela atitude do homem africano primitivo,
conhecendo aqguele estilo com muita simplicidade, com uma cor ocre,
vinculada a terra, e muito circular. A nocdo de braco articulado é
tipicamente africana e isso esta nas pec¢as da Colecdo Perseveranga
(GOMES, 2012, p. 54).

Sob a fundamentacdo da producéo das pecas, Fernando Gomes enfatiza que
o artesdo da Colecdo Perseveranca é um artesdo singular, que ndo € encontrado
facilmente no Brasil, pois € um artesdo que conhece as técnicas especificas da
impresséo dos grafismos, o0 manuseio da matéria prima, um artifice que estuda os
detalhes, que prima pelo processo. Assim, leva em consideracdo as caracteristicas

dos orixas a quem pertencera o artefato.
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Figura 65 - Vitrines com as pecas da Colecéao
Perseveranca.

Fonte: AVILA, 2012

As pecas da colecdo se encontram dispostas em seis vitrines, como visto na
figura anterior, agrupadas por objetos que se correspondem, ou seja, estado reunidos
por esculturas, adornos, ventarolas, instrumentos musicais com etiquetas discretas e
pouco informativas. Um fator relevante foi observado quanto a presenca dos
paramentos, tecidos e panos da costa, identificados no primeiro catalogo 1974, que
completam a indumentaria dos orixas, que ndo sao vistos na atual exposicdo, o que
nos faz entender que as atuais vitrines ndo comportam todo material que faz parte
da colecdo, e que esta precisa de espacos em vitrines e manequins especificos para
expor o material.

A Colecéo foi recebida pelo Patrimdnio Historico, Artistico e Natural do Estado
de Alagoas, no dia 12 de abril de 2013, passando a integrar o patrimonio dessa
instituicdo, através do decreto N° 25. 864/2013, assinado pelo Governador de
Alagoas, Teotonio Vilela Filho, possibilitando o registro e tombamento oficial das
pecas o0 que favorecera um estudo mais abrangente para os estudiosos. Para
Gomes (2012, p. 54), “estudar a Perseveranga ajuda a compreender o quanto
Macei6é era africana, [...], pois aqui em Alagoas, através da observagdao da
confeccdo e da maneira como se apresenta os artefatos da Perseveranca,
percebemos que o negro deixou tragos vivos, marcante, de seu senso de arte
cultivada no circulo dos terreiros, uma arte religiosa repleta de significacées que sao
percebidas através da ideia de pertencimento e sincretismo, através de um vinculo

de evocacgado. “os objetos expressam um vinculo fisico entre nés e os outros em
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falta, eles tem um potencial de evocagao” (DOMINIQUE POULOT Apud. RAFAEL;
MAGGIE; 2013, p. 1).

Figuras 66-67 - Capacete de Xangd e Ogum; Abebé.

Fonte: AVILA, 2012

A partir das analises expressas neste trabalho, reafirma-se, e agora com mais
propriedade, as questbes da memdria histérica construida a partir da estética dos
artefatos, apresentadas como fundamentais para uma maior compreensdo da
cultura material, dos processos, da representacdo e mais ainda, da percepcdo da
colecdo ndo como um produto estagnado, mas que se constréi a cada observacéo
através dos valores Ihes acrescentados numa “interagao entre o antigo passado e
um presente em constante mutagdo” (ARAUJO; SILVA, 2009, p. 67).

Ao longo da nossa narrativa e com 0 aprofundamento nas pesquisas, fontes e
tedricos, identificou-se que as memorias que se constroem nas salas do Museu
IHGAL e nas vitrines que guardam a Perseveranca vao além das suas exposicoes,
pois perpassam nos significados construidos a partir dos proprios artefatos que
compdem o acervo. As pesquisas realizadas sobre a composicéo indicam aspectos
“[...] para além dos objetos em si, com vistas a inseri-los no mundo que 0s cercam,
reconhecendo sua historicidade, suas relagcbes com contextos sociais especificos”
(JULIAO, 2006, p.95). Do mesmo modo, evidencia-se que essa narrativa construida
permitir entender mais ainda o conceito afro-design, apresentado no inicio dessa

narrativa, e que a este conceito estdo imbricados 0s aspectos necessarios para
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entender o etnodesign além da percepcdo de praticas como argumentado no
segundo capitulo desta dissertacdo, como um conceito possivel de ser aplicado em

qualquer circunstancia, sem restringir valor: a historia, a memdria e representacao.
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4 POR UM ETNODESIGN AFRO-BRASILEIRO

[...] produzir conceitos €, antes de tudo, uma
atividade criadora que permite inventar novas
maneiras de pensar, de sentir, de ver (conceber,
perceber), de compreender o incompreensivel.

O que é um conceito, BENOIT HARDY-VALLEE, 2013

A discusséo desta secdo destaca a lacuna da historia do design quanto a
questdo cultural da etnia que forma o afro-brasileiro. Dentro desse aspecto o
conceito de etnodesign, até entdo aplicado, apenas a producao indigena, poderd, de
acordo com a sua perspectiva de preservacdo da memoria cultural, ser utilizado com
entendimento das praticas construtivas manuais que conectam o fazer de um
artefato de certa comunidade afro-brasileira. Para isso € evidenciado ndo apenas o
comportamento do homem, mas a sua historia, a memoéria que o define pertencente
a sua etnia, o seu conhecimento que o identifica como ator da produc¢éo, através da
representacdo dos simbolos.

Para pensar e indicar um conceito para etnodesign exigiu, anteriormente,
refletir sobre a definicdo do design propriamente. Para que isso fosse possivel,
considerou-se a constru¢do de uma narrativa historica a partir de argumentos sobre
a producdo do artefato afro-brasileiro ao longo do tempo. Foram realizadas
observacdes e verificadas caracteristicas, formas de representacdo e a memoria
social em que esta inserido, atrelada ao contexto de producdo material da etnia afro-
brasileira. Para entender o processo e 0 estado de ideacdo do design, Flusser
(2007), pensa o conceito de design e nota que nele reside uma forca que ultrapassa
o entendimento como especializacdo do trabalho ou como disciplina ou
conhecimento. O design, nessa perspectiva, deve ser entendido como algo mais
vasto e complexo, pois se trata de uma autoconsciéncia humana que opera 0s
conhecimentos na fabricacdo dos significados das realidades que traduz, além dos
valores, a memoria social.

A historia do design ndo se faz apenas da cronologia das suas producdes
materiais, com reflexdo e analise critica de solu¢des formais em objetos e imagens,
mas também da “compreensdo dos modos de vida que se estabelecem em virtude

do que se reflete da relacdo dos seres humanos com o0s objetos que produz e usa
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através da histéria” (DUARTE apud CARDOSO, 2000, p. 34). E isso que acontece
com o etnodesign, pois ele vem sendo utilizado de forma que evidencia apenas a
contextualizacdo simbdlica e imagética da producdo da comunidade indigena, mas
considera a narrativa historica e produtiva do artefato da etnia afro-brasileira, que
para este estudo, é o fio condutor do entendimento e acontecimento dessas praticas
construtivas. E necessario considerar que, além dos artefatos pertencerem a essas
comunidades étnicas, estdo presentes neles indicios que revelam a intencdo do
produtor e a representatividade da peca para a sua comunidade, e no olhar mais
ampliado, para a sociedade. Aqueles indicios, colocados aqui como simbolos,
consequentemente, tornam-se codigos. Para Flusser (2007, p. 130), “[...] um cédigo
€ um sistema de simbolos. Seu objetivo € possibilitar a comunicacdo entre os
homens”. Assim, é possivel entender a etnia afro-brasileira a partir da decodificacao
de seus simbolos.

Sob tal premissa, compete ao designer o estudo minucioso das praticas, a
compreensao do contexto historico, de espaco e tempo, atrelado ao modo de
expressdo na Representacdo e Memoria da etnia sem interferéncia, evidenciando
que ndo h& uma apropriacdo nem um resgate das praticas desenvolvidas, mas um
entendimento de como funciona e como se constituem a simbologia dentro da
concepcao artistica. Isso implica pensar o design além da l6gica dominante que o
considera como ferramenta de mercadolégica. Neste estudo, pensa-se 0 design
como o viés de constructo de valores culturais esbocados na ideia de interacdo entre
design, memdria, representacdo e producado étnica, ou seja, o design como narrativa
historiogréafica de tecnologias e de cultura material.

A esta percepcdo, evidencia-se que, na producdo afro-brasileira, arte e
técnica se coadunam o que se aproxima do conceito de Flusser (2007) sob a ideia
de design. Sob tal perspectiva, importante perceber que para os povos africanos,
nao existe uma definicdo entre arte pura e arte aplicada, consequentemente, esse
pensamento passou a ser parte da producao material africana no Brasil, atrelado
aos modelos de tecnologia inseridos na confeccao de objetos do dia a dia. Por isso,
insiste-se em que essa arte, apesar da influéncia da arte ocidental, dificiimente pode
ser entendida como “arte pela arte”, ou seja, aquela meramente ilustrativa, pois para
a cultura africana ela precisa ter funcdo, uso especifico. Outro aspecto importante é
ndo classificar negativamente essas manifestacfes estético-religiosas, pois a arte

africana e afro-brasileira estdo pautadas em principios religiosos, como exemplos de
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um mundo pré-moderno, primitivo, exotico, animista e fetichista em contraste com a
modernidade e seus valorizados movimentos artisticos, académicos ou ndo, e suas
religibes hegemoénicas. Isso foi constatado na historiografia do design brasileiro,
quando coloca as etnias como culturas agrafas, causando isolamento étnico,
desconsiderando o estado de ideacédo e a contribuicdo material para a construcao da
identidade cultural brasileira. A esta perspectiva, ressalta-se Lina Bo Bardi*®, que
implantou a discussdo sobre o marco no design no Brasil a partir de referéncias
brasileiras, especificamente os povos que constituiram a formacao cultural do pais,
através do estudo do artesanato e das praticas construtivas dos objetos do
cotidiano. Consciente do obstaculo que significava mostrar o potencial do artesanato
brasileiro Bardi (1994, p. 26) afirmou:

A grande dificuldade estd em olhar para estes objetos como
sobrevivéncias naturais de uma manualidade e nao por uma
exigéncia turistica de que o que é feito a mao € melhor do que o feito
a maquina.

E na observacédo sobre o fazer artesanal de Lina Bo Bardi que se reitera o
que afirma Flusser (2007): o design como processo de in-formacdo, doacédo de
forma. Esta informacao consiste das formas no interior das coisas, ou seja, ao relatar
a producao afro-brasileira, o estado de ideacao, imaginario e processos que levam a
construcdo do artefato, constréi-se, as ndo coisas, que estardo explicitas na
memoria e na historia daquele povo. As ndo coisas sdo informacfes imateriais,
impalpaveis, inapreensiveis (FLUSSER, 2007). Elas sdo simultaneamente eternas e
efémeras, pois sdo imateriais e duram para sempre, mas também sé existem
guando inscritas de alguma forma, quando usadas, como exemplo tem-se as
praticas de producdo, o manuseio da palha, a tecelagem, a modelagem do barro, do

ferro, passadas pelas geracgoes.

% Achillina Bo, mais conhecida como Lina Bo Bardi, (Roma, 5 de dezembro de 1914 — Sao Paulo, 20
de marco de 1992) foi uma arquiteta modernista italo-brasileira. Foi casada com o critico de
arte Pietro Maria Bardi e é conhecida por ter projetado o Museu de Arte de Séo Paulo (MASP). No
Pais, Lina desenvolve uma imensa admiracdo pela cultura popular, sendo esta uma das principais
influéncias de seu trabalho. Inicia entdo uma colecdo de arte popular e sua producéo adquire sempre
uma dimensao de didlogo entre o Moderno e o Popular. Lina fala em um espacgo a ser construido
pelas préprias pessoas, um espaco inacabado que seria preenchido pelo uso popular cotidiano
(OLIVEIRA, 2006).
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Arquitetura_moderna
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico_de_arte
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Nesse sentido, as ndo coisas sdo apenas decodificaveis, e nelas, estdo
inseridos os simbolos desenvolvidos pelo homem ao longo do tempo em um
determinado espaco especifico, cuja leitura sé ¢é possivel de quando
contextualizamos, historicamente, o ato do fabricar para sobreviver com a producéo
dos artefatos como mediadores de comunicacdo, o que torna em coisas, o palpavel,
materializado (projetado), ou seja, o artefato moldado, composto de formas e
texturas. Flusser (2007) ainda explicita que projetar é in-formar, isto é, dar forma a
matéria seguindo uma determinada intencdo. Dito de outro modo, o produto de
design seria ao mesmo tempo modelo (forma materializada) e informacéo (matéria
formalizada): ao transformar as relagdes entre o homem e seu entorno, atribui uma
funcdo e um significado ao mundo.

Hannah Arendt, ao descrever sobre suas memorias, no texto “Ndo mais e
ainda ndo”, relata um lugar entre o “ndo mais”, tomado pela nostalgia do que ja
passou, € o “ainda ndo”, mundo apenas presente na distancia de um futuro que nao
existe (ARENDT, 2008, p. 187-191). Essa reflexdo possibilita conectar esta categoria
a memoéria dos artefatos, sempre presente, construida a partir da historicidade
revelada através da leitura dos simbolos e signos. Se Flusser, quando pensa sobre
o design, toma a informacdo como exemplo precipuo do inobjeto (a ndo coisa), o
campo das ideias, como mencionado anteriormente, entende-se que o espetaculo, a
Representacdo (o ausente), € seu melhor exemplo. Inicialmente, a Representacao é
aquilo que existe em funcdo do real que ela quer imitar (CHARTIER, 1990). Aos
poucos, no entanto, a Representacdo passa a ter vida propria: ela mesma passa a
ser um existente, autbnomo, como se nao tivesse dependido dessa coisa real para
existir, 0 que se chamard, aqui, de Memoria dos artefatos da Colecdo Perseveranca.

A narrativa imagética, construida ao longo desta dissertacdo, através da
analise documental da Colecdo Perseveranca, de um estudo histérico do Quebra do
Xang0, da identificacdo do uso do etnodesign no Brasil, permite-nos chegar até aqui
com tal assertiva: para a proposta do conceito de etnodesign no campo afro-
brasileiro, era preciso analisa-lo, através do esboco historiografico da Perseveranca,
na percepcao de producéo da colecdo atrelada a estética, o que nos conduziu aos
conceitos de Memoria e Representacdo que se tornaram fundamentais para a
percepcao do conceito como objeto de pesquisa. Tal andlise permitiu a continuidade
da investigacdo do etnodesign, mostrando assim, a sua utilizagdo no contexto das

comunidades indigenas, por alguns estudiosos no Brasil.
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Mas como conduzir o etnodesign para o contexto afro-brasileiro? Como
agrega-lo, como categoria conceitual a narrativa através da historia do design no
Brasil? As respostas surgem quando a imersao é feita ha documentacdo. Conforme
em andlise documental, Raul Lody, no catalogo publicado em 1985, menciona que a
Colecéo carecia de novas leituras e de uma analise mais apurada dos detalhes de
cada peca, levando em consideragéo as particularidades e seus significados.

A partir daquela percepcéo, a identificacdo dos artefatos no Jornal de
Alagoas, matérias do ano de 1912, consequentemente a descricdo feita por aquele
Jornal, trouxe-nos o fio condutor para afirmar que o etnodesign, para existir, deve
considerar os preceitos de etnia, historia, produgdo material e design de qualquer
grupo étnico. Contudo, a argumentacdo anterior permite uma conclusdo capaz de
direcionar a escrita desenvolvida para 0s pressupostos simbdlicos da cultura
material afro-brasileira. Para tal entendimento, a critica estruturou-se no
desenvolvimento de pensar o conceito como um objeto historico, ou seja, para ser
etnodesign afro-brasileiro e entendé-lo no artefato religioso, aqui apresentando a
Colecao Perseveranca como fontes de pesquisa até chegar ao resultado existem
etapas de estudo dos simbolos pertencentes a determinado santos: as cores que 0
representam, o material, as formas e os grafismos.

A consideracdo historica de producdo dos artefatos esta atrelada as praticas
artesanais: o artesdo parte para o processo de representacdo, esboco do artefato,
para fins da execucédo, e consequentemente, a manipulacdo da matéria-prima até a
finalizacdo do artefato. Consequentemente, um processo historico de significados
sera narrado e as praticas construtivas serdo direcionadas para o entendimento do
artefato como objeto de design.

Sob os aspectos da cultura material, da memdéria e histéria da Colecéo
Perseveranga para evidenciarmos o etnodesign, na representatividade estética e
simbdlica, foram selecionados alguns artefatos da Cole¢cdo que estudamos a partir
de um método de investigagdo, que serd apresentado logo mais, permitiu uma maior
imersdo na cultura afro-brasileira e assegurou a necessidade de construir uma
analise de artefatos a partir de referenciais simbdlicos.

Antes de detalhar a escolha e observagdo dos artefatos, foi importante
perceber que a analise construida sobre o uso de etnodesign é resultado da
investigacdo documental, sobre os trabalhos que aplicam o conceito. Verificou-se

gue nenhum deles utiliza algum método para aplicar na investigacdo e analise a
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partir de um referencial metodolégico. Nesta perspectiva, os profissionais apenas se
inserem na cultura e identificam o que lhes interessam no design, geralmente com
foco na produtividade e valor mercadologico. Portanto, diferentemente do que foi
constatado, nosso direcionamento utilizou o conceito sob a perspectiva da leitura de
artefatos, mostrando-os como um objeto do design, apresentado com
direcionamento na iconografia (levantamento de informacdes) e iconologia (anélise),
meétodo de andlise que leva em conta a composicao, a funcéo e a histéria do objeto
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visual®”, de Erwin Panofski.

41 A escolhados artefatos

A principio, a escolha dos artefatos seria algo muito simples, por estarmos
diante de um vasto e rico material para a devida analise. No entanto, quando se
concluiu o estudo do etnodesign e foi realizada a anélise de um histérico da Colecéo
Perseverangca e para finalmente chegar a descricdo, foi necessaria a
contextualizacao sobre as religides, especificamente o Candomblé e a Umbanda.

Sob tal argumento, apresentar-se-a uma discussao sob os aspectos das duas
religibes com olhar voltado para a histéria e para as caracteristicas de cada uma
delas, pois a procedéncia dos artefatos da Perseveranca vem da formatacao
ritualistica e estética que elas se apresentam, e assim, poderemos entender melhor
os significados dos artefatos selecionados.

Segundo Pierre Verger (1981, p. 22), a presenca das religides africanas na
América é “uma consequéncia imprevista do trafico de escravos” (1981, p. 22).

Verger (1981, p. 22) ainda afirma que:

[...] disso resultou, no Novo Mundo, uma multiddo de cativos que nao
falava a mesma lingua, possuindo hébitos de vida diferentes e
religides distintas. Em comum, n&o tinham sendo a infelicidade de
estar, todos eles, reduzidos a escravidao, longe de suas terras de
origem.

3 Panofsky propés, a partir do objeto artistico, reconstituir seu contexto histérico e “recriar” todo o
processo de elaboragdo daquela imagem.
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A afirmativa de Verger permite-nos partir para um contexto historico, e
apresentar um breve estudo sobre o Candomblé, sendo este ndo s6 de um modelo
de religido, mas antes de tudo, como afirma Lody (1987, p. 8) de “uma congregagao
de sobrevivéncias étnicas da Africa’. Sua denominacdo & originaria do termo

Kandombile, que significa culto e oracdo. Para Souza (2002, p. 34):

O Candomblé é uma religido de origem africana, resultado da viséo
de mundo de vérias etnias. [...] e tiveram que adaptar esta visdo as
condicbes que aqui encontraram. Destes grupos étnicos 0s que mais
fortemente influenciou o Candomblé foi o povo Yoruba ou Nagé,
povo este oriundo de uma regido que hoje corresponde a atual
Nigéria.

O Candomblé é entendido como uma religido de culto aos Orixas®, os quais
sdo, basicamente, representacbes de forcas da natureza. Embora bastante
discriminado pela Igreja Catdlica e Protestante, é praticado até os dias de hoje,
tendo resistido desde a abolicdo da escravatura no ano de 1888. Segundo Pierre
Verger (1981, p.29), “ndo se sabe exatamente as datas dos fatos (abertura de
terreiros, vinda de escravos que os abriram) que impulsionaram o surgimento do
candomblé no Brasil”.

Até o inicio do século XIX a religido catdlica era ainda a Unica cuja pratica era
autorizada no pais. No entanto, ainda de acordo com Verger (1981), sabe-se que os
primeiros terreiros de candomblé em Salvador, na Bahia, foram fundados por
pessoas de origem Kéto®.

Silva (2006, p. 149), acrescenta:

O desenvolvimento do Candomblé, por exemplo, foi marcado entre
outros fatores, pela necessidade por parte dos grupos negros de
reelaborar sua identidade social e religiosa sob as condicBes
adversas da escravidao e posteriormente do desamparo social, tendo
como referéncia as matrizes religiosas de origem africana. Dai a
organizacao social e religiosa dos terreiros em certa medida enfatizar
a “reinvencdo” da Africa no Brasil.

% Enquanto Orixas séo divindades para os grupos de nagdo Kétu e Nagd, pertencentes ao grupo
cultural loruba, Voduns séo para a nagéo Jeje do grupo Fon, Inquices para nagfes Angola e Congo
do Macrogrupo Bantu, e Caboclos para as na¢gdes Caboclo e Angola de grupo cultural afro-brasileiro.
gIG_ODY, 2001).

Holanda (1998).
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Para entender o Candomblé de uma maneira ndo simplista, faz-se necessario
compreender que “a fundamentacgao religiosa norteia o homem africano naquilo que
ele testemunha materialmente ou nos seus multiplos microssistemas de poder nao
s6 temporal, mas também ritual-religioso” (LODY, 1987, p. 9). Sendo assim, o
Candomblé sustenta mais do que o culto as divindades, sustenta também uma

organizacao social, de vivéncia cotidiana. O autor ainda acrescenta:

A instituicdo do Candomblé, centenaria e fortalecida, polariza ndo
apenas a vida religiosa, mas também a vida social, a hierarquica, a
ética, a moral, a tradicdo verbal e ndo-verbal, o ludico e tudo, enfim,
gue o espaco da defesa conseguiu manter e preservar da cultura do
homem africano no Brasil. (LODY, 1987, p. 10).

Ja4 a Umbanda, esta outra religido puramente afro-brasileira, que sincretiza
elementos do Candomblé, do Espiritismo, Catolicismo Popular e da Pajelanca®’, foi

criada no Rio de Janeiro na década de 1920 Segundo Giovani Martins (2008, p. 17):

[...] ao pesquisar a origem da Umbanda, inevitavelmente entramos
em uma parte importante da histéria das religibes afro-brasileiras.
Seu surgimento, na realidade ocorrido no inicio do século XX,
associa-se a um periodo onde os cultos afro-religiosos saiam das
zonas rurais, acompanhando o processo de urbanizacdo. Nesta
transferéncia socio-espacial, que marcou a expansado de algumas
cidades no Brasil, a exemplo do Rio de Janeiro, que surge a
Umbanda. Uma religido criada para atender as necessidades da
praticidade urbana, adequando ao modelo afro-cristdo o culto dos
Deuses Africanos, mas mantendo como fio condutor, a filosofia de
doacédo, do amor e da caridade.

Em relacdo ao sincretismo, ndo se pode considerar que o fato do mesmo
estar presente apenas enquanto a Umbanda retne elementos de variadas religides,
permitindo-se ainda que fosse ramificada surgindo novos rituais afro-brasileiros ou
ainda enquanto o préprio candomblé, por sua vez, mistura elementos de

diferenciadas nacdes africanas que aqui se estabeleceram (BASTIDE, 1983). Mas

% Termo referente as manifestagfes xamanicas dos indios brasileiros, podendo ser dividido em
pajelanca indigena (rituais indigenas) e pajelanga cabocla (ndo indigenas) sendo estas praticas
religiosas mais comuns no Norte e Nordeste Brasileiro. Pode ser associada aos rituais de magia e
curandeirismo popular.
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pode-se considerar a penetracdo do candomblé em ritual catdlico, assim como do
catolicismo no candomblé. Ainda de acordo com Bastide (1983, p. 160):

No Brasil o sincretismo é um fenbmeno antigo, pois desde o inicio da
colonizacao ja o encontramos no Quilombo dos Palmares, tanto nos
gestos ou nos ritos (o sinal da cruz, o recitativo de certas oracgdes)
como na unido por semelhanca dos deuses africanos e dos santos
(encontram-se imagens catélicas nos templos quilombos).

Para Roger Bastide, esse fendmeno ocorre ha muito tempo, ndo somente em
toda a América catélica (como por exemplo, em Cuba ou Haiti), como ainda em
diversas cidades do Brasil onde se cultuam os Orixds. No entendimento Giovani
Martins (2008, p. 68):

O sincretismo é uma presenca forte nos rituais religiosos afro-
brasileiros, pois retrata a fase reprimida dos negros escravos nas
senzalas. Mascarar o culto aos seus Deuses foi a forma de manter
viva uma tradicdo milenar vinda do continente africano nos navios
negreiros. Nos séculos de escravidao, a Unica identidade cabivel ao
negro era sua religiosidade, que manteve acesa a chama de um dia
poder voltar a sua terra natal. Infelizmente, a histéria se fez cruel e
fez com que o negro criasse aqui, um local para referenciar seus
Deuses e ancestrais: surgiu assim o sincretismo, fazendo uma
relacdo entre santos catélicos com os orixas africanos.

Por este motivo, ha muitos estudos que tentam corresponder as divindades
africanas e aos santos catdlicos, mas muitas vezes percebe-se que ha inimeras
divergéncias, variando de um lugar para o outro.

Como exemplo, tem-se o orixa Oxal4, dentro do candomblé, que corresponde
na Bahia ao Nosso Senhor do Bonfim, enquanto no Rio de Janeiro a Santa Barbara
e em Porto Alegre ao Divino Espirito Santo (BASTIDE, 1983, p. 1). Mesmo a festa
tradicional da Lavagem das Escadarias do Bonfim que todos os anos, no més de
janeiro, reine mais de um milhdo de pessoas na cidade de Salvador, se analisadas
as condigdes em que surgiu, sera identificada como uma “festa sincrética catdlica-
fetichista” (BASTIDE, 1983, p. 173).
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A cerimbnia ndo é de origem africana, pois que ja existia em
Portugal, foi introduzida na Bahia por um portugués que teria
combatido na guerra do Paraguai, tendo feito o voto, se saisse ileso
de lavar o atrio de Nosso Senhor do Bonfim. Ao subir em
peregrinacao foi explicando aqueles que encontravam o que ia fazer
e, pouco a pouco, foi-se formando a sua volta um pequeno grupo que
se ampliava: nascera uma cerimonia.

Ainda acrescenta que 0s grupos de negros, que tinham o costume, nas suas
religides, de lavar os objetos sacrificiais, com 6leo de dendé, sangue ou agua da
fonte sagrada, “confundiram naturalmente estas duas ceriménias”. (BASTIDE, 1983,
p. 173).

Chegando ao Brasil os negros eram catequizados de maneira vaga e
recebiam o sacramento do batismo, mas nada compreendiam desta religido que lhes
ensinavam a forca e que se unia, em seus espiritos, ao regime de trabalho servil. O
Catolicismo se transformava, desde entdo, hum meio de disfarce de suas crencas
tradicionais: na verdade o santo ndo era adorado, mas sim por tras dele, o orixa
correspondente. O Catolicismo ndo passava de uma fachada que escondia um ritual
secreto. (BASTIDE, 1983, p. 177).

Pierre Verger (1981, p.25) afirma que,

[Os senhores] vendo seus escravos dancarem de acordo com os
seus habitos e cantarem nas suas proprias linguas, julgavam nédo
haver ali sendo divertimentos de negros nostalgicos. Na realidade,
nao desconfiavam que o que eles cantavam, no decorrer de tais
reunides, preces e louvacdes a seus orixas, a seus vodus. Quando
precisavam justificar o sentido de seus cantos, 0S escravos
declaravam que louvavam, nas suas linguas, os santos do paraiso.
Na verdade, o que eles pediam era ajuda e protecdo aos seus
préprios deuses.

A segunda interpretacdo referida, que ndo se opde a primeira, mas a
complementa: Trata-se de um fenémeno de projecdo. A escraviddao também
desenvolveu no negro um complexo de inferioridade; a religido do branco faz parte

de uma cultura superior, de uma cultura de senhores.

Projetando, por conseguinte, seus sentimentos religiosos de um orixa
barbaro a um santo catoélico, de um deus escravos a uma divindade
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de senhores brancos, o negro elevava sua crenga de um plano
inferior a um plano superior (BASTIDE, 1983, p. 177).

Ainda que por muitas vezes estas religides tentassem se esconder atras de
canones da Igreja Catolica, na Umbanda e em suas ramificagdes, assim como no
Candomblé, as cerimbnias e tudo que as compreendem como ferramentas,
vestimentas e joias de seus praticantes, altares, e qualquer forma de decoracdo dos
terreiros (espaco das cerimbnias) sao carregadas de simbolos relacionados a Arte
Africana.

De acordo com Silva (2006), nas religides afro-brasileiras, o vasto conjunto
de suportes materiais indica a rica polissemia presente na pratica ritual. Nessas
religides, o sagrado se expressa como uma celebracdo dos sentidos humanos que
atribui significados as formas, cores, indumentérias, insignias, movimentos, gestos,
sabores, odores, etc.

Ao contrario de alguns sistemas religiosos, nos quais a perfectibilidade moral
e espiritual se adquire pelo distanciamento “das coisas deste mundo”, inclusive dos
prazeres provenientes do corpo, nas religides afro-brasileiras as coisas deste mundo
sao elementos fundamentais para a manifestacdo do sagrado. Deuses e homens,
embora estejam localizados em “universos” diferenciados, ndo constituem ordens
dicotbmicas dos tipos visivel e invisivel, forma e conteddo, concreto e abstrato
(SILVA, 2006). O Deus se deixa assentar no jarro votivo, a0 mesmo tempo em que
ganha mobilidade no corpo do devoto que se pinta, se veste, se adorna para
celebrar, com danc¢a, musica, comida e éxtase: o encontro entre o humano e o
divino.

Ao pensar na construcdo do artefato, os materiais utilizados para a sua
confecgdo e as cores, entre outros aspectos, indicam e identificam deuses, denotam
a posicéo social dentro do sistema religioso daquele que os usa, bem como sao
capazes de trazer e oferecer protecdo a seus usuarios. Por exemplo, as cores
utilizadas das roupas de santo, fios-de-contas ou guias sdo de extrema
representatividade a medida que identificam divindades percebidas por iniciantes,
adeptos ou simpatizantes dos terreiros.

A analise a seguir apresenta um estudo sistematizado sob a simbologia das
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cores, 0s orixas a qual aquelas pertencem, suas significacbes e respectivos

sentidos:
Tabela 3 - Cores dos orixas.
COR ORIXAS SIGNIFICADOS

Branco Oxala Criacao/Fertilidade

Vermelho Xangb Fogo/Trovoadas/Relampagos
lansa Ventanias

Marrom Xango
lansa

Verde Ossée Folhas litdrgicas e medicinais
Oxéssi Matas e Cacas
Oxumaré Arco-iris
lemanja Agua/Mar/Fertilidade

Azul-celeste Oxéssi Caca/Pesca/Fertilidade
Logun-Edé
Oxumaré

Amarelo Oxum Agua doce/Ouro/Riqueza
Oxumaré

Azul-marinho Ogum Ferro/Guerra/Agricultura/Estradas

Preto Exu Rua/Dinamica dos elementos da

natureza
Omolu Transformagéao da
natureza/Terra/Saude
Dourado Oxum Aguas doces/Riquezas

Fonte: LODY, 2001

De acordo com a apresentacéo feita anteriormente, a Colecdo Perseveranca

faz parte do contexto historico do sincretismo popular, pois seus artefatos

representam os terreiros e xang0s alagoanos, trajados de diversas manifestacfes
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religiosas. Parte dos artefatos que a constituem, veio da Africa, segundo indicam os
registros, como constatado no terceiro capitulo desta dissertacdo, através de Tio
Sald, pai de santo conhecido por vender esses objetos pelo nordeste, mas uma
pequena parte tem sua producao no Brasil, especificamente nas regides de Alagoas,
Pernambuco e Bahia (LODY, 2005). Contudo, trata-se de um assunto ainda néo
estudado, pois carece de investigacdo a partir do distanciamento religioso,
corroborando com a fala de Lody (2005) ao mencionar que € preciso estudar a
producdo material afro-brasileira a partir dos processos produtivos, repletos de
simbologias, ndo apenas atribuir & estética afro-brasileira os rituais de cura e
espiritualidade.

Dentro dessa perspectiva, atrela-se o conceito de etnodesign como
ferramenta de estudo da producédo afro-brasileira com aquele distanciamento. O viés
da narrativa construida até aqui, esta sedimentado nas premissas que consideram a
Memodria a Representacdo. E importante mencionar que esse distanciamento
acontece pelo estudo histérico da construcdo do artefato, no qual se leva em
consideracéo a ideia estabelecida para concretizar o artefato, certo de que as cores,
as formas, os grafismos imbricados sdo simbolos que precisam ser decodificados e,
consequentemente, preservados.

Ao se deparar com a analise desses simbolos, a questao religiosa é essencial
para um melhor entendimento dos cédigos. A cultura africana € hegemonica em se
estruturar a partir de seus deuses, e no Brasil, ndo foi diferente. O etnodesign,
apartir da argumentacdo de Raul Lody é um dos pontos de partida para o estudo da
cultura material afro-brasileira a partir da sua plasticidade.

A andlise inclui 20 artefatos referentes ao conjunto da Cole¢cdo que se
constitui em fetiches e insignias, esculturas, instrumentos musicais, indumentaria,
paramentos (panos usados nos cultos) e diversos (material de uso doméstico). A
selecéo dos artefatos engloba as categorias: estatuaria, indumentaria e instrumentos
musicais.

A escolha dos artefatos foi feita com base nas categorias escolhidas,
escolhidas e considerou a composi¢cao para uma melhor descricdo, como as cores,
as texturas e 0s signos aparentes como incisos (desenhos) aplicados na peca.
Dentro os mais de 200 artefatos, foram selecionados 10 na categoria indumentaria,

6 estatuaria e 4 instrumentos musicais, conforme apresentado na tabela a baixo.
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Tabela 4 - Artefatos selecionados da Colecéo Perseveranca.

Faixa ritual (indumentaria) - 4
Tombo 08 _ |

Peitoral Couraca (indumentaria)
— Tombo 157

Coroa (indumentaria) — Tombo
02

Capacete  (indumentéria) -
Tombo 011




Bolsa Tipo Capanga
(indumentaria) — Tombo 007
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Adé de Oxala (indumentaria) —
Tombo 010

Bgbgagrt H iy

Deretote {)

Coroa de lansa (indumentaria) —
Tombo 211

Bastado Cerimonial
(indumentaria) — Tombo 161

Adé Coroa (indumentéaria) -
Tombo 160
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Ibiri (indumentaria) — Tombo 052

Escultura ritual (estatuaria) -
Tombo 089
Escultura ritual (estatuaria) —

Tombo 017
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Imagem de Santo Antdnio
(estatuaria) — Tombo 005

Escultura Ogum Tai6 - Tombo
086

Escultura Oxala - Tombo 163
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Escultura Oxé de Xang6 - Tombo
170

Escultura ritual — Tombo 162

llu (instrumento musical) -
Tombo 208
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Xeré de corpo circular
(instrumento musical) — Tombo (
059

Maraca (Instrumento musical) —
Tombo 097

Pandeiro (Instrumento musical) —
Tombo 071

Fonte: LODY, 1985
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4.2 O método de investigacdo

A apresentacdo de um método de interpretacdo dos significados de temas
antigos que reaparecem na arte do século XV e XVI investidos de significado
diferente do original, suscitou interminaveis discussdes, e resultou em copiosa
fortuna critica.

Para Frangenberg (1991, p. 117), precursor do estruturalismo e da semiotica,
Panofsky tornou-se um “classico” da histéria da arte, “[...] ndo no sentido de um
modelo cristalizado, encerrado em si mesmo, mas como possibilidade de se pensar
0 proprio percurso das imagens”.

O método historiografico de Erwin Panosfsky e seu conceito de iconologia e
iconografia realizam a interpretacdo dos objetos artisticos, arquitetura, pintura ou
escultura, a partir da decomposicdo das imagens e reconstrucdo de seus percursos
no tempo e no espaco chegando ao que o autor chama de “sintese recriativa”.
Panofsky propds, a partir do objeto artistico, reconstruir seu contexto historico e
“recriar” todo o processo de elaboragao daquela imagem.

Panofsky com seu método identifica, tanto nas imagens da obra de arte
quanto nas imagens da vida cotidiana, trés niveis de significado ou tema. O primeiro
nivel € o ‘Tema Primario ou Natural’. Logo de saida, Panofsky opde-se a Wolfflin*® e
sua defesa de um método de analise da obra de arte baseado em descri¢gdes “puras”
das formas artisticas.

Panofsky insiste sobre a impossibilidade de uma descricdo puramente formal
da imagem visual, artistica ou ndo, argumentando que mesmo numa descri¢cao
elementar da figuracdo os dados do conteldo unem-se aos dados formais, néo
havendo como separa-los. Na primeira visada, identifica-se nas formas puras,
“certas configuragdes de linha e cor, ou determinados pedagos de bronze ou pedra
de forma peculiar’ (PANOFSKY, 1991, p. 50), ndo apenas o “acontecimento” como
algumas qualidades expressionais.

Esse universo das formas puras, cujo significado priméario é identificado

rapidamente, e por ter um significado passivel de ser reconhecido ja possui um

* Heinrich Wolfflin (1864 — 1945), historiador da arte, desenvolveu o método de andlise pura das
imagens. De maneira geral, o que caracteriza as teorias da visibilidade pura é o principio de que a
Arte deve ser prioritariamente analisada através de uma “teoria do olhar artistico” (e n&o do
desenvolvimento técnico, dos reflexos socio-politicos, das biografias dos artistas criadores, ou
quaisquer outros) (PIFANO, 2010).
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contetido, denomina-se mundo dos motivos artisticos. A compreensao e exposi¢ao
desses motivos correspondem a descricdo pré-iconografica da obra. Dentre os trés
estagios de interpretacdo da obra de arte, o primeiro equivale a uma ordenacao dos
motivos artisticos, ou seja, a descricao pré-iconografica.

Nesta etapa de interpretacdo, que na verdade ndo é mais do que uma
descricdo, as etapas se organizam sucessivamente em descricdo, andlise e
interpretacdo. Panofsky (1991) alerta sobre a facilidade de identificacdo dos motivos
artisticos, uma vez que esta depende basicamente da nossa experiéncia pratica,
acessivel a qualquer pessoa. Entretanto, prevendo que pode ocorrer situagdo na
qual o conhecimento adquirido pela experiéncia pratica ndo seja suficiente, por
exemplo, o conhecimento de um utensilio obsoleto, Panofsky remete ao
conhecimento da histodria do estilo.

Para ele, um principio corretivo da interpretacdo, apreensivel com o simples
“ver a obra” e compara-la com outras. Contudo o historiador adverte que uma exata
descricdo pré- iconografica ndo acontece sem que se saiba perceber. Panofsky
(1991) usa o termo adivinhar: o seu locus histérico. E a esta variacio das formas de
representacdo conforme as condi¢des historicas que Panofsky (1991) chama de
histéria dos estilos. A percepcao das diferencas estilisticas é o que garante uma
interpretacdo correta do tema primario, sem que para tal necessitemos de maiores
recursos a nao ser o da viséo.

O segundo nivel a ser interpretado no objeto artistico € o tema secundario ou
convencional. Este é apreendido quando, aos motivos artisticos, é associado um
conceito, ou seja, quando se reconhece num motivo artistico um significado
determinado por convencdo. A estes motivos com significados convencionais,
Panofsky (1991) chama “imagens”, apresentam-se combinadas com outras, Sao
“alegorias” ou “estéria”. Interpretar imagens, estorias e alegorias implica analisar a
figuracdo iconograficamente (podemos chama-las de grafismos). Segundo o autor, a
andlise iconografica diz respeito a intengdo consciente do artista, apesar das
qualidades expressivas da representacdo nem sempre serem intencionais.

Para uma analise iconografica é necessario mais do que a experiéncia
pratica, € necessario o conhecimento de temas especificos ou conceitos adquiridos
por fontes literarias ou tradi¢éo oral, entender os significados a partir de um contexto
historico in locus, levando em consideracdo as primeiras informacbes (prée-

iconografica). Entretanto, para uma analise iconogréafica exata ndo basta o suporte
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da leitura indiscriminada. Se Panofsky (1991) recorre a historia do estilo como
instrumento corretivo do primeiro nivel, aqui tal instrumento serd a historia dos
tipos>°. Importante acrescentar que Panofsky desenvolveu seu método a partir do
que j& havia sido iniciado por Aby Warburg*® no principio do século XX. Panofsky foi
discipulo de Warburg, iniciou suas pesquisas na Alemanha nos anos de 1920, na
Universidade de Hamburgo.

O terceiro e ultimo nivel de interpretacdo é para Panofsky (1991) aquele que
realmente corresponde a “interpretagao”, pois revela o seu significado profundo, é a

compreensao de seu significado intrinseco ou contetdo. Este,

[...] € apreendido pela determinacdo daqueles principios subjacentes
gue revelam a atitude basica de uma nacdo, de um periodo, classe
social, crenga religiosa ou filoséfica — qualificados por uma
personalidade e condensados numa obra (PANOFSKY, 1991, p. 52).

Tais principios apresentam-se tanto nos “métodos de composi¢cao” quanto na
“significacédo iconografica”, ou seja, nas formas puras, nas imagens, nas estorias e
nas alegorias. Através da andlise dos métodos de composicdo e da significacdo
iconogréfica pode-se perceber uma atitude basica do artista determinada pelo seu
contexto histérico (PANOFSKY, 1991).

% Ppara ilustrar a afirmacgédo acima, Panofsky relembra o célebre engano iconogréafico na pintura de
Francesco Maffei, século XVII. Tal obra representa uma jovem segurando uma espada e uma
bandeja com a cabeca de um homem degolado. A julgar pela bandeja com a cabec¢a de um homem,
tal jovem poderia ser Salomé, mas a espada € atributo de Judite. Um homem degolado faz parte da
histéria tanto de Salomé quanto de Judith, mas Judith, apds decapitar Holofernes, coloca sua cabeca
em um saco e ndo em uma bandeja. Como entdo encontrar a resposta correta? E ai que Panofsky
aconselha a comparacéo entre os tipos. Observando e comparando a pintura do século XVI, percebe-
se um tipo de Judite: a bandeja estd presente em varias representa¢des. Por outro lado, o tipo
Salomé com espada ndo foi encontrado, assim obtém-se certa seguranca em identificar aquela
representacdo como Judite e ndo Salomé. Deste modo, Panofsky define a historia dos tipos como o
modo pelo qual, sob diferentes condi¢des historicas, temas especificos ou conceitos eram expressos
por objetos e fatos (PIFANO, 2010).

0 Sobre Warburg, Gombrich, um de seus sucessores, escreveu: Aby Warburg, historiador Del arte y
fundador del Instituto que ileva su nombre; hijo mayor, naci6 em Hamburgo El 13 de junio de
1866.Ingres6 a La Universidad de Bonn em 1886 y tomo cursos de historia de arte y arqueologia
cldsica. Um periodo que pasé em Florencia em 1888 fue decisivo para elegir el tema de su tesis
doctoral (sobre Botticelli), que termindé em Estrarsburgo. Em 1895 visité Nuevo México y em 1897 se
estabelecié em Florencia. En 1904, al regresar a Hamburgo, empezé a reunir uma biblioteca mientras
elaborab a sus ideas sobre el arte y La mentalidad del Renascimento Italiano y La transformacion de
las imagenes mitoldgicas y astrolégicas. El colapso de Alemanha después de La guerra Le produjo
uma deprecion nerviosa de la que no si recupero hasta 1924. Paso l6s Ultimos anos de su vida
trabajando em uma tesis de sus ideas tedricas. Muri6, siendo um estudioso muy respetado, el 26 de
octubre de 1929. Su Fundacion, Die Kulturwissenschaftiliche Bibliotheck Warburg, tuvo que
transladarse a Inglaterra em 1933; em 1944 fue incorporada a La Universidad de Londres como
Instituto De Warburg (GOMBRICH, 1991).
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Este € um ponto fundamental ndo apenas para compreender o método de
Panofsky, mas para apreender o seu conceito mesmo de objeto artistico, imbricados
em significados. A esta percepcao, partindo da teoria das formas simbdlicas de Ernst
Cassirer*', com quem conviveu no Instituto Warburg** e cuja teoria é central na sua
reflexdo, ele concebeu a obra ndo como produto de uma consciéncia superior (do
artista), mas como uma substancial identidade entre as formas conscientes e as
imagens do inconsciente (ARGAN, 1992).

Citando textualmente Cassirer, Panofsky (1991, p. 53) apresenta a sua

iconologia:

[...] ao concebermos assim as formas puras, os motivos, imagens,
estorias e alegorias, como manifestacdo de principios béasicos e
gerais, interpretamos todos esses elementos como sendo o0 que
Ernst Cassirer chamou de valores “simbdlicos”. [...] A descoberta e
interpretacdo desses valores ‘simbdlicos’ (que muitas vezes s&o
desconhecidos pelo préprio artista e podem, até, diferir
enfaticamente do que ele conscientemente tentou expressar) é o
objeto do que se poderia designar por ‘iconologia’ em oposigéo a
‘iconografia’.

Note-se que ele concebe iconologia em oposi¢do a iconografia. E voltando a

etimologia da palavra iconografia, ele explica o que a distingue de iconologia:

O sufixo “grafia” vem do verbo grego ‘graphein’, escrever; implica um
método de proceder puramente descritivo, ou até mesmo estatistico.
A iconografia é, portanto, a descricdo e classificacdo das imagens,
assim como a etnografia é a descricdo e classificagdo das racas
humanas; é um estudo limitado e, como que auxiliar, que nos informa
quando e onde temas especificos foram visualizados por quais
motivos especificos. [...] a iconografia é de auxilio incalculavel para o
estabelecimento de datas, origens e, as vezes, autenticidade; e
fornece as bases necessarias para quaisquer interpretacdes

1 Cassirer (1874 — 1945) foi historiador da filosofia e antropélogo. A atualidade do pensamento de
Ernst Cassirer encontra-se no modo como Pierre Bourdieu, sociélogo contemporaneo de grande
vigéncia no pensamento francés, apropriou-se do conceito de simbdlico. Para Cassier, simbolizar
significa lancar juntamente, amontoar, reunir, ou seja, aproximar objetos e ideias. O simbolo surge
como estruturacéo das relagdes do homem com o mundo (MOURA, 2000).

O Instituto foi fundado por Aby Warburg (1866-1929), um estudioso da arte e cultura
da Renascenca. Warburg ficou insatisfeito com as abordagens puramente estilisticas da Historia da
Arte e defendeu uma abordagem mais interdisciplinar. Enquanto estudava a cultura do renascimento
florentino, aumentou seu interesse quanto a influéncia da Antiguidade na cultura moderna, e,
enquanto professor da Universidade de Hamburgo, montou sua biblioteca pessoal a partir desta
questdo (INSTITUTO DE WARBURG, on-line).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Aby_Warburg
http://pt.wikipedia.org/wiki/Renascen%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Floren%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Floren%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_de_Hamburgo
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ulteriores. Entretanto, ela n&o tenta elaborar a interpretagao sozinha
(PANOFSKY, 1991, p. 53).

O que separa a iconografia da iconologia, para Panofsky, € a interpretacdo. A
‘leitura’ iconografica da obra é uma analise, ja a ‘leitura’ iconoldgica € uma
interpretacdo. E importante nos atermos aos termos usado por Panofsky, porque
eles em si nos explicam muito. A acepgao da palavra ‘analise’ diz respeito a
decomposicdo de um todo em suas partes constituintes, ou seja, decomposicao dos
seus elementos a fim de classificar cada um destes. Ja a palavra interpretar implica
um juizo; a andlise classifica, a interpretacdo julga as imagens pictéricas, que antes
de pictéricas ou visuais, sdo mentais. Panofsky procura no contexto onde a obra e 0
artista se inserem, aqueles elementos que nutrem a imaginacdo do artista na
elaboracdo de uma imagem e que ele traduz visualmente mesmo que
inconscientemente. Por isso, Argan afirma que o método iconoldgico de Panofsky é
uma investigacao histérica, pois “reconstroi o desenvolvimento ou o percurso das
tradicoes da imagem” (ARGAN, 1992, p. 52).

A iconologia é um método histérico, segundo Argan (1992), porque nao forma
classes e sim séries, 0 proprio Panofsky usou o termo classificacdo ao se referir a
iconografia. A distincdo entre classe e série encontra-se justamente no sentido que
cada um dos termos assume: classe vincula-se a tipologia (e por isso o principio
corretivo da analise iconogréfica é a histéria dos tipos), enquanto série refere-se a
histéria. Somente o discurso histérico compreende em sua totalidade o sentido
histérico da série. Os fatos artisticos ndo constituem uma classe, mas uma série
porque possuem um nexo histérico. E exatamente neste ponto que a iconologia
distingue-se da iconografia. Esta Ultima apenas classifica a imagem visual, enquanto
que a primeira investiga, compreende, ordena, enfim, por meio de um juizo, traz a
luz seus nexos historicos.

O historiador da arte e do design precisa avaliar o que julga ser o significado
intrinseco da obra ou grupo de obras sobre as quais se detém, baseando-se naquilo
que acredita ser o significado intrinseco dos demais documentos da civilizagao
historicamente correspondente a obra em estudo. Deste modo, cabe a este
pesquisador estimar os documentos que testemunham as tendéncias politicas,

poéticas, religiosas, filoséficas e sociais da personalidade, periodo ou pais em
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questdo. Nesse espaco de investigacao dos significados intrinsecos ou do contetdo
as muitas disciplinas humanisticas encontram-se deixando de “servirem apenas
como criadas uma das outras” (PANOFSKY, 1991, p. 63).

Em resumo, Panofsky estabelece trés niveis de interpretacdo para diferentes
temas da obra de arte: natural, convencional e o conteddo. Diante destas tematicas
distintas, o ato de interpretar também sera distinto: descricdo pré-iconografica,
andlise iconogréfica e interpretacdo iconoldgica, respectivamente. Como tais
estagios dependem de um equipamento subjetivo, e por isso mesmo € grande a
possibilidade de erro, eles serdo submetidos sempre a principios corretivos: historia
do estilo, histéria dos tipos e historia dos sintomas culturais, todos eles unidos por
nexos historicos.

A soma desses principios corretivos, conforme indica Pifano (2010) é a
tradicdo, é o que assegura a validade ndo sé do método iconoldgico, mas da
disciplina Histéria da Arte. O entendimento da tradicdo garante exatiddo ao
conhecimento da histéria da arte e faz desta uma disciplina humanistica e ndo uma
ciéncia.

O método iconoldgico de Panofsky é acima de tudo um método historico.
Como método histérico investiga as imagens no seu percurso ou desenvolvimento
ao longo do tempo. Em outras palavras, tal método visa compreender a tradicdo da
imagem definida por Panofsky como “a soma total dos processos historicos”
(PANOFSKY apud GINZBURG, 1990, p. 67).

Como arte e contexto histérico sdo uma via de mao dupla, é imprescindivel a
interpretacdo iconoldgica a interpretacdo do maior nimero possivel de imagens
contemporaneas a obra em questdo. Dai a importancia de gravuras populares, de
medalhas, moedas, ilustracbes de outra ordem, enfim, coisas do género, dos
artefatos em geral. O historiador, durante sua pesquisa, devera recolher o maior
namero possivel de documentos mesmo que aparentemente nao se relacionem
diretamente com o tema tratado. Panofsky afirma que tais documentos
proporcionardo maior conhecimento sobre a obra estudada e assim maior exatidao
nas afirmativas

Longe de ser um mero “recolhedor de documentos icOnicos”, o processo
iconolégico acontece guiado por um juizo de valor. Juizo que o proprio Panofsky
chamou de “sintese recriativa”. Ao apurar aquelas imagens que néo

necessariamente sao imagens artisticas (ou melhor, ndo devem ser somente
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imagens artisticas), o historiador, sintetizando todas aquelas imagens, recria a
imagem artistica que ele estd interpretando. No processo de interpretacdo da
imagem visual, o historiador decompde aquela imagem em varias imagens.
Enquanto a iconografia limita-se a uma descricdo, a iconologia faz da obra uma
sintese “porque reconstroi a existéncia prévia da imagem e demonstra a
necessidade do seu renascimento naquele presente absoluto que é a obra de arte”
(ARGAN, 1992, p. 54).

Para Panofsky “a descoberta e interpretacdo desses valores simbalicos [...] é
0 objeto do que se poderia designar por ‘iconologia’, em oposigdo a ‘iconografia”
(PANOFSKY, 1979, p. 52). Assim, com a realizagéo desta etapa de descoberta dos
significados dos objetos visuais, estd concluida a andlise proposta por Erwin
Panofsky.

Este autor propde, para a analise de um objeto visual qualquer, em primeiro
lugar sua descricdo; depois, sua relacdo com outros elementos formadores da
cultura da qual faz parte; e nesta correlacdo esta a possibilidade de descobrir seu
significado intrinseco e sua funcdo naquela sociedade, transformando-o0 em registro
de uma época.

Com a realizacdo destas etapas chega-se ao ponto em que o artefato,
descrito, identificado e decodificado, passa a explicar, em conjunto com outros
documentos ou solitariamente, no caso de ser ele o Unico registro restante, o
momento historico, a conjuntura em que ele foi concebido, suas finalidades, seus
objetivos. Desta maneira, servindo para explicar um momento da histéria, o artefato
e/ou objeto visual foi alcado a categoria dos documentos conformadores desta
mesma historia.

Com o desenvolvimento da Iconologia, Panofsky sistematizou seu método e
seu aporte tedrico-historiografico em uma sintese Unica das influéncias das quais ele
se apropriara. A tabela 5 com as definicbes das etapas da Iconologia indicam as

especificidades do método:
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Tabela 5: Resumo do método de Erwin Panofsky.

PRINCIPIOS CORRETIVOS DE
OBJETO DA EQUIPAMENTO PARAA | INTERPRETACAO (Histéria da
INTERPRETACAO ATO DA INTERPRETACAQ INTERPRETACAO Tradicdo)

Historia do estilo (compreensio

. Tema primdrio ou natural - (A) da maneira pela qual, sob

fatual, (B) expressional - Experiéncia pritica | diferentes condigdes historicas,

constituindo o mundo dos motivos | Descrigdo ~ pré-iconografica | (familianidade com objetos e | objetos e eventos foram expressos
artisticos. (e andlise pseudoformal). eventos) pelas formas).

Historia dos tipos (compreensio

Il. Tema secundirio  ou da maneira pela qual, sob

convencional,  constituindo 0 Conhecimento  de  fontes | diferentes condiges historicas,

mundo das imagens, estorias e literarias (familiaridade com |femas ou  conceitos  foram

alegorias. Analise Iconografica. temas e conceitos especificos). | expressos por objetos ¢ eventos).

Historia dos sintomas culturais

Intuigdo sintética |ou "simbolos" (compreensio da

(familiandade ~ com  as [ maneira pela qual, sob diferentes

tendéncias essenciais da mente | condigdes historicas, fendéncias

Il Significado intrinseco ou humana), condicionada pela | essenciais da mente humana

contelido, constituindo o mundo psicologia  pessoal ¢|foram expressas por femas e

alnmee Mo b T lnterpretacio iconoldeica. | Weltanschawung conceitos especificos)

Fonte: VIANNA NETO, 2011

4.3 A anédlise

A seguir, foi realizada a analise dos 20 artefatos selecionados, dentre as mais
de 200 pecas que fazem parte da Colecdo Perseveranca. A apresentacdo feita esta
atrelada ao método de Iconolégico e Iconografico, de Panofsky, descrito
anteriormente.

De acordo com a referida metodologia, dividimos a analise em trés pontos
que permitiram, de acordo com as etapas do método, descricdo mais enviesada na

perspectiva estética:

Descricdo pré-iconografica — as primeiras impressfdes sobre o objeto, atraves
de uma leitura realizada no primeiro contato com o artefato. Levam em
consideragao, formas, cores, materiais, tamanho e fungéo.

Andlise Iconografica — Feita a partir da representagdo de cada elemento que

compde o artefato. Nesta etapa a descricdo estara atrelada ao contexto historico de

cada artefato e com a analise simboélica.
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Interpretacdo Iconolégica - andlise dos métodos de composicdo com aporte
tedrico que leva em consideracao imaginacao do artesao/artifice. Para tal descricéo,
foi preciso investigacao sobre o processo de construcao de cada artefato.

De posse da analise, construiu-se a narrativa sobre os artefatos estruturada
de acordo com as informacdes fornecidas pelo diretor do Museu IHGAL, Dr.
Fernando Antdnio Gomes de Andrade, estudioso da Colecdo Perseveranca que tem
como perspectiva a analise simbdlica.

A descricdo esta atrelada a entrevistas e descricdo do recente material

desenvolvido por Fernando intitulado Legba: a guerra contra o Xangd em 1912.

Largura— 8 cm
Comprimento — 70 cm

Oja de Ogum

Fonte: ANDRADE, 2014

Faixa provavelmente da cintura, em tecido grosso similar a estopa. Com a
parte frontal totalmente recoberta de contas azuis escuras, que representam a cor
de Ogum. E de branca leitosa, formando desenhos geométricos.
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A faixa apresenta duas tiras em gorgordo, que servem para amarrar na
cintura, complementando a montagem de um traje ritual (ANDRADE, 2014). Pelo
uso das cores ja citadas, a peca provavelmente pertenceu ao orixa dos iorubas
Ogum, que €, entre os que falam o fon, conhecido como Gu. Segundo Andrade
(2014), também pode ter sido usada como peitoral e/ou barrigueira, integrando uma
possivel armadura, em que revela o aspecto bélico de ogum, senhor das guerras e

das lutas.

Fonte: ANDRADE, 2014

E notada a influéncia do bordado encontrado na Regido dos Camardes e da
area de llé Ifé. Convém lembrar que todos os objetos relacionados aos orixas,
voudous, e inquices sao “convertidos” em objetos religiosos apos rituais chamados

“lavagem das contas”.
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Altura — 36 cm
Largura — 27 cm

Ogum China

7
1
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N

Fonte: ANDRADE, 2014

Em placa de ouro e tecido, apresentando oito espelhos retangulares
pequenos e uma grande que centraliza a peca. A base do peitoral € um retangulo,
totalmente recoberto por buzios, sendo guarnecido por trancado de couro. O forro da
peca € um tecido de algoddo vermelho e sua base revela que havia couro franjado.

Do peitoral, pendem tiras de couro e buzios finalizadas por trancados,
também de couro. Nota-se que uma das tiras recebe tratamento especial, sendo
arrematada com uma pequena bola de tecido vermelho com tira de latdo. E, sem
davida, peca da indumentaria de um orixa, guerreiro, visto que o peitoral é

parametro de luta. Segundo Andrade (2014), cré-se que a pega esta incluida no traje
de Ogum China.
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Fonte: ANDRADE, 2014

O encaixe dos buzios, conforme verifica-se no detalhe acima, obedece a
técnica conhecida como espinha de peixe ou dorso de serpente. Os bulzios séo
costurados sobre a base de algodao. “Nosso faber, prendado, possuia todos os

atributos para o fabrico de objetos usando os buzios, trazidos da Costa da Africa”
(ANDRADE, 2014).

Altura — 44 cm

Circunferéncia — 22 cm
Xangb

Fonte: ANDRADE, 2014
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Em folha de flandres totalemnte pintada na cor vermelha. E lembranca da
mesma coroa usada na Igreja Catdlica por Nossa senhora ou pelo Menino Deus,
representando consagracéao e gloria.

A peca é cortada e vazada em folha de flandres e culminada, no local onde
convencionalmente esta a cruz, por um simbolo do orixd Xangd, conhecido como

0X&, que por sua vez estd apoiado sobre uma meia-lua.

Fonte: ANDRADE, 2014

A coroa novamente situa o plano do poder de Xangb6-Rei, orixa que se
apresenta como senhor da justica e do fogo. Essa coroa provavelmente integrou o
traje ritual desse orixd e seu uso é exclusivo quando no estado de posse da
divindade sobre seu iniciado.

Os indicios do uso de uma coroa feminina, das Nossas senhoras, o
aparecimento da meia-lua, lembranca do simbolo dos orixas lemanja e oxum e seus
sincretismos religiosos com as santas maes servem para reforcar o significado de
um simbolo hibrido, Xangd, lemanja e oxum.

A versdo mitica foi cantada por Artur Ramos, que afirma, segundo Andrade
(2015), que Xangd é o segundo filho de lemanja, saido diretamente do corpo desta,

e gue casou com suas trés irmas: Oya, Oxum e Oba.
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Altura — 26 cm

Circunferéncia — 18 cm

Adé Xangb

Fonte: ANDRADE, 2014

Peca montada sobre estrutura de papeldo, jornal®® e cola. E recoberto por
tecido brocado detalhes em franjas douradas, com algumas lantejoulas também

douradas. A peca é encimada por uma montagem de madeira e arame recoberta

pelo mesmo tecido.

3 0 adé tem sua cobertura interna forrada por fragmento de um jornal matutino alagoano do ano de
1910. Ha noticia da administragdo do Sr. Euclides Vieira Malta, governador do estado de Alagoas,
gue a 12 de maio de 1910 fez reconhecimento do Sr. Levis Truebner, do Consulado da suigca na
Bahia, prova importante de que o artesdo da Colecdo Perseveranca era das Alagoas e de que o
desenho e sua grande capacidade criadora sdo singulares ma historia da arte afro-brasileira.



161

Fonte: ANDRADE, 2014

Essa montagem lembra um ferro de assentamento de Exu ou Legba,
composto por uma haste de onde saem quatro bracos, formando duas semiluas.
Desses bracos, pendem franjas douradas, as mesmas que aparecem nha parte
inferior do capacete, criando movimento.

Andrade (2014) chama a atencéo para a forte relacao entre os orixas Xang6 e
Exu ou Legba, quanto aos aspectos do movimento, mobilidade e de dominio do
fogo, imagem da vida e da transformacéo.

A cor vermelha predomina no tecido, indicando objeto que integra a
indumentaria ritual Xangé Bomim e que aparece possuir relagdo com Egbénmin, que

vem a ser o parente mais velho.

Altura — 14 cm

Abertura—boca — 8 cm

Bolsa sem alcas
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Fonte: ANDRADE, 2014
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O motivo bésico é formado por figuras geométricas como triangulos, em parte
emoldurados, em parte rompidos por linhas em zigue-ziga. Confeccionada com
micangas nas cores azul claro, azul escuro, marrom, branca, vermelha e cor-de-
rosa sobre tecido algodao, arrematado em fios de 1& vermelha. As cores relacionam-
se com as mesmas utilizadas na bandeira oficial de Alagoas.

A bolsa tem como pingentes seis moedas enfiadas em linha de algodéao,
canutilhos de alpaca, seguis e micangas azul-marinho, trés de cinco centavos da
Republica dos Estados Unidos del Paraguay** e quatro de 100 réis da Republica dos
Estados Unidos do Brasil. Integra, possivelmente, indumentéria dos orixas Xango
e/ou Oxum.

O faber possui infléncia da arte do bordado com micanga da Republica dos
Camardes, indumentaria do século XIX (ANDRADE, 2014).

Altura — 14 cm

Circunferéncia — 20 cm

Adé de Oxala

Fonte: ANDRADE, 2014

“A presenca das moedas do Paraguai evidencia a possibilidade de, entre os participantes dos
xangds alagoanos, existir ex-combatentes da Guerra do Paraguai. Alagoas enviou grande
contingente de soldados negros que, apds finalizada a guerra, foram libertados. A guerra do
Paraguai, com inicio em 1864 e término em 1870, foi usada como pretexto para retardar a extingao
da escraviddo (ANDRADE, 2014).
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Montada sobre estrutura de arame. Observa-se que ouve reaproveitamente
de uma cesta feita para ovos, apresentando duas alcas. Na base, um pires de
porcelana branca € contornado por pigmento roxo. Dessa estrutura, sai uma rede
tipo chordo feita de circunferéncias em latdo gravado — Observar que as
cincinferéncias possuem semelhanca com as moedas del Paraguay.

Com esse conjunto de materiais € formado o adé, que na sua parte frontal é
mais comprido, sendo finalizado por quatro semiluas, também em latdo, como
descreveu Raul Lody (1985), com o auxilio da museéloga Carmen Lucia Dantas.

Artefato que compde o traje ritual de uma divindade, provavelmente do orixa
Oxum, que possui nas cores amarela e dourada o simbolismo de reconhecimento
nos terreiros. Oxum € apersonificacdo da vaidade e em Alagoas, segundo Andrade
(2014), foi associado a Nossa Senhora dos Prazeres ou Nossa senhora da
Conceigéo.

Altura — 17 cm
Circunferéncia — 18 cm

Coroa de lansa

Fonte: ANDRADE, 2014

Estruturada de papelao, forrada de algodao e externamente coberta de veludo
azul scuro, apresentando cinco pontas. Nas demais partes da peca, vé-se a
repeticdo de um mesmo motivo: flor e folhas. Todos esses elementos s&o bordados
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em pontos cheios com fio amarelo. Provavelmente integrou o traje cerimonial do
orixa lansa.
Comprimento — 56 cm
Circunferéncia — 11 cm
Xarara

Fonte: ANDRADE, 2014

Peca confeccionada e composta de feixes de palitos de dendezeiro,
totalmente recoberto por tecido de algoddao vermelho. Apresenta enchimento de
algodao em sua parte superior, notando-se ai, como arremate, um fundo de cabaca,
por onde sai um amarrado de penas de papagaio.

Veem-se, ainda, trés fios de buzios verticais, cada um deles contendo sete
bazios, o que reforca a hipétese de ser um bastédo cerimonial. O nimero sete marca
a quantidade ritual do orixa Omolu.

O bastdo apresenta cinco fios de buzios soltos no corpo da peca. Proximo a

parte inferior, de onde pendem nove fios de contas de louca arrematada por bazios.

Fonte: ANDRADE, 2014
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Contas de louga amarela e contas de louca azul escura séo enfiadas de duas
a duas, formando mais dois fios. A parte inferior da peca apresenta quatorze voltas
de micangas na cor vermelha, seguindo-se de 10 voltas de micangas na cor preta.
Atentar para o significado das cores vermelha e preta, simbdlicas do orixa Omolu.

Veem-se também 11 voltas de contas de lougca nas cores amarela e azul
escuro. Observar que essas contas em azul escuro sdo os chamado seguis.
Possivelmente, sdo seguis africanos.

O bastdo apresenta ainda varios fios de micangas miudas, enfiadas
alternadamente, nas cores amarela e vermelha, entremeadas por contas vermelhas
e brancas “internamente chamadas de corais boca branca” (ANDRADE, 2014). O
Xarara € peca que funciona alastrando as doencas e, ao mesmo tempo, trazendo as
curas. Ele é guardado no peji de Omolu, também podendo integrar o traje cerimonial

do orixa.

Altura—11,5cm

Circunferéncia — 14 cm

Coroa de Xang6

Fonte: ANDRADE, 2014

Montada sobre a estrutura de papeldo, totalmente recoberta de veludo
vermelho. Toda a peca é bordada com pequenas contas de cor branca leitosa, que
formam desenhos de pequenas flores e cruzes, dispostas nas cinco pontas da

coroa.
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O uso das cores vermelha e branca evidencia um artefato ritual usado por
africanos residentes no Benin, Togo e Nigéria. H& na indumentéria daqueles povos o
uso do fila com igual forma. Toda peca recebe aplicagcbes de buzios, reunidos
sempre em conjuntos de trés ou quatro.

Pelo uso das cores vermelha e branca e também pela presenca dos buzios,
esta peca complementa o traje cerimonial do orixa Xangd. O fila é forrado com o

mesmo tecido da parte externa.

Comprimento — 50 cm
Diametro — 13 cm (parte mais larga)
Cetro Ibiri

Fonte: ANDRADE, 2014

Feito em palitos de dendezeiro quase que totalmente envolvido em tecido
vermelho de algodao branco. Peca usa no ritual voudu Nanda, que é mée mética de
Omolu e Besseim. O ibiri é semelhante ao xararda ndo apenas na forma, mas
também em funcéo religiosa. E objeto de uso no assentamento; além de compor
traje cerimonial do orixd Nanamburucu, € uma divindade de origem jeje ou voudou,
cultuada no tambor de mina, no candomblé, na umbanda e no xango alagoano.

A presenca do ibiri & reforco para as tradicoes do voudou em Alagoas.
Nanambucuru € a mae mais antiga, representada pelas aguas paradas das lagoas e

pela lama dos pantanos, de onde tudo se originou; é o principio da fertilidade
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O artista arteséao presente na Colecao Perseveranca do IHGAL tem um papel
primordial e confere uma forma propria para o uso dos objetos do ritual dos terreiros
localizados na cidade de Maceid. “O voudou em Alagoas, foi o “melé” ao catolicismo
por meio de um sincretismo religioso variado e adaptado ao meio, obedecendo as
tradicbes do catolicismo, mas mantendo a base do culto voudou africano
(ANDRADE, 2014).

Altura — 46 cm
Profundidade — 8 cm

Xangb Dada

Fonte: ANDRADE, 2014

Escultura em madeira pintada com tinta vermelha escura, seguindo o motivo

formal de Nossa senhora da Apresentacdo carregando o Menino Deus. Observar a



168

mao direita e a postura de nitida apresentacdo de sua face anterior; nas cabecas,
veem-se 0S Oxés.

A figura principal tem a cabeca protegida por gorro branco, detalhado por fio
de algodao branco e finalizado na frente por uma espécie de bico, feito em micangas

douradas e transparentes.

Fonte: ANDRADE, 2014

Proximo ao pescoco, um fio de micangas marrons e brancas enfiadas
alternadamente. Porta, também, outro fio de contas marrons e brancas alternadas
de contas maiores, também brancas, uma vermelha, um blzio e uma conta
alongada em madeira torneada. Vé-se, ainda, uma conta branca, rajada de azul
escuro. A figura que vai ao colo porta um fio de contas marrons e brancas junto com
outras maiores, nas cores branca leitosa, vermelha e branca rajada de azul marinho.

Nas costas, a escultura tem por entalhe uma espécie de escudo, onde
centraliza uma meia-lua: € um oxé antropomorfico de Xangd (ANDRADE, 2014).
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Altura — 38 cm
Profundidade — 8 cm

Oxum Ekum

Fonte: ANDRADE, 2014

Em madeira, a escultura representa a imagem de Nossa Senhora dos
Prazeres, que leva o Menino Jesus no bragco, ou como é mais provavel, Nossa
senhora do Rosario dos Pretos ou Nossa Senhora da Concei¢do, que é a
representacado que possui maior afinidade com Oxum.

A escultura é pintada em vermelho e pontilhada de tinta branca. As cabecas
tem o 4pice detalhado por pintura, lembrando uma cabeca raspada, pronta para o
banho ritual ou axé de sangue-ixé.

A figura principal porta um oxé encaixado, pintado como o corpo. Pelo orificio

no topo da cabeca, deduz-se que a figura da crianga possuia um oxeé.
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? i
Fonte: ANDRADE, 2014

Um fio de micangas de cor marrom e branca, enfiadas alternadamente, esta
junto ao pescoco da figura principal. Nota-se que, nas costas da figura maior, a peca
apresenta uma espécie de escudo oval entalhado, exibindo meia-lua como tema
central. Notar que os rostos e antebracos das esculturas sdo as Unicas partes nao

pintadas. Andrade (2014), afirma que € um oxé antropomorfico caracteristico do
orixa Oxum Ekum.

Altura—41 cm

Profundidade — 13 cm
Ogum ou Xang6 Oniré

Fonte: ANDRADE, 2014
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Escultura em madeira. Notar no trabalho do faber uma referéncia com os ex-
votos feitos em Alagoas. O imaginario sacro popular da regido muito se aproxima,

em estilo e técnica, da forte heranca dos africanos.

Fonte: ANDRADE, 2014

A elipse entalhada nas costas da imagem, contem gravacédo de uma meia-lua.
A figura principal do Menino Deus tem orificios na cabeca, denotando o uso de oxé.
Verifica-se o0 nome Xango Nilé e o sincretismo com Santo Anténio como orixa Ogum,
que por sua vez possui o titulo, na Nigéria, de Onin Iré, legando, por sua corruptela,
Oniré, Nilé, Ogum-Oniré (ANDRADE, 2014).

Altura — 53 cm (sem base)
Altura-base — 4 cm
Profundidade — 21 cm

Ogum Taio

Fonte: ANDRADE, 2014
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Escultura em madeira representa figura masculina em pé, bracos articulados,
olhos de vidro. A corrente de metal amarelo envolve o braco e trds ao pesco¢o uma
chave de ferro. Identifica-se a representacédo de Sao Pedro (ANDRADE, 2014).

Sera uma caracteristica de Ogum Taio nos antigos terreiros de Macei6, com o
braco esquerdo simbolizando uma pedra de amolar e o direito, a lamina que seria
amolada nessa pedra. I1sso revela postura ritual, caracteristica de Ogum, guerreiro,
gue domina os metais, as armas e as ferramentas agricolas.

A escultura é coberta por uma tunica de algodao vermelho riscado de preto,
tipico pano da costa africana. Sua barra € debruada de algod&o branco e a gola e os
punhos, de pontos brancos, em forma de gancho, parecidos com o croché. Veste
calca fofa do mesmo tecido.

No ombro direito, leva uma tira de pano em algoddo vermelho, forrado e
barrado internamente de algoddo branco como um alaca ou pano da costa,

apresentando nas barras O.G.S. duas vezes.

Fonte: ANDRADE, 2014

Essas inscricbes sao costuradas com formato ondulado, similar a sianinha
branca. A peca exibe corente de ferro de elos diferentes, marcando efetivamente a
figura de Ogum, enquanto guerreiro e agricultor. Observar, apesar do quase
desaparecimento no rosto da figura, trés incisdes verticais, feitas por pintura,
lembrando escoriacdes de reconhecimento étnico. Notar os olhos de vidro, a pintura
da sobrancelha e do cabelo e, no topo, orificio onde provavelmente era colocada

outra peca.
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Sem a indumentaria, a escultura esta “vestida” por uma tanga de palha, folhas
de dendezeiro, caracteristica de Ogum. Arte afro-brasileira das mais significativas da
Colecao Perseveranca, aqui foi sinalizada a interacdo da influéncia dos santeiros
catolicos e do desenho africano.

A arte africana que influenciou a afrorreligiosidade em Alagoas possui uma
estreita relagdo entre homem, natureza, vivos e mortos (ANDRADE, 2014).

Nos ornamentos tradicionais da Colecdo Perseveranca como ponto, traco,
lista, linha quebrada, circulo, losango e triangulo, ha a presenca da arte dos iorubas,
residentes no atual Benin, Nigéria, Togo e outros ambientes africanos (ANDRADE,
2014).

Altura — 26 cm
Profundidade — 6 cm
Ogum Londé

Fonte: ANDRADE, 2014
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Escultura em madeira de bracos articulados apresentando vestigios de

pintura. O escurecimento da madeira deve-se ao deposito de sangue e azeite de
dendé.

E uma representacdo em posicéo de ato sexual em nitida intenc&o de mostrar
um falo que também funciona como haste da escultura.
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Fonte: ANDRADE, 2014

Na cabeca existiu um machado. E um oxé antropomorfico, exibindo fios de

micangas na cor branca leitosa; oxé € ferramenta de uso publico compondo a
indumentéria ritual, aparecendo também nos pejis.
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Altura - 34,5 cm
Profundidade — 6 cm
Xangb ou lansa

Fonte: ANDRADE, 2014

Escultura em madeira foi sincretizada, em Maceio e Pernambuco, como Séo
Jerbnimo e Santa Barbara, que é protetora por ocasido de tempestades, raios e
trovoadas e ilustra a locucao interjetiva de espanto, admirac¢éo, horror, cabendo bem
a lembranca e associagdo com o Xango.

Notar na imagem a presenca de varios colares confeccionados em micangas
na cor vermelha enfiadas alternadamente. Vé-se, tanto na figura principal, como no

Menino Deus, a presenga dos oxés, martelos de duas laminas, encaixados.
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A escultura apresenta a cor avermelhada devido ao depdsito de sangue e
dendé durante os rituais no peji.

Atentar para os olhos de vidros presentes na face da figura principal e do
menino posicionado no braco esquerdo.

Xangbd e lansad possuem arquétipos que representam o fogo e sédo

inseparaveis e, consequentemente, o sincretismo aos dois esta associado a Santa

Barbara.
Altura — 38 cm
Boca superior — 25 cm
Boca inferior — 19 cm
Ilu de Oxala

Fonte: ANDRADE, 2014

Instrumento de percussdo , tem seu corpo de madeira, onde se observam

quatro cintas de ferro e couro de caprino ou bovino retesado na boca superior por
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processo de tacheamento. Todo o tambor esta pintado na cor branca,
provavelmente um instrumento musical dedicado ao orixa Oxala.
Compde o conjunto instrumental dos terreiros, sendo objeto sagrado de
grande fundamento e importancia ritual.
O termo ilu é uma denominagdo genérica para os tambores I&, rumpi e rum,
respectivamente o menor, 0 médio e 0 maior dos ilus.
Altura — 52 cm

Circunferéncia —corpo do objeto — 48,5 cm

Xereré - chocalho

Fonte: ANDRADE, 2014

Instrumento de percusséao idiofénicos, possui som proprio, confeccionados em
folha de flandres. As variante é donominada de xereré. De corpo cilindro, possui
decoracdo por machetaria e pequenos orificios que facilitam a emissdo do som. A
peca € totalemnte pintada na corpo preta. Pequeno recipiente de metal oco (é um
chocalho, assemelha-se a uma caneca fechada, tendo uma alca para prender o

dedo), que contém no seu interior chumbo, pedrinhas, sementes ou outra coisa que
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sirva para provocar o0 som a que se destina. Sua fungdo na musica é apenas de
marcar a mudanca de canto, para “desatar’ o “ponto” que esta sendo dancgado.

Altura—19 cm

Xaord

Fonte: ANDRADE, 2014

Conjunto de quatro guizos, sendo um maior do que os demais, formando um
conjunto unido por uma haste que € uma macaneta de bronze.

Provavelmente desempenhou o mesmo uso do adja*, ou seja, de instrumento
de percussao idiofénico. Raul Lody (1985) atesta que é um simbolo de sujei¢cdo do
iniciado. Posicionado no tornozelo, anuncia 0s movimentos.

Atentar para a pecga construida com ferro batido. A forma dos guizos, oval,
assemelha-se com o olho-de-boi, espécie de semente utilizada para espantar mau
olhado, servindo também para energizar o ambiente.

s Companhia de metal usada durante as celebrag@es litirgicas afro-brasileiras. Possui uma variante
consagrada a lansa.
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Altura — 29 cm
Circunferéncia — 12,5 cm

Pandeiro de Xango6

Fonte: ANDRADE, 2014

Peca convencional de auto pastoril de Alagoas. Instrumento de percusséo
idiofénico confeccionado em folha de flandres. Possui trés conjuntos de duas
platinelas, espécie de tachinhos de metal. Segundo Andrade (2014), Abelardo
Duarte e René Ribeiro questionam qual seria o uso desse instrumento musical no
ambito do terreiro do xangd alagoano, mas Raul Lody (1985) o nomina pandeiro de
Xang®b.

Na cidade de Maceio, localidade que apresentava um modelo de xangd com

feicOes e caracteristicas peculiares as manifestacdes do popular auto natalino,
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possui comunicacdo com a ritualistica da religiosidade afro-alagoana. Dai, afirma-se
o auto de natal, que representa um folguedo alagoano, de cunho catdlico,
intrisecamente esta ligado com os rituais religiosos afro-brasieliros, através do uso
do pandeiro. Andrade (2014) menciona que o pandeiro com soalhas, rodelas

metalicas, tém sua origem entre os mouros do Norte da Africa.

4.4  Propostade um etnodesign afro-brasileiro

Neste ambiente de entendimento sobre o design fundamenta-se o ethodesign,
gue se apresenta como nova proposta para as pesquisas historicas em design,
guando o interesse do estudo for o conhecimento da arte, da cultura material, das
simbologias que envolvem as etnias que ja habitavam o Brasil e as que chegaram
no processo de colonizacao e imigracao.

O etnodesign torna-se uma opc¢ao aos pesquisadores para manterem contato
com um universo quase “desprezado” pelos tedricos do design: o estudo do artefato
atraves da leitura dos simbolos.

A essa perspectiva, o olhar do designer devera somar com as investigacdes
que podem revelar surpresas, através do aprendizado de suas tecnologias,
interpretagbes de seu universo simbdlico, reencontrando, assim, o viés étnico que
ainda falta dentro da histéria do design brasileiro. Portanto, o design entdo pode se
aproximar da histéria cultural em um trabalho de reconhecimento e identificacdo da
cultura material de diferentes etnias.

O etnodesign mostra-se interessado ndo s6 em investigar e conhecer, mas
como portador de um desejo de trocar informacdes, de perceber e passar esse
conhecimento através do entendimento ligado a histéria de producdo dos artefatos,
decodificando-os. Assim, surge como mais uma alternativa de intercambio cultural e
disciplinar, com possibilidade de pesquisa e estudos no universo multidisciplinar.

Além disso, o etnodesign néo deve ser entendido como uma atualizagéo dos
velhos modelos e propostas, ou a constru¢cdo de um consenso. Ou seja, nao cabe
neste caso restringir-se ao inventario do exético, muito menos se deixar ver como 0
defensor e o protetor de uma pratica qualquer, mas da pratica aplicada na

construcdo de um artefato como simbolo étnico.
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Perceber o etnodesign como conceito aplicavel a qualquer etnia é realizar
estudos das diferentes formas, linguagens e manifestacbes de design que emitem
as diversas formacgfes culturais, ou seja, estudo das determinacdes culturais do
design com base nos conceitos de Cultura Material, Memoria, Representacao e
Multiculturalismo.

Propbe-se um etnodesign, enquanto estudo das etnias, atrelado a relacao

conceitual a seguir:

Figura 68 - Diagrama conceitual

Representacéao

Cultural

Historia

Memoaria
Cultural

Social

< >

Fonte: ALMEIDA, 2015

Entender o etnodesign afro-brasileiro permite a imersdo na histéria do design
no Brasil, através do estudo dos artefatos, levando em consideracéo o processo de
criacdo, as praticas envolvidas e as tecnologias implantadas para a confeccdo da
peca. Além de detalhar a composicdo estabelecida nos moldes da cultura estudada.

E nessa perspectiva que entra o design afirmado por Flusser (2007): um estudo do
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estado de ideacdo e das nao-coisas que estabelecem a esséncia do design,
enquanto producao.

Cavalcante; Gaia et al (2010, p. 110) a partir de Flusser, entendem o conceito
de design enquanto algo que comunica, ja que todo artefato, sendo matéria

transformada, tem uma inteng&o.:

[...] as observacdes de Flusser nos permitem indicar que € através da
codificacdo do mundo que criamos versdes alternativas da realidade,
mundos paralelos nos quais o artefato se liga a possibilidade de uso
e tem como consequéncia um modelo e uma informacdo. O design
informa algo, para um determinado objetivo, para um ser em um
determinado local e tempo. A forma somada a fung¢éo reproduz um
significado. O significado percebido associa-se novamente a forma e
se transforma em signo

Entender o etnodesign afro-brasileiro implica refletir sobre a memdria atrelada
aos artefatos, o discurso construido pelas etnias para compor suas formas de
sobrevivéncia através da relacdo entre o individual e o coletivo, entre o tempo e a
historia, que em Le Goff (2003), tem-se como a memoria social estabelecidas no
entendimento das informacgdes decodificadas, aqui pelo grupo afro-brasileiro.

Pensar em um etnodesign afro-brasileiro, sobre o viés da producédo material, é
corroborar com o modelo de representacao, proposto por Chartier (1990), € perceber
no artefato a auséncia de algo que faz parte de um contexto histérico situado nos
moldes da cultura. Essa pratica inclui falar de um ausente que se faz presente
através das praticas, das formas de significar os ritos, as crencas, os grafismos. Isso
permite revelar, propondo o entrelacar entre a maneira de representar o simbolo e a
forma com que esse simbolo é lido: a representacédo exige-nos uma leitura, também,

plastica.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No design, as etnias que formam o dinamismo cultural do Brasil séo
parcialmente ignoradas quando se analisa a historia do design no pais. Dentro desta
perspectiva, percebeu-se muito pouca abordagem e producédo bibliogréfica sobre a
tematica afro-brasileira, através dos estudos da cultura material.

O ponto crucial que responde tal auséncia dos estudos étnicos, para esta
argumentacao, esta no fato de que a historia do design brasileiro foi oficialmente
demarcada no momento em que surge a primeira instituicdo latino-americana de
ensino formal do design, a Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), no Rio de
Janeiro, atualmente vinculada a Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ).
Essa pratica resultou no esquecimento parcial de uma producdo anterior,
especificamente pelos povos africanos que fizeram parte da formacgéo cultural no
pais.

Afirma-se que é nesse contexto de investigacdo e no processo interpretativo
da cultura material que surge o design. Na reflexdo e no entendimento das formas
em gue se apresenta e na maneira que se constréi a busca por um conhecimento
dos recursos tecnoldgicos utilizados, na interpretacdo da linguagem nao verbal, nas
narrativas visuais impregnadas nas composicées, sejam elas de uso pessoal (como
adornos), domésticos (cestarias) e para uso de rituais sagrado, no entendimento das
antigas relagcdes com o fazer manual.

A imersdo da cultura africana e afro-brasileira dentro da histéria do design
corrobora com a assertiva de que foi a partir da tomada de consciéncia dessas
culturas de resisténcia que se construiram as identidades culturais enquanto
processos, pensando, assim, um design além de um processo de fabricacdo, mas
também de decodificacdo dos simbolos. Portanto, estudar o etnodesign é interagir
com as raizes étnicas que formaram o povo brasileiro. A cultura negra faz parte
dessas raizes, cujas identidades plurais interessaram este trabalho: o conceito
étnico dindmico de multiculturalismo, sempre em constante transformagdo, como
citou Munanga (2004), como produtos jamais acabados.

Interessou-nos langcar um novo olhar na cultura material sobre aquela etnia,
através da analise de artefatos, de cunho religioso, dos xangds do estado de

Alagoas, representados na Colecdo Perseveranca, esta nascida de uma violéncia
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fisica, onde pais e maes de santo foram perseguidos e, brutalmente, violentados;
também nascida de uma violéncia simbdlica, que lhe configura até os dias de hoje
um siléncio, na tentativa de mascarar o acontecimento da noite de 1° de fevereiro de
1912 e do restrito acesso a documentacdo, salvaguarda de algumas instituicoes
detentores das informagodes.

Dialogar com a linha de pesquisa do Mestrado em Historia - UFAL, Cultura,
Representacfes e Historiografia, tornou-se a sedimentacdo de uma construcdo de
pensamento enviesado a partir da praxis estabelecida entre as areas de histéria e
design. Assim, foi possivel pensar em um etnodesign enveredado pela histéria dos
artefatos, analisa-lo e compreendé-lo: compreender o artefato € se compreender.

A narrativa construida nesta pesquisa foi norteada por duas observacdes que
nos levaram ao inicio desse estudo: uma delas esta na proépria definicdo do conceito
de design, que tem sido questionado e apresentado com diversas definicbes por
diferentes autores, entre eles Cardoso (2005). A compreensao do etnodesign requer
entendimento prévio da categoria conceitual design, sedimentada na perspectiva
cultural do processo de criacdo dos artefatos. Conforme Cavalcante; Gaia et al.
(2010, p. 110):

[...] através da producdo de artefatos, os seres humanos
materializam praticas sociais e valores culturais em cada momento
histérico; estes podem ser resignificados dependendo de como
ocorra sua apropriacéo pelas pessoas.

Nesta abordagem adotou-se o conceito de Flusser (2007) que apresenta o
design enquanto processo construtivo, praticas e ideias, que foi refutdvel na
percepcdo entre o fazer em um protodesign, aquele fora do marco do design no
Brasil, com os processos tecnolégicos em série. A ideia do design ndo se encontra
no produto final, mas na maneira como se percebe e se constroi o artefato. Portanto,
ao elucidar a circularidade cultural pensada por Ginzburg, definitivamente,
elencamos que néo existem fronteiras para que se pense o design, as ideias que o
constituem e sedimenta sua definicho. Essa especificagdo conceitual foi
imprescindivel para uma articulagdo sobre os assuntos e para o entendimento e

compreensao da proposta de etnodesign.
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A outra observacéo relaciona-se ao uso do etnodesign apenas na descricdo
dos grafismos das comunidades indigenas. Para tal afirmativa, foram levantados, em
pesquisa na internet, treze trabalhos que utilizam esse conceito, dentre eles, apenas
trés sdo de natureza cientificas, os demais utilizam o etnodesign para especificar
seus trabalhos nas comunidades, como verificado no mapa elaborado na segunda
secao (Figura 2- pesquisadores brasileiros em etnodesign por campos tematicos).
N&o se identificou nenhum registro sobre os estudos do etnodesign com a tematica
afro-brasileira.

Apresentado e também questionado, verificou-se nos trabalhos analisados
que o etnodesign no Brasil tem como definicdo resgatar préticas utilizadas por povos
indigenas. A argumentacdo construida foi além dessa afirmativa, pois acreditamos
em um conceito universal e que pode ser analisado sob diferentes perspectivas e
ser aplicado de acordo com uma determinada metodologia. Sendo assim, o que se
denomina ‘resgate de praticas’ ficou fragmentado quando observamos a auséncia da
histéria da construcdo dos artefatos e das praticas construidas, suas
intencionalidades, suas representacfes, simbolismos empregados na composi¢ao
atraves determinadas tecnologias.

O objetivo desta pesquisa foi entender o conceito de etnodesign a partir de
um estudo da literatura existente e analisa-lo sob a descricdo de 20 artefatos da
Colecao Perseveranca, pertencente ao acervo do IHGAL, para compor e especificar
0 conceito no campo afro-brasileiro. A narrativa sobre os artefatos, que se tornaram
fontes de analise e de possibilidade para a percep¢do cultural no design e dos
antigos xangds alagoanos, deu-se de forma analitica sob o viés do artefato como
simbolo, este imbricado sobre a representacdo e memoéria do artifice/artesao.
Através da interpretacdo e decodificacdo desses simbolos (construido como meio de
comunicacdo e preservacdo da cultura e da histéria a qual o artifice pertence),
somado ao discurso visual.

O artefato serve como fio condutor para construir memaorias e o artefato afro-
brasileiro é produzido ndo somente com o objetivo de cumprir sua funcdo pratica,
mas traz consigo a funcdo narrativa, sejam eles em que contexto estejam inseridos,
sempre estardo imbricados com a funcéo pratica e simbolica, pois desde os adornos
até um simples pote, todos eles tém esta funcdo: construir historia a partir da sua

decodificagéo.
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Verificou-se que a nova abordagem dos estudos de arte afro-brasileira,
principalmente do artesanato ritual, em que se procura investigar seus conteudos
simbdlicos, a par dos estéticos, promete uma combinacgao fecunda entre “expressao”
e “conteudo” (ou forma e significado), o0 que dimensionou em pensar 0 etnodesign
além das fronteiras interétnicas, a partir da interpretagdo da historia do design
brasileiro.

Neste estudo, mostra-se que a composi¢cdo da cultura material dos povos
africanos que aqui viveram e seus descendentes, conformam, em seu conjunto, uma
iconografia e que a decodificacdo de seus referentes s pode ser feita a luz dos
conceitos de Memoria e Representacdo. Seus significados estdo explicitos para os
préprios negros, e nesta visdo, com possibilidade de uma nova leitura, comportam
muitas vezes, mais de um sentido.

Nesta perspectiva, o etnodesign sé pode ser entendido quando aplicado sob
um determinado método, o que também ndo encontramos nos trabalhos anteriores
sobre o tema. A iconografia e a iconologia, método estruturado por Erwin Panofsky
(1991) para analisar objetos visuais, foi 0 aporte para tal construcdo, percebendo
que através da observacdo das cores, das formas, das texturas, dos incisos, dos
simbolismos, das tecnologias e de seus artifices é compreender o etnodesign.

Desse modo, analisando toda a producao relativa a Perseveranca em jornais,
artigos, livros e entrevistas com personagens diretamente ligados a sua construcao,
pode-se dizer que aguela colecdo, com sua historia, descrita na terceira secao,
registra, por tras de uma imagem narrada, sob o viés politico e religioso, um
etnodesign.

Todas essas analises nos permitem afirmar que o etnodesign, através da
leitura da producédo material afro-brasileira, pode ser um conceito construido sobre o
design, a histéria, a memoéria e a representacdo étnica, sem distinguir uma dada
origem.

A realizagdo deste estudo foi muito estimulante, pois, em seu
desenvolvimento, com a pesquisa feita para a fundamentacéo tedrica e metodologia,
e ao transitar pelos textos de histdria cultural, antropologia e etnodesign, houve uma
sensibilizagdo e abriram-se novos horizontes dentro do conhecimento, em geral,
limitado ao design. Ressalta-se a leitura de Chartier (1990), com sua descricao

sobre a representacado e Le Goff (2003) com sua assertiva sobre a memaria, levou-
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nos a sedimentar o etnodesign como elemento questionador do proprio design
brasileiro.

Interessou-nos contribuir com a reconstituicdo da histéria do design com
caracteristicas identitarias do pais, fora dos padrbes europeizados, mas que se
constitua como uma histéria de significados e valores culturais ligada a analise da
sua producédo seja esta, as tecnologias manuais provinda também, da comunidade
afro-brasileira.

A pesquisa feita neste trabalho levanta questionamentos e possibilidades,
pois fomenta a continuacdo do estudo em etnodesign. Por ser uma area
relativamente nova no Brasil, abre portas para a exploragao do tema.

Por fim, é importante ressaltar que este trabalho atende ao objetivo maior
proposto que é o de afirmar o etnodesign como um ramo de estudo do design, capaz
de reduzir as fronteiras interétnicas no meio cultural e social em que o design esta
inserido.

Além disso, também se confirmou a hipotese inicial do estudo sobre o
etnodesign de que era necessario analisar o artefato e a producdo material, ndo
apenas com uma simples descricdo dos desenhos decorativos, mas através de
estudo histérico, sob o viés da memdéria e representacédo a qual estar inserido, pois
os artefatos configuraram codigos de informacédo capazes de expressar as crencas,

histérias e fragmentos da cultura.
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Essas perguntas foram estruturadas de acordo com a as observacdes feitas
sobre o estudo sobre a Colec&o Perseveranca e da producao do artefato afro-
brasileiro, que fazem parte do projeto de dissertacdo do Programa de PoOs
Graduacdo em Historia — PPGH, Universidade Federal de Alagoas — UFAL,

intitulado “COLECAO PERSEVERANCA DO IHGAL: UM ESTUDO DO
ETNODESIGN AFRO-BRASILEIRO”

Entrevistado: Carmen Lucia Dantas
Data: 20 de fevereiro de 2014

1. Como se deu sua participacdo na primeira catalogacdo da Colecéo
Perseveranca?

2. Qual a abordagem inicial feita pelo Professor Abelardo durante o processo de
Catalogacao?

3. Quando comecgaram o0 processo de pesquisa do objeto, quais foram as
primeiras observacdes que fizeram a respeito da pecas?

4. Como se deu a descricdo das pecas? Através de quais meios descreveram 0S
objetos da Perseveranca?

5. Durante a catalogacdo das pecas da Perseveranca, existiu identificacdo de
algum artesao que poderia ter sido o autor do objeto?

6. Houve a preocupacdo em descrever os grafismos/incisos presentes nos

objetos da Perseveranca?

Texto elaborado por Carmen Lucia Dantas, em resposta as perguntas

enviadas.

1. Como se deu o interesse em catalogar a Colecao Perseveranca?

2. O que foi acrescentado no Catalogo de 1985, em relagédo a catalogacgéao feita
anteriormente?

3. Quando vocé comeca o processo de pesquisa do objeto, quais sédo as
primeiras observacdes que fazes a respeito da peca?

4. Como se da a descricdo da peca? Através de quais meios, vocé descreve 0
objeto?

5. Qual a peca, em sua opinido, que representaria a Colecédo Perseveranca em
sua totalidade?
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6. Durante a identificacdo das pecas da Perseveranca, existiu alguma
identificacdo de algum arteséo que poderia ter sido o autor do objeto?

7. Sua descricdo sobre os grafismos presentes nos objetos da Perseveranca

COLECAO PERSEVERANCA

Minha participacéo foi secundaria. Recém formada e chegando a Maceio, nao tinha
experiéncia na area de etnografia e antropologia. Minha formacéao tinha sido no Rio
de Janeiro, com especializacdo em museus de artes. Com Dr. Abelardo aprendi
sobre a Colecdo Perseveranca e a minha contribuicdo foi técnica, com relacdo a
elaboracao da ficha e do seu preenchimento.

Vale lembrar que o trabalho foi apenas uma revisao, pois o proprio Abelardo Duarte
recebeu a orientacdo de René Ribeiro (antrop6logo pernambucano) para a
classificacdo do acervo, quando a cole¢éo chegou ao IHGAL.

Obs: Nao sei se René Ribeiro era por formacao antropdlogo ou autodidata como
normalmente acontecia. Em Alagoas, os médicos foram os primeiros a se
interessarem pelos estudos dessa area.

N&o havia, nos trabalhos da época, em Alagoas, uma abordagem teoérica, nos
termos do que hoje existe, que desse sustentacao a classificacdo. Dr. Abelardo era
um pesquisador intuitivo e lia muito sobre o assunto. Também se correspondia com
outros estudiosos do pais e, dessa troca de conhecimento, ia se abastecendo de
informacdes e tirando conclusdes. Além disso, ele e Dr. Théo Brandéo frequentavam
os terreiros de Maceid, onde adquiriram informacfes préaticas do uso dos diversos
objetos que existem nos rituais. Ambos eram muito respeitados e os pais e maes de
santos eram seus informantes.

Como lhe disse, o trabalho foi uma revisdo. Os dados béasicos ja haviam sido
coletados, se ndo me engano, na década de 50. SO opinei quanto a estrutura da
ficha, procurando aproxima-la das fichas usadas em museus do género.

N&o houve nenhuma identificacdo do artista que criou as pecas. Nao me recordo de
Dr. Abelardo ter falado neles. Com certeza nao tinha esta informacdo. Também néo
me lembro de preocupacg&o com o grafismo.
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Essas perguntas foram estruturadas de acordo com a as observacdes feitas
sobre o estudo sobre a Colec&o Perseveranca e da producao do artefato afro-
brasileiro, que fazem parte do projeto de dissertacdo do Programa de PoOs
Graduacdo em Historia — PPGH, Universidade Federal de Alagoas — UFAL,
intitulado “COLEGAO PERSEVERANGCA DO IHGAL: UM ESTUDO DO
ETNODESIGN AFRO-BRASILEIRO”

Entrevistado: Raul Lody

Data: 11 de janeiro de 2014

1. Como se deu o interesse em catalogar a Colecao Perseveranca?
A Colecéo Perseverancga, no conjunto de colecbes memoriais de matriz africana no
Brasil, €, sem duavida, uma das mais importantes. Pois, ela relune testemunhos
materiais, técnicas, “estéticas” referentes ao Xangd alagoano e aos conjuntos
visuais de uma rica linguagem de imagens etnoculturais, que atestam variados
segmentos africanos. Todo este imaginario compde a producdo tradicional do
artesanato regional, onde fluem referéncias e significados que remetem aos ideiais
de uma conexdo com a Africa.

2. O que foi acrescentado no Catalogo de 1985, em relacédo a catalogacéao feita

anteriormente?

Certamente, o primeiro catalogo é precioso e revela importantes conjuntos da
Colecdo. O nosso trabalho realizado nos anos 1980, e que resultou no livro
publicado em 1985, recupera toda a Colecdo sob a guarda do Instituto Historica e
Geogréfico de Alagoas, e realiza um amplo inventario a partir da teoria da cultura
material e dos fundamentos da museologia.

3. Quando vocé comeca o processo de pesquisa do objeto, quais sédo as

primeiras observagdes que fazes a respeito da peca?

Certamente had um interesse complexo e diverso ao tratar o imaginario de matriz
africana no Brasil a partir de colecbes, series, e de objetos isolados alocados em
Institutos Historicos, Fundacdes, Museus, e outros lugares. Assim, uma ampla
leitura é realizada que reune em 18 cole¢cdes estudadas um inventario e
documentacdo de mais de quatro mil objetos divulgados em 18 livros catalogos e
varias exposigcbes temporarias. Sem duvida, neste contexto, a Colegdo

Perseveranca tem um destaque especial.
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4. Como se da a descricao da peca? Através de quais meios, vocé descreve 0
objeto?
Inicialmente, uma recuperacdo de memorias orais, e em diferentes midias, pois
tradicionalmente essas colecdes referentes ao africano no Brasil se caracterizavam
como verdadeiros “salvamentos” de objetos sem documentagdo. Assim, posso
caracterizar o meu trabalho como arqueo-museoldgico e antropolégico na busca
pela compreenséao do objeto.
5. Qual a peca, em sua opinido, que representaria a Colecédo Perseveranca em
sua totalidade?
Creio que o conjunto de objetos da Colecdo Perseveranca faga um texto integrado

gue se comunica, e assim se faz revelador da sua propria histéria.

6. Durante a identificacdo das pecas da Perseveranca, existiu alguma
identificacdo de algum arteséo que poderia ter sido o autor do objeto?
N&o.
7. Sua descri¢do sobre os grafismos presentes nos objetos da Perseveranca.
Bem, se vocé se refere aos grafismos como elementos constituintes de alguns
objetos, e que na museologia podemos chamar de incisos, entre outros meios de

analisar pistas etnoculturais que sdo reveladoras de técnicas e significados.
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¢ CONSENTIMENTO DA PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, Raul Giovanni da Motta Lody, identidade 2535627-IFP, abaixo assinado, concordo em
participar do estudo “Colegio Perseveranga do IHGAL: um estudo do etnodesign afro-
brasileiroe”, como sujeito. Fui devidamente informado e esclarecido pelo pesquisador
Anderson Diego da Silva Almeida sobre a pesquisa, os objetivos e procedimentos
metodoldgicos nela envolvidos, assim como da importdncia de minha participagio. Foi-me
garantida minha contribui¢fio através da entrevista ¢ que, as informagdes deliberadas estardio
presentes na dissertagdo através da interpretagdo dos dados pelo referido pesquisador.

Local ¢ data Recife /25/02/2014/

Nome: Raul Giovanni da Motta Lody
)&AF// N~ )

Assinat 7 /
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Pyiedd o fLlr27 =

fuiinfonnado(a)sobmahvesﬁgagﬂoqueopesquisadormobyob
Silva Aimeida esta desenvolvendo e porque precisa da minha colaboragdo, e
entendi a explicagéo. Por isso, eu concordo em participar do projeto, sabendo
que ndo vou ganhar nada e que posso sair quando quiser. Este documento é
emiido em duas vias que serdo ambas assinadas por mim e pela
pesquisadora, ficando uma via com cada um de nés. Sendo reconhecida em

cartério para fé publica.

; (s

Assinatura do/a participante

Data: / / 231224
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Assinatura do Pesquisador Responsavel

Assinatura da Orientadora

Assinatura da Coorientadora



Autorizagao: L
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fui informado (a) sobre a investigagdo que 0 wwmmm Dboo’ .

SnlvaAImoda%MdesenvolvenGOepomuepfea@damdo ' boragao,

entendi a explicagdo. Por isso, eu concordo em participar projeto, swend:

da equepossosatrquandoquuser Este documento
ambas assinadas por mim e pela

inatura do/a jamﬂpa?

Data:42 4 04 42015

l
Dectonron Do o 5 Pecee

Assmatura do Pesqunsador Res;/)onsével

Assinatura da Orientadora

Assinatura da Coorientadora
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