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RESUMO: Tendo como referéncia uma estatua fotografada por Pierre Verger
em tomo de 1950 em Ibadan, na Nigéria, e outra registrada por Leo Frobenius em
1910 em sua viagem ao territério dos ioruba, apresentamos aqui uma analise
comparativade quatro estatuas atribuidas a lemanjaem colegdes etnolégicas no Brasil.
Entre elas, destacam-se a do acervo do Museu de Arqueologia e Etnologia, em S&o
Paulo, e a do Museu Afro-Brasileiro, em Salvador, que, desde 1995, vém sendo
estudadas pela autora através de uma abordagem histérica e etno-morfolégica aplicada
em suas pesquisas sobre a estatuaria tradicional da Africa. O estudo apresenta também
pecas relativas a Xangd existentes no MAE. Do ponto de vista tedrico, elas
testemunham idéias que orientaram a formacao de colec¢des africanas entre nos,
contribuindo na discuss&o sobre as formas do imaginario no Brasil sobre a Africa.

UNITERMOS: Arte africana: estilisticae tipologia- Arte: Brasil - Cultura afro-
brasileira: Antropologia- Madeira: escultura-Mulheres: iconologia-Museus:

curadoriae historico de colegdes.

Das que teriam servido de modelo as outras

Pierre Verger chamou a atencdo para o fato
de que em Ibadan, na Nigéria, onde se encontra
seu principal templo, lemanjalé representada por
uma “mulher gravida, simbolo da maternidade”
observando que “as mdos estdo do lado do ven-

(*) Estudo relativo ao projeto Tratamento de acervos afri-
canos em museus do Brasilface aos estudos africanistas no
pais e aos sistemas de catalogacdo internacional: o caso
do Museu de Arqueologia e Etnologia-MAE/USP

(**) Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade
de Séo Paulo.

(1) lemanja (do ioruba) é uma palavra que tem uma pronin-
cia estabelecida e vulgarizada no portugués, grafada com agu-
do na oxitona. Na literatura especializada, em inglés, francés
e espanhol, aparece com oy das grafias de nomes correspon-

tre e ela tem seios fartos” (Verger 1981: 197 e
1999:293).

No entanto, ele nos deixa sem saber se essa
divindade era materializada na forma de uma figura
humana, ou como teria sido sua conformagdo, an-
teriormente, em seu antigo templo na cidade de
Abeokuta. A essa suposta antecessora, ele se re-

dentes - do africano Yemoja (cf. nota 6) e do ibero-america-
no Yemaya e suas correlatas. Ja ioruba, pela ambigiidade da
prondncia entre nés, no Brasil, € uma palavra que vai grafada
sem acentuacdo, e sempre no singular, enquanto Xangd, ou
Gueledé, vao acentuadas e grafadas na forma aportuguesada
mais usual. No uso eventual da grafia fonética de palavras,
como iydagba, mantém-se apenas 0s acentos usuais entre
nés. Quanto ao Iéxico relativo aos povos da Africa central
aqui citados, ver Notas de linguagem em Salum (1996: 8-9).
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fere dizendo apenas: “(...) Era uma mulher que ti-
nha o habito de sentar-se no lugar onde, atualmen-
te, existe a ponte. E nesse lugar que seus adeptos
vdo fazer-lhe oferendas (...) No templo antigo, se
faltasse agua na regido, quando Yemoja dormia e,
no seu sono, ela se voltava da esquerda para a
direita, as fontes jorravam.” (Verger 1999: 295).

A fotografia da estatua de Ibadan , assim
chamada aqui a partir de agora, foi publicada
primeiramente em 1957, na primeira edicdo de No-
tas sobre o Culto dos Orixas e Voduns (...) (Verger
1999), muito antes de ela ter sido contrastada em
Orixas (Verger 1981: 197) com uma outra, com as
seguintes legendas: “A estatua de lemanja no seu
templo de Ibadan na Africa...” “... é semelhante
as imagens existentes na Bahia” (Pr. I).

Talvez fosse sua intengdo selar, com isso, um
raro exemplo de semelhanca entre a arte africana e
brasileira. Talvez ndo. O que se pode supor é que,
ao contrastar essas duas imagens, Pierre Verger
tinha em vista sua teoria de fluxo e refluxo cultural
entre africanos e brasileiros (Verger 1968).

Mesmo assim, Verger ndo se referiu a essa se-
gunda estatua como brasileira e sim como existen-
te na Bahia. Nem se referiu a ela como de
lemanja. Afinal, ele proprio enfatizou, e ilustrou
isto através de um ensaio fotografico, que, na
Bahia, lemanja é “latinizada na forma”, freqiiente-
mente representada por uma estatueta de sereia
com cabelos longos (Verger 1981: 198 e ss.).

Apesar de tudo, é assim, como de lemanja,
que areconhecemos quando a vimos, integrada por
comodato, na antiga exposi¢do do Museu Afro-Bra-
sileiro/MAFRO do Centro de Estudos Afro-Ori-
entaissfCEAO da Universidade Federal da Bahia
(Fig. 1). Ndo ha davida de que se trata da pega da
Colecdo Nina Rodrigues do Museu Estacio de
Lima (Museu Técnico de Policia) do Departamen-
to de Policia Técnica/lnstituto Médico Legal, de
Salvador, onde foi registrada como africana.

Essa lemanja da Pr. | e Fig. 1, que aqui sera
chamada de estatua do IML, é uma escultura em
madeira de 47 cm de altura, que apresenta, como
forma, uma mulher em pé segurando uma gamela
sob os seios com um volume em platd sobre a ca-
becga, sendo ao mesmo tempo que uma estatua, um
banco.

A ela relacionamos uma outra estatua de mu-
lher ajoelhada de 60 cm. Ela foi publicada primei-
ramente em 1904, e constitui também um banco
“destinado ao sacerdote ou feiticeiro quando pos-

Fig. 1 - Estatua do IML, vista frontal. 47 cm.
Foto Lisy Salum, dez 1997.

suido da orixa lemanja” (Rodrigues 1982). A esta
chamaremos estatua de Nina Rodrigues (Fig. 2).
Considerando que um “trono” ou um banco de
madeira, e uma gamela sobre o qual é colocada - ou
ainda um pildo, que, invertido, de cabeca para baixo,
serve de assento, como trono -, sejam, todos eles,
formas dos objetos-atributos de Xang6, lembramos
da discussdo feita por Ladislas Segy (1955), segun-
do quem a figura de uma mulher ajoelhada na escul-
tura votiva de Xangd na Africa pode ser a represen-
tacdo de lemanja, sua méde mitica. E Segy desenvol-
ve seu raciocinio referindo-se particularmente a “ima-
gem da deusa Oja”, de 52 cm, publicada em Frobenius
(1949: 177), através de um desenho de C. Arriens.
Ela pertenceu ao autor e data de antes de 1910, quan-
do de sua viagem entre os ioruba. Aqui ela sera
chamada de estatua de Frobenius (Pr. II).
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Fig. 2 - Estatua de Nina Rodrigues, vista fron-
tal. 60 cm. Cliché Revista Kosmos, ago 1904.

Além dessas quatro estdtuas - de Ibadan,
do IML, de Nina Rodrigues e de Frobenius - nao
se tem conhecimento, na Africa ou no Brasil, de
mais do que duas pecas associadas a lemanja
cuja parte essencial, do ponto de vista formal, é
uma figura de mulher de madeira. Trata-se da es-
tatua que veio de Benin por intermédio de Pierre
Verger para 0 Museu Afro-Brasileiro-MAFRO/
CEAO/UFBa - estatua do MAFRO, de 65 cm (Fig.
3) - e da que ele encomendou em Salvador para o
Museu de Arqueologia e Etnologia-MAE/USP -
estatua do MAE, de 64 cm. (Fig. 4).

E preciso que se diga logo que esse tipo de
estatua - de formas tradicionais africanas, de va-
lor etnol6gico e, hoje, com fungdo museografica
- é diferente das esculturas de lemanja produzi-
das no Brasil algumas delas ja renomadas. Entre
estas, temos, por exemplo, a lemanja do século
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XIX, 19 cm, de madeira pintada, apresentada em
Barata (1988: 188),20u aquela que ja foi tida tam-
bém como lansaj 58 cm, também em madeira, es-
culpida por Agnaldo dos Santos (Hha de Itaparica-
BA, 1926 - Salvador-BA, 1962), ainda que nelas
se revelem, cada qual a sua maneira, tragcos da
arte africana. Tanto num caso, como noutro,
estamos diante de pecas feitas para o mercado
religioso ou artistico. Estamos diante das inUme-
ras e diversificadas formas das artes da Africa
tradicional restauradas no Brasil pela memdria co-
letiva - formas que, externamente ao contexto
etnografico, e vindas tanto das artes ditas “po-
pulares” como também das “eruditas” constitu-
em no que temos de mais auténtico na arte brasi-
leira propriamente dita (cf. Salum 2000a).

Isso para esclarecer de inicio que, embora o
tema lemanja seja corrente na arte de alguns de
nossos artistas maiores, trataremos, aqui, em par-
ticular, de estatuas-icones que, estando num altar
ou num museu, reportam e veiculam, em sua fina-
lidade primordial, crengas na Africa ou no Brasil.

(2) Desconhecemos a procedéncia desta estatueta, que se cons-
ta apenas pertencer a uma colegdo privada, e, ao buscar a
edicdo original do artigo de Mario Barata (1957) para mais
dados, verificamos que as ilustragdes ndo correspondem as
desta. Esta estatueta é, sem ddvida, um produto de sincretismo
religioso. Seus peitos imensos nos levam ao tema facil da “fer-
tilidade”, que ndo deixa de ser recorrente nas artes e nas cul-
turas africanas, como bem analisam Munanga, Ceravolo
(1987), mas que, sendo pendentes e pesados, conferem aela
- uma “santa” - um carater ambiguo de aleitamento e virili-
dade - mais universal e emblematico do que especificamente
africano e cultuai.

(3) Esta peca, que pertence a colegcdo CEAB, foi catalogada
como lemanja em A méo afro-brasileira (Tenenge, 1988) e
em Arte e religiosidade no Brasil: herangas africanas (As-
sociacdo dos Amigos da Pinacoteca, 1997), assim como em
Agnaldo dos Santos: esculturas (Nucleo das Artes do
Desenbanco, 1988), enquanto que em Afro-Brasilianische
Kultur und Zeitgendssische Kunst (Camara Brasileira do
Livro, 1994) ela esta legendada como lansd. Conforme inf.
verbal do curador Emanoel Araljo (1998), seu nome correto
seria mesmo lemanjéa. Ao que parece, essa atribuicdo se ex-
plica pelo par de duas pequenas figuras na base da estéatua,
tidas como ibeji (“gémeos”, ior.), associados a lemanja, mui-
to embora essa iconologia também aparegajunto de outras
figuras femininas, seja dos ioruba, seja de povos, africanos e
ndo-africanos. N&o se consta com precisdo se o nome foi dado
pelo escultor. Como veremos ao longo do texto, é freqliente a
dubiedade da imaginaria de lemanj4, lansa (Oia) e sobretu-
do Oxum, possivelmente pela interpenetragdo dos aspectos
do universo feminino que representam. Esta estatueta tem trés
aspectos que a aproximam, formalmente, das pecas deste es-
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Pr. Il - “Imagem da deusa Oja” Estatua de
Frobenius. 52 cm. Desenho C. Arriens, s/d, c.
antes 1910. Frobenius® 1949:177.

tudo: a base em disco assentando os pés, o alto do cranio
achatado e o recipiente que une, e sustenta, suas méos. Do
ponto de vista estilistico, no entanto, seus tragos se asseme-
lham aos da escultura dos povos bantu, particularmente dos
Balunda e dos Batchokwe, e ndo dos ioruba, como de ne-
nhum estilo do Golfo do Benin. De fato, Valladares (1983)
menciona o impacto que a exposicao de pegas do Museu do
Dundo (Angola), em Salvador, 1959, causou no artista, e isso
nos leva a estimar que esta estatueta, sem datacdo, seja oriunda
da fase final da obra de Agnaldo dos Santos (t 1962).

De 14, ela nos vem associada aos rios e ria-
chos; aqui, é associada ao mar - entre nds, a iaba4
mais considerada. N&o pretendemos aqui dar con-
ta desta que “é, depois de Xang6, o Orixa mais
popular da Bahia” como disse Edison Carneiro
(1937: 142). Apenas acreditamos que, para anali-
sar essas estatuas, devemos partir do universo
das representacdes coletivas visto sob uma abor-
dagem historica e comparativa, a comecar pelo
imaginario artistico sobre lemanja no Brasil.

Assim é que nos chamou a atencdo o fato
de que, ha apenas trinta anos passados, os treze
artistas brasileiros que ilustraram o livro de Zora
Seljan (1967),5se limitaram a marinhas e figuras
sirénicas. Raramente essas mulheres d’agua artis-
ticas seriam, na arte brasileira, transfiguradas em
personagens sociais, como na pintura de Abdias
do Nascimento (Franca-SP, 1914). Mais do que de
ninguém, essas mulheres fluiram cheias de cores
pelas méos de Yedamaria (Salvador-BA, 1940),
que, por volta dos anos 1970, j& abordava o tema
“do problema racial, com a prote¢do de lemanja”
- da especial lemanja das aguas da Baia de
Todos os Santos, quando a artista comecava,
entdo, a refletir sobre sua origem negra e bahiana.

(4) “(...) No plural, nome genérico para designar as ‘senho-
ras das aguas’, ou orixas femininos das 4guas: Yemanja -
mar (Bras.) e rio Ogun (Afr.); Oxum - rio Oxum (Afr.); 4guas
doces (Bras.); Nané - &guas, chuva (Bras.); lansa - rio Niger
(Afr.); Oba - rio Oba (Afr.) e Eua- rio lewa (Afr.). F. - ior.:
‘iydagba’ (mde adulta) - matrona, senhora, avé, mulher ve-
lha.” (Cacciatore 1977: verbete lab4d). Conforme o Novo
Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1986: verbete
iaba), “[Do ioruba.] S.f. A principal sacerdotisa dos
culto dos ibejis, a qual dirige todas as cerimdnias.”. Re-
tomaremos a questdo quanto do comentario sobre a
associacdo Gueledé, no final.

(5) lemanja e suas lendas de Zora Seljan é obra pioneira e,
até agora, a Unica que colige estudos e lendas sobre iemanja
no Brasil. Trata-se de um ensaio literario, que vai além do
romanceiro popular de Jorge Amado (que em Mar morto lhe
dedica um capitulo), mas que ndo deixa de ser uma obra de
vulgarizagdo. Os trabalhos cientificos de que temos conheci-
mento sobre o assunto séo raros, como os artigos de Herbert
Unterste (1975) e de Rita Laura Segato (1995). N&o tivemos
oportunidade de incorporar contribuicdes da dissertagéo de
mestrado de Armando Vallado sobre lemanja nos candom-
blés e na religiosidade brasileira, apresentada a FFLCH no
inicio deste ano, e a que ainda ndo tivemos acesso, nem do
livro de Jette Bonaventure, langado pouco antes da Gltima
revisdo editorial, que possui um capitulo baseado no conto
brasileiro “A Méae d’Agua”, que a autora admite poder ser
reconhecida como lemanja (Bonaventure 2000).
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Fig. 3 - Estadtua do MAFRO, vista frontal. 65
cm. Cartdo postal(recorte), s/d, c. jan 1983.
CEAO®/UFBa.

Diante disso, ndo haveria, pois, mais motivo
para davida de que lemanja, no Brasil, é mulher-
peixe e mora no mar, dissimulando sua imagem
africana de mulher.

A feitura do feminino a imagem do mito

Odudua e Obatalé tiveram um filho homem,
Aganju (“lugar inabitado”) e uma filha mulher,
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lemanja (“méde de peixe”),6 que por sua vez, ge-
raram Orungan (“alto do céu” ou “ar”). Orungan
apaixonou-se pela mde, perseguiu-a, e na fuga
ela caiu: seu corpo inchou e brotaram de seus
seios cursos d’agua; seu ventre explodiu e dele
saiu uma série de personagens, entre eles Xangd
e suas trés mulheres Oia, Oxum e Ob4.

Fig. 4 - Estatua do MAE, vista frontal. 64 cm.
Foto Wagner Souza e Silva, dez 1998/janl999.

(6) “F. - ior.. ‘yeyé’ - mae; ‘omon’ (diminutivo para ani-
mais); ‘eja’ - peixe (Mé&e dos peixinhos). = ‘Yemonja’
(Yemanja).” (Cacciatore 1977: verbete Yemanja).
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Essa lenda é conhecida por eshocar a estru-
tura de um pantedo de deuses na Africa seguin-
do o da mitologia grega. E assim que Leo
Frobenius registrou seu reconhecimento da arte
e da civilizagdo dos ioruba no inicio do século
XX (Frobenius 1949): crendo ter encontrado, no
naturalismo e beleza das efigies e cabecas em
bronze e terracota de Ifé, os vestigios helénicos
da mitoldgica Atlantida! Essa lenda, ou mito, que
reconta a estéria de origem do mundo, e é um
documento da tradicdo oral, ja havia sido
publicada, em algumas versdes européias, na se-
gunda metade do século XIX, quando apareceu
traduzida em portugués em Os africanos no Bra-
sil de Nina Rodrigues (1904: 222-223).

Enquanto que na Africa de 1950 ela parecia
esquecida (Verger 1999), essa estoria esta viva entre
os brasileiros, particularmente entre os bahianos,
através da tradicdo oral dos cultos religiosos, so-
bretudo na cultura popular. E que, ndo ha davida,
seria esta a versao do mito que, celebrizando a che-
gada dos orixas ao mundo, serviu de inspiragdo ao
mural feito pelo artista argentino, mas radicado em
Salvador e adepto do candomblé, Caribé (f 1997)
para o0 Memorial da América Latina em S&do Pau-
lo, e a seu Painel dos Orixas, para o Banco da
Bahia, hoje no MAFRO, em Salvador. Neles,
lemanja ressurge na forma de um peixe ou sereia,
de cujo ventre sai uma espécie de procissdo de pe-
quenas figuras humanas.

Mas lemanja é também idealizada na religio-
sidade brasileira, como na africana, na forma de
uma mulher de grandes tetas. Ora, tetas e curvas
sdo indispensaveis tanto para uma mde quanto
para uma fémea, além de serem aspectos femini-
nos visiveis, que ajudam a velar o lado obscuro
das mulheres em oposi¢cdo aos homens tdo bem
assinalado entre as sociedades africanas por
Balandier (1977). Muito embora, consideremos:
peitos enormes que, de tdo grandes, arrastam-se
pelo chdo, ndo sdo sempre sinais de feminilidade
apenas, mas de virilidade e truculéncia também.

Para saber “por que, das mulheres, umas tém
0s peitos grandes e outras pequenos” ver con-
to bahiano assim intitulado em Rodrigues (1982:
205-7) que fala de um monstro que se achava no
direito de comer “tudo o que se mata”

O conto diz que o monstro era uma mulher
de peitos enormes, que de tdo grandes caiam no
chédo e faziam barulho quando ela andava. Furi-
osa, ela desafiava, enfrentava e afugentava os

homens. Uniram-se, entdo, as mulheres, muni-
das de colheres, vasos e panelas, matando-a.
Depois apoderaram-se cada qual de um pedago
de seu peito: “as que pegaram um pedago gran-
de tiveram seus peitos muito grandes e as que
s6 alcancaram um pedacinho ficaram de peito
pequeno” E se conclui, como moral da historia:
“é por isso que as mulheres ndo tém peitos do
mesmo tamanho”

E a prépria imagem da inflagdo, que com-
pensa a “inferioridade” das mulheres frente a
“superioridade” dos homens. E o feminino se
ipanifestando em todas as suas grandezas. As
giialidades femininas e das mulheres sdo mesmo
universais.

Maternal? Sensual? Poderosa? Mée, mulher,
feiticeira - atributos que se confundem: é muito difi-
cil identificar aquela que, num quadro de sucessi-
vas relagOes incestuosas, é gerada e geradora. Além
disso, por que ela é mée zoormoérfica, de seres
antropomorficos, humanizados? - Ela ndao? Sem si-
nais de uma literaria e pisciforme deusa mitolégica,7
como diferenciar a imagem de lemanja das de outras
entidades femininas do pantedo ioruba-nagdT

Pois, dentre elas, considerada mulher primeira,
lemanja é a que tem um pouco de cada uma das
iabas mais vultuosas, como as esposas de seu filho
Xangd. lemanja, feita de todos os arquétipos da
mulher - dos monstros navais da Antiglidade as
nossas senhoras da Cristandade - é enérgica como
0ia, feminina como Oxum, dedicada como Oba.

E por isso que na Exposicdo Permanente do
antigo MAE, impunha-se, como que em vigilia,
reinando, uma figura de madeira ao lado dos dois
painéis dedicados ao “rei divino” e “deus-trovdo”
dos ioruba, de frente para a vitrine com seu nome:
“Xangd e suas mulheres”

Era uma das estdtuas de lemanja do titulo
deste nosso estudo - a estatua do MAE da Fig. 4.

Veremos que ela ndo vem vestida de sereia, nem
trago nenhum de peixe tem... ou de rio, tampouco de
mar. Tem é um barrado de cauris em baixo-relevo (a
concha que se vé na indumentéria de Xangd), em-
bora os cauris sejam de dominio de todos os pode-

(7) Cf. em Cascudo 1983, fontes do imaginario sobre
peixe-mulher, sereia, génios aquaticos e “mulheres
d’agua” no folclore brasileiro.

(8) Relativo aos ioruba tanto da Nigéria como da Rep.
Pop. do Benin.
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rosos, de todos que promovem a fertilidade, ndo s6
entre as crengas dos povos nagd (ioruba), ou jéje
(fon ou ewe), mas dos de origem africana de modo
geral, dentro e fora do continente.

Vem vestida s6 de madeira, pois feita, exclu-
sivamente, desse material.

Apesar de tudo, “Ela é 4gua e nada se pode
fazer sem agua” - assim se canta para lemanja.
N&do se sabe bem como é que de peixe passou a
mulher, como é que sendo d’agua, pode ser feita
de madeira essa nossa “mée de tetas chorosas”,
com “rins de onde jorram as aguas”, como se ex-
pressa em outros orikis, em sua evocagdo levanta-
dos por Verger (1999).

Algumas dessas evocagdes descrevem-na ro-
dopiando “quando o vento forte sopra no pais”;
diz-se que “giraem tomo da cidade”. Diz-se também
que ela tem “muitos pelos na vagina e que é “mae
que tem os seios Umidos” Nesses orikis, podemos
observar, mais do que aparéncia fisica ou detalhes
fisiondmicos, destacam-se posi¢cdes e posturas:
“diante do rei ela espera, altivamente sentada”.

E assim a descricdo dada por Cabrera (apud
Verger 1981 e 1999: 297): “Entre as santas, Yemaya
distingue-se por seus ares majestosos de rainha.
(...) Como Yemaya Achabba, aquela que tem o
olhar penetrante e escuta apenas dando as cos-
tas ou inclinando-se ligeiramente de perfil.”

- Trata-se de lemanja ou de um de seus adep-
tos? Cabe perguntar de que é feita a lemanja de
que se fala nos orikis, pois certamente ndo se trata
de uma como a nossa, que é esculpida - porém
ndo encamada -, e é de madeira.

N&do se conhece nenhuma estatua de lemanja
com as caracteristicas ditadas pelos orikis, nem com
as posturais dos “filhos-de-lemanja” nos rituais dos
candomblés (Pr. KI).9E isso que nos transpde das
margens da interpretacdo simbdlica, aos contornos
da concepgdo antropomoérfica da arte africana.

A arquitetura da figura
humana na arte africana

Dizemos que a figura humana na arte africa-
na é sintética para enfatizar sua expressividade

(9) De acordo com Prandi (1995-96: 78): “Segundo o can-
domblé, cada individuo pertence a uma divindade especifica,
que é o senhor de sua cabega e mente e de quem herda carac-
teristicas fisicas e de personalidade (...)”
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e sua intencionalidade: “uma estatua ndo repre-
senta normalmente um Homem, mas um Ser Hu-
mano integral” (Salum 1999b: 14).0Em alguns
casos, como dos Basonge e dos Bakongo da
Rep. Dem. Congo (ex-Zaire), a estatudria é a ex-
pressdo de uma totalidade, dos estados da ma-
téria, dos reinos naturais, das esta¢des sazonais,
dos pontos cardeais, dos fendmenos atmosféri-
cos (Salum 1990a, 1996). E um actimulo de mate-
riais, nos levando a antitese dos ideais cubistas
e kantianos, porque ela ndo vem do dominio da
razdo sobre a emocgao, nem da forma sobre o con-
telido, caindo por terra tudo o que aprendemos
desde o Renascimento italiano sobre o esque-
ma das Proporgdes da figura humana de Da
Vinci, ndo suficientemente compreendido, espe-
cialmente se simplificado no calculante Modulor
do designer urbanista moderno, o suico Le
Corbusier (t 1965).

E é isto que podemos considerar essencial
numa primeira abordagem da estatuaria africana:
a sua inequivoca materialidade, motivo de seu
“primitivismo” no passado e de sua “contempora-
neidade” no presente. Essa vocagdo da estatuaria
africana, é oportuno que se diga, revive-se em ar-
tistas brasileiros inauditos como na escultura e pin-
tura de Mario Cravo Jr. (Salvador-BA, 1923), e na
“arte bruta” de figuras humanas gigantes, de gran-
de forca poética, de Ramiro Bernab6 (Buenos
Aires, 1947), que cresceu e vive na Bahia.

Contudo, ainda que desde Nina Rodrigues,
as estatuas e estatuetas de origem africana no
Brasil sejam consideradas como produto artisti-
co, prevalece a idéia, entre nés, de que as figu-
ras humanas nelas representadas sejam “ima-
gem de um sacerdote” “filho-de-santo” ou “de-
voto” portando emblemas de suas divindades:
na verdade, como “idolos” Isso passou para

(10) Tende-se aconfundir figura humana com retrato, ou com
representacdo grafica de um individuo, de um ser social. E
assim que ela nos foi repassada pela histéria da arte univer-
sal. Na visdo de mundo africana, contudo, as estatuas ndo
sdo espelhadas em individuos, mas sdo imagens autbnomas,
de um universo paralelo ao social. Somente em mudanca so-
cial, em que os contrastes se tomam visiveis pela desigualda-
de econdmica e pela desvirtuagdo das bases de poder, é que
se poderia admitir haver uma produgéo estética africana fi-
gurativa tendo como referéncia a conformacéo biolégica ou
fenotipica de individuos - mesmo assim de concepgéo estran-
geira, muitas vezes indissociavel da discriminacdo, para nao
dizer do preconceito. Cf. nota 24.
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Pr. 11l - “lemanja rodopia” - Babalorix4 Armando Akintundé Vallado do Candomblé “Casa das Aguas”
em seu'vigésimo primeiro aniversario de iniciacdo, 17 junho 2000. Foto de Lisy Salum, jun 2000.

Arthur Ramos (1949: 199), para Edison Carneiro
(1967: 96), chegando aos nossos dias através de
uma idéia corrente, especialmente no circuito
das artes, de que “os orixas ndo tém forma hu-
mana” Esse argumento, muitas vezes, d& autori-
dade a alguns artistas em detrimento de outros,
resultando, por exemplo, no demérito muitas
vezes imposto & obra de Caribé frente a de Mes-
tre Didi (Ilha de Itaparica-BA, 1917). Ora, as duas
sdo de igual, e grandioso, valor estético, e, tanto
uma, quanto a outra, legitimas e fundadas, em
igual grandeza, no universo afro-brasileiro. So-
bre isso, ndo podemos esquecer de que grande
parte das divindades africanas, gomo 0s orixas,
foram seres humanos, como Xang0, tido, de um
lado, como uma “forca” (fenomenal ou atmosfé-
rica), e de outro, como um chefe sacralizado -
assunto que retomaremos no final.

Tem-'se observado, de fato, que a concep-
¢do antropomorfica na estatuaria da Africa ndo
tem qualquer relagdo com divindades, normal-
mente intraduziveis pela imagem, ou com o ser
supremo. Como bem diz Lema Gwete (1982: 78):
“0 artista, enquanto criatura, nunca se aventu-
raria em dar forma a seu criador” Através da

reflexdo de Jan (1963: 217-218), podemos ir mais
longe: “o africano ndo talha deuses que o domi-
nam, mas imagens que ele domina”

N&o vém tampouco de um modelo humano
as formas idealizadas da estatuaria africana, ain-
da que baseadas na aparéncia dos homens.
Muito mais que antropomoérfica, essa estatuéria
é antropocéntrica - estando ai uma das razdes
provaveis da riqueza e do vigor visual das figu-
ras esculpidas: mais do que o homem, elas repre-
sentam a coletividade, e a humanidade ndo pode
ser concebida isolada do universo terrestre e
celeste. Pode parecer inadmissivel visualizar uma
forma de representar o universo ou a humanida-
de, mas é plenamente possivel representar visu-
almente as nogdes que emanam de totalidade e
plenitude, inteireza e integridade. Pois, na preo-
cupacdo com a isometria e as proporgdes - dis-
tribuindo massas e desintegrando a unidade do
bloco de origem, tratando superficies e integran-
do as partes conservadas, os vazios obtidos -,
ésculpir é construir destruindo com harmonia.
Por isso, esculpir ndo é simplesmente agenciar
0s “cheios” sempre passiveis de um retoque,
mas 0s espacos que se tomardo vazios. E desse
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processo de representacdo que a estatuéaria afri-
cana tira suas formas constitutivas.

MacGaffey (1977) interpreta as estatuas dos
Bakongo como uma “representagdo metafdrica e
metonimica do cosmo” e, sob o olhar de Albert
Maesen (1960), as estatuas dos Basonge, que como
as dos Bakongo sdo renomadas pelo acimulo de
materiais organicos e minerais, sdo vistas como
“superestruturas arquitetdnicas” Os dois autores
referem-se as estatuas enquanto conglomerados, tal
é a quantidade de pregos, fibras e resina com que
sdo aderecadas (cf. Salum 1990a).

Mas s6 Maesen permite compreender que
as estatuas em si sdo uma construcdo de for-
mas significantes por si mesmas, antes mesmo
que seja acordada como “cultural” a incomoda
proporgdo entre cabeca, tronco e membros, tida
como desproporcional em relagdo as medidas
do corpo humano. Raramente ha quem se per-
gunte se aquelas proporgdes sdo tiradas de
outras medidas.

Ndo é dificil argumentar que a énfase de al-
gumas partes do corpo em detrimento de outras é
simbdlica. O que é dificil é compreender que cer-
tas abstracfes - percebidas as vezes como
“distor¢Ges” - vém mesmo para mostrar que aquela
estatua esculpida supera, na exceléncia de suas li-
nhas e formas puras, o ser humano que lhe serviu
de modelo; que, além do mais, aquela figura hu-
mana é um produto da interagdo entre valores hu-
manos tirados da vivéncia coletiva e individual,
fisica e espiritual. E um produto mental, além de
estético e litlrgico (Salum 2000b). Ndo por acaso
que isso é evocado no Manifesto ainda que tardio
do construtivista Rubem Valentim (cf. Valentim
1976), residindo num ideario, e ndo em simbolos
graficos isolados, a “africanidade” desse pintor e
escultor brasileiro (t1991). E ndo é por acaso,
tampouco, que a pintura fantastica de Niobe Xand6
(Campos Novos do Paranapanema-SP, 1915) ou a
escultura cenogréfica de Ronaldo Régo (Rio de
Janeiro-RJ, 1935), se apresentam como exercicio
de construcdo da identidade e da nocdo de pessoa,
expressadas em linguagem codificada. Pois o que
ndo é a arte africana se néo isso?

A figuragdo nas artes africanas nao é mais ex-
plicita que a abstracdo. Na verdade, a abstragdo
pode conter mais simbolos universais do que sig-
nos culturais especificos. Isso nos leva a obser-
var, também, que a concepg¢do de estdtua na arte
africana é completamente diferente da helénica ou
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renascentista. Em pé, ajoelhada ou acocorada, com
as maos de um lado e outro do corpo, sobre o
ventre ou apoiando seios, queixo ou cabeca, a fi-
gura humana de madeira integra como que um pro-
jeto de toponimia das culturas africanas. A madei-
ra de que era feita tradicionalmente uma estatua
africana marca seu estilo, e a arvore de que era
tirada constitui uma referéncia de sua origem (cf.
Salum 1990b): ela é um emblema do territorio de um
povo a partir do material, antes ser consagrada a
seus fundadores (cf. ainda Salum 1996, 1999a).

Pincelamos algo sobre a perspectiva antropo-
céntrica na construcdo do significado da figura
humana da arte africana, que a toma diferente da
sua representacdo ocidental. Quando, no entan-
to, atribui-se sexo as estatuas, parece haver uma
tendéncia universal em associar a figuracdo femi-
nina a fertilidade e fecundidade. O que faz a dife-
renca é que a figura de uma mulher dotada de
sinais de gestacdo ndo € a Unica representacdo
pléastica figurativa desses dois atributos: na arte
africana, estatuas de homens viris ostentam tam-
bém barriga e seios proeminentes (Salum 1990a).

Isso nos coloca diante de uma inversdo de
valores. Alids, desde Olbrechts (1959), vemos for-
mulada uma outra concepgdo do feminino na es-
cultura africana a partir da producdo dos Baluba.
Predominantemente feita de mulheres, essa pro-
ducdo escultérica ressalta sua importancia no po-
der politico. Francine N’Diaye, citada por Verger
(1988), observa que a frequiéncia de mulheres nes-
sa arte deve-se a sua supremacia no poder
sucessOrio. Francois Neyt observa que na arte
dos Baluba a figuragdo da mulher se origina no
desenvolvimento das “realidades escondidas” do
mundo. Assim diz ele: “Ao mesmo tempo que mas-
cara, ela revela; ela é aquela que manifesta e, si-
multaneamente, tem acesso ao indizivel. Expon-
do o mistério da vida, a mulher é a matriz do mun-
do (...) ela esta asShciada ao discernimento das
coisas secretas (...)” (Neyt 1993: 218).

Esses autores referem-se ao fato de que, entre
os Baluba, a representagdo da mulher na escultura
em madeira encontra lugar privilegiado. Ela figura
em todo o mobiliario comemorativo e nos emble-
mas de aparato das instituicdes politicas.

S&o esculturas do tipo cariatide, isto é: tém
um personagem como eixo de sustentagdo da
peca. Dentre elas chamam a atencdo, além dos
bastdes e dos appuis-téte (“apoiadores de ca-
beca” protetores de penteados), as porteuses
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de coupe (“portadoras de tigela”), e os bancos,
simbolo méximo de entronizagéo.

Nas primeiras figura uma mulher ajoelhada; a
tigela que ela segura com as maos espalmadas sus-
tentada entre os bragos, representa a cabaga mitica
do poder politico e da adivinhacdo; as vezes, a
dimenséo da tigela compete com a da personagem.
Nos bancos, a figura humana - que pode ser de
uma mulher como de um homem ou, de uma dupla
ou de um par - sustenta uma prancha em disco
sobre a cabega, mantida equilibrada com as pontas
dos dedos de suas maos estiradas para o alto.

Sdo estatuas que ndo se curvaram a sua con-
dicdo de recipiente ou de sustenticulo.ll Nesse
aspecto, sdo como as lemanja de madeira do
nosso estudo.

A trajetéria de trés lemanjés
entre Africa e Brasil: continuidades
e descontinuidades estilisticas

1 Trono, orixa ou ‘feiticeiro”?
- a estatua de Nina Rodrigues

Em 1904, Nina Rodrigues publica “um trono
ou um banco destinado ao sacerdote ou feiticeiro
quando possuido da orixa lemanja” (Rodrigues
1982: 64; f. 5, 9 e 10). Em Brazil (1912: 206), ela
aparece legendada como “Feiticeiro, quando
possuido do Oricha Yomanja”

Trata-se de uma escultura antropomérfica,
uma peca de mobilidrio - um banco cariatide,
cujo assento é sustentado pela cabega de um
personagem feminino ajoelhado sobre uma
base.

Esse personagem, uma mulher, tem cranio
esférico. Em seu rosto chato, arredondado e lar-
go, com queixo levemente triangular, destacam-

(11) No que diz respeito a origem, significado e emprego
de cariatide, ver Lavedan (1931: verbete caryatide). Diz-
se que o motivo teria vindo dos arquitetos da época das
Guerras Médicas, que acharam inusitada a pose de mulhe-
res gregas, feitas escravas na propria Grécia, carregando
fardo pesado sobre os ombros com seus trajes de mulhe-
res livres, que elas se recusaram a abandonar. Ainda que a
cariatide tenha sido reconhecida em producdes anterio-
res, parece importante o fato de que, desde a Antiglidade
cléassica, ela j& aparece como icone da identidade, resis-
téncia e insubordinacdo do universo feminino.

se grandes olhos ladeando um nariz alongado
sobre a boca estreita.

No lugar de cada cavidade ocular, uma super-
ficie cdncava parte de cima para baixo, de uma li-
nha semi-circular na altura da sobrancelha néo
delineada, até alcancar um friso horizontal, suave-
mente arqueado, mas quase reto e ascendente para
dentro, definido por dois sulcos fundos, marcan-
do os limites da palpebra inferior e seu encontro
pela superior de seus olhos fechados. O nariz alon-
gado terminando em “V” tem forma losangular. A
boca é feita de dois labios detalhados de uma mas-
sa poupada do desbaste - quadrangular se visto
de lado, em meia-lua, se visto de topo. O volume
das orelhas é grande e triangular, tendendo a for-
ma de um “C” o que é insuficiente para definir o
tipo, sem dados sobre a cavidade auricular, que,
pela foto, parece ter elementos caracteristicos. A
testa é estreita, coroada por um toucado formado
por dois troncos de cone sobrepostos que servem
de apoio a grande calota do assento do banco.

Olhando, agora, para a totalidade da peca, o
banco, percebemos que o assento e a base tém
forma de calotas plenas cujo maior didmetro
corresponde provavelmente ao da se¢do de ma-
deira original, parecendo ser constituidas - se a
peca ndo fosse extraida de um Gnico bloco, como
manda a tradicdo africana - duas metades de
uma mesma esfera achatada. Esculpidos nas ex-
tremidades da peca, base e assento formam dois
volumes invertidos, opostos simetricamente pela
horizontal: a “boca” da base virada para baixo e
a do assento para cima, como o contorno de al-
guns pildes, na forma de uma ampulheta.

Entre eles, uma coluna em que se inscreve
a estdtua longitudinalmente vela essa simetria
vertical: eixo de sua propria figuracdo e do
design do banco, lemanja impde seus volumes
espelhados a esquerda e a direita, pela frente e
pelas costas, das rijas e rolicas naddegas as ma-
mas coOnicas e pendentes, ela é toda dupla e
majestosa. Da descricdo de Nina Rodrigues:
“No largo movimento das méos abertas, a fim
de conter e levantar os volumosos e tdargidos
seios da orixa que, para oferecé-los, estd de jo-
elhos, o artista expressou a concepcao da
uberdade, de fundo ctoniano ou maternal, que
se atribui a lemanja (...)”

Ndao se tem conhecimento do paradeiro desta
que ja foi perfilada na nossa apresentagdo, como
sendo a estatua de Nina Rodrigues (Fig 2).
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Dela sabe-se apenas que pertenceu a um con-
junto de “pecas diversas de culto jeje-iorubano
dos orixads ou vodus, tomadas as préaticas dessa
religido” (Rodrigues 1982: 62) colhidas pelo autor
entre 1890 e a data de sua primeira publicagdo, em
1904. Segundo Carneiro da Cunha (1983), algu-
mas das pecas publicadas por Nina Rodrigues na
ocasido estariam incorporadas a Cole¢do Arthur
Ramos da Universidade Federal do Ceara, mas
ndo parece ser o caso desta, de acordo com as
fontes de que dispomos (Lody 1987). Ela também
ndo se encontrava entre as pecas da Colecao
Nina Rodrigues do Museu Estacio de Lima, em
transferéncia para o Museu da Cidade, quando
de nossa visita técnica as instituicdes bahianas
em 1998. Resta considerar ainda que essa estatua
pertence a um desses acervos, cujo nlcleo de
constituicdo se deve a coleta, e sobretudo a apre-
ensdo policial em repressdao aos cultos afro-bra-
sileiros nas primeiras décadas do século XX12

2. Vistas da vitrine - as
estatuas do IML e a do MAFRO

Foi inevitavel lembrar dessa mulher ajoelha-
da de curvas generosas quando vimos expostas (cf.
Salum 1977) na antiga montagem do Museu Afro-
Brasileiro, juntamente com a célebre e ja citada
foto de Verger, duas estatuas de lemanja dentro
de uma mesma vitrine (Pr. 1V).13

Afinal sdo dela os olhos papudos de sobrance-
lhas sisudas da estatua do IML (cf. Figs. 2a e la);
Seus corpos seguem 0 mesmo principio proporcio-
nal e seus cranios 0 mesmo contorno (cf. Figs. Ic e
Id e 2b). Ver o quadro comparativo das figuras.

Enquadrados em um intervalo isométrico cor-
respondente, tiraram-se dela também a forma e o
volume dos seios da estatua do Mafro (cf. Figs.
2a e 3a). Embora seja um pildo (Fig. 3b), e ndo um
banco, ela conserva a mesma forma de calota

(12) Como o do Museu da Policia Técnica, no Rio de Janei-
ro, ou o do Instituto Histdrico e Geografico (Colegédo Perse-
veranca), da UFAL, em Macei6, entre outros.

(13) Renovo aqui meu reconhecimento a Jeferson Ba-
celar, professor de Antropologia da UFBa, que na época
era o diretor do CEAO a que pertence o MAFRO. Agra-
deco também a equipe do MAFRO, em nome de seu
coordenador Marcelo Cunha e de sua musedloga Emilia
Neves, pelo envio da copia da documentagdo original
dessas pegas, bem como a permissdo em publica-las.
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invertida sobre a cabecga da estatua de Nina
Rodrigues, assim como da do IML.

Aparentemente essas estatuas - ado IML e a
do MAFRO - sinalizam uma contigliidade
estilistica “em garfo”, como dois desdobramentos
da estatua de Nina Rodrigues.

Desta, elas duas conservam os mesmos olhos
e seios, e sdo todas formadas em sua verticalidade
pela mesma distribui¢do de volumes. E, conforme
observa Leroi Gourhan (1970), é diante de uma
mesma estruturacdo de formas e de um mesmo
jogo de proporgdes que se prefigura um estilo.

Mas, se ela houver de fato, esta contiglida-
de deve ser em outra dire¢do, pois a essas mulhe-
res tiradas da madeira, que se assemelham, duas
a duas, pelas massas com que se constréem no
espago, e que se identificam, as trés entre si, por
detalhes formais comuns, associa-se uma outra:
a estatua do MAE-Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de Séo Paulo (Fig. 4).

3. Uma lemanja para Sdo Paulo
(ou Da lemanja destinada a Africa)
- a estatua do MAE

Na documentacdo do MAE, ela encontra-se
mencionada pela primeira vez em cartas de Pierre
Verger datadas de 28 de marco e 15julho de 1971.
E mesmo que lacunar, é através da analise de
antigas correspondéncias e documentos fiscais
ali depositados, que, hoje, podemos inferir: a es-
tatua de lemanja do MAE ndo é um objeto “au-
téntico” mas “fabricado” De fato, essa andlise
nos permite afirmar que sua aquisicdo esteve
circunstanciada dos trés seguintes fatores:

1) a um processo de intercambio cultural en-
tre Brasil e Senegal, que se iniciou as vésperas da
visita do presidente Senghor ao Brasil em 1970.

2) as iniciativas de formagdo de um setor
permanente relativo a Africa Negra no entéo cha-
mado Museu de Arte e Arqueologia da Univer-
sidade de Sdo Paulo (MAA).

3) as relagBes cientificas entre Marianno Car-
neiro da Cunha e Pierre Verger.

Depois da Exposicdo de Arte Africana do
IFAN-Instituto Fundamental da Africa Negra
no Brasil em 1969, Ulpiano Bezerra de Menezes
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Pr. IV - “Vitrine de lemanja” (Sala “O Crer”) - Antiga Exposicdo Permanente do Museu Afro-
Brasileiro-MAFRO do Centro de Estudos Afro-Orientais-CEAO da Universidade Federal da Babhia.
Prédio do Memorial da Medicina, Terreiro de Jesus, Salvador. Foto de Lisy Salum, set 1995.
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introduziu, junto ao Reitor da Universidade de
Dakar a que pertence o IFAN, com apoio do
Ministério de Relacdes Exteriores do Brasil, um
projeto de permuta entre 0 MAA e o Museu da
Universidade.de Dakar, em.carta datada de 28
de abril de 1970.

Nesta carta, o diretor do MAA oferece uma
colecdo de “algumas centenas de pegas” do Par-
que do Xingu'em troca da doacdo e depdsito de
material arqueoldgico e etnoldgico a longo prazo
por parte da tiniversidade senegalesa.

Trés meses depois veio a resposta do Reitor,
dizendo que, a despeito da importancia de uma
exposi¢do do Xingu, o Museu de Dakar é consa-
grado, por vocacdo, a arte africana.

Desse impasse, surgiu a idéia de oferecer em
contrapartida a pecas africanas, uma colecdo afro-
brasileira. Trata disso a carta de 12 de agosto de
1970, do diretor do ICOM, Hugues de Varine-Bohan,
para Paul Tessyer, Reitor da Universidade de Dakar,
propondo, pelo MAA, em vez de pecas do Xingu,
“representativas de civilizagbes indigenas da Amé-
rica” colegdes etnograficas “representando popu-
lagdes afro-americanas no Nordeste do Brasil” ins-
pirado na iniciativa de Pierre Verger, quando do pro-
jeto de criacdo do Museu de Ouidah, na Nigéria.

Com resposta positiva da Assembléia da
Universidade de Dakar e do Conselho do IFAN,
em 14 dejaneiro de 1971 foi expedido do Senegal
para 0 MAA e para o ICOM, oficio com minuta
do acordo de permuta: 20 objetos de cada parte,
de igual valor por um periodo de 10 anos.

Em uma carta de Pierre Verger datada de 4 de
fevereiro de 1971, e escrita em francés, fica su-
bentendido que o diretor do MAA ja havia an-
tes disso entrado em contato com ele, incumbin-
do-o da coleta de pegas afro-brasileiras em Sal-
vador, que, na verdade, reduziu-se a encomen-
da, junto a artesdos locais, de pecas candomblé.
Dela destacamos o trecho em que Verger diz:

“No que concerne aos objetos de arte afro-
brasileira, ndo ha grande coisa que se possa achar,
a nao ser um Oxé de Xangd que eu poderei man-
dar fazer por um escultor que conhego e que faz
alguns bastante bonitos, e objetos em ferro forja-
do representando os simbolos de Ogun, Oxéssi,
Ossaim. A esses poderiam ser somados os obje-
tos levados pelas ‘iaos’ como leques, espadas,
xaxaras levados por Omulu e outros objetos. (...).
Eu ndo aconselharia enviar figas que ndo sdo de
modo algum africanas de origem”

Fig. 1- Estatua do IML, 47 cm.
a: vista frontal;

b: vista & superior frontal;

c: det. perfil direito;

d: vista dorsal.

Fotos de Lisy Salum, dez 1997.

Fig. 2 - Estatua de Nina Rodrigues,
60 cm.

a: vista frontal,;

b: vista 2 dorsal esquerda. Clichés
Revista Kosmos, ago 1904.
Rodrigues® 1982:f: 9 10.

Fig. 3 - Estatua do MAFRO, vistafron-
tal. 65 cm.

a: cartdo postal (recorte), s/d, c. jan
1983. CEAO/UFBa®;

b: vista & superior frontal;

c: perfil direito;

d: vista dorsal.

Fotos de Lisy Salum, fev 1998.

Fig. 4 - Estatua do MAE, 64 cm.

a: vista frontal. Foto de Wagner Sou-
za e Silva, dez 1998/janl999;

b: vista & superior frontal;

c: det. vista & direita;

d: vista dorsal.

Fotos de Lisy Salum, nov 1998.
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A discriminagdo das pecas que viriam da
Bahia foi feita na carta de 15 dejulho de 1971, em
que se mencionam varias “ferramentas” e em-
blemas de orixas, além da “lemanja” Na carta de
26 de agosto seguinte, que noticia o envio dos
Ultimos itens da lista, Verger observa:

‘Todas as pecgas enviadas sdo da mao de Carlos
Henrique Guimarédes que trabalha como mecénico
[técnico?] no Museu do Unhdo, salvo o oxe de
Xango feito por Georges Pflieger, e 0 xaxara confec-
cionado por Dioscoredes Santos, filho dé fé de mi-
nha mae espiritual, dona Senhora Maria Bibiana do
Espirito Santo” Uma breve pausa neste historico
para se rememorar esta, que ¢ a lendaria Mae Senho-
ra do terreiro Axé Op06 Afonja, e lembrar que o arte-
sdo Dioscoredes, de entdo amador e iniciante, é
Mestre Didi, feito hoje o mais renomado artista afro-
brasileiro do circuito internacional. Eis um dos valo-
res da documentacdo museoldgica: as vezes sim-
ples dados cadastrais, que dira os objetos a que se
referem!, revelam as dindmicas da informagdo e as
ideologias que sustentam e fabricam as tradicoes -
seja no das mudancas sociais (Hobsbawn, Ranger
1977), ou no contexto académico ou institucional.

O envio da lista com a descri¢do das pecas se-
guiu em fevereiro de 1972 e nunca teve resposta das
instituicBes senegalesas, entdo com novas gestoes.

Depois de quatro anos de tramites e expec-
tativas, a pauta da reunido de 18 de dezembro de
1972 da SAMAE, Sociedade de Amigos do [an-
tigo] MAE (ex-MAA), ainda se centrava sobre o
tema da aquisicdo de pegas afro-brasileiras na
Bahia para intercambio com pecas do IFAN.

Outras tentativas de intercAmbio foram feitas.
Em 1974, veio do Museu Nacional de Gana uma
colecdo de objetos dos Akan e Ashanti, mas os
onze objetos da lista de Verger, inclusive a estatua
de lemanja destinada a Africa - mas que da Africa
ndo parece ter merecido o reconhecimento espera-
do -, foram no mesmo ano tombados na colegéo
74/2 do MAE, onde permanecem até hoje.

4. Dessas trés estatuas
- do MAFRO e do IML, e do MAE
- contra a de Nina Rodrigues

A consideracdo da estatua do MAE provoca
uma subversdo e um novo arranjo das correlagdes
formais entre as duas estatuas expostas no Museu
de Salvador e a estatua de Nina Rodrigues. E que
contra essa estatua ajoelhada, juntam-se agora trés

figuras femininas em pé, cujos bragos flexionados
em L estendem abaixo dos seios, frente ao ventre,
uma gamela com tampa presa entre as duas maos.
Nas trés estatuas - na do IML, na do MAFRO e na
do MAE - destaca-se também a saia lisa com um
barrado decorativo esculpido na forma de uma fieira
de cauris, assim como o diadema circular contor-
nado com incisdes geométricas no alto da cabeca,
perfazendo uma espécie de turbante entre ela e a
forma de calota invertida sobre a cabeca.

Essa forma sobre a cabeca na estatua do
MAFRO ¢é vazada (na forma de pildo - cf. Fig. 3b)
enquanto que na do MAE, assim como na do IML, é
de uma calota plena (formando o assento de um
banco - cf. Figs. 4b e Ib). Estas duas tém outra coisa
em comum, que a do MAFRO nao tem: as maos em
pinca, com apenas o polegar assinalado. Isto, e 0
fato de apresentarem, entre si, graus de maior ou
menor abstracdo, ou naturalismo, ndo minimiza a
enorme identidade estilistica entre as trés; significa
apenas que vieram de “maos” diferentes.

O problema é que vieram de “mados de artis-
ta” de continentes e nacionalidades diferentes,
sem contato pessoal entre si. Fontes de inspira-
¢do, forma de obtencdo dos volumes, cores, as
vezes a inclinacdo por certos materiais e proce-
dimentos técnicos, podem estar no inconscien-
te coletivo, podem ser veiculados pela memoéria.
Mas o modo com que os elementos de estilo séo
tratados é que faz a diferenca pessoal, é que tes-
temunha a autoria de um individuo, ou de um
atelié, mesmo nas mas copias de seus aprendi-
zes. Qual teria sido o modelo usado?

5. Da precedéncia da estatua
do IML ou Apontamentos sobre
a cronologia dessas lemanjas

Através da andlise da documentacdo dispo-
nivel nos museus em que estdo conservadas, é
possivel admitir-se que, na época em que foi
feita a encomenda da estatua de lemanja para o
MAE a um artista bahiano, em Salvador, tenha
sido encomendada, a um artista africano, em
Benin, uma outra estatua de lemanja, sendo esta
para 0 MAFRO. Mais do que isso, supomos que,
em ambos 0s casos, a encomenda tenha sido
feita com base na foto da estatua do IML - a que
Pierre Verger se referiu como “imagem existente
na Bahia” com que, julgava ele, a estatua de
Ibadan [Pr. | (a)] se assemelhava.



SALUM, M.H.L. Por que sdo de madeira essas mulheres d’agua? Rev. do Museu de Arqueologia e Etnologia, S.

Paulo, 9:163-193,1999.

Ndao temos conhecimento de quando data essa
fotografia, mas estimamos que ela tenha sido feita a
partir de 1946, depois que Verger se fixou em Salva-
dor, e antes de 1979, quando ele encerra uma suces-
sdo de viagens entre a Bahia e a costa ocidental da
Africa documentada em Orixas (cf. Verger 1981:294,
sobre o0 autor e sua obra). Indo mais além, é possivel
que essa foto - se usada como referéncia a estatua
do MAE ou & do MAFRO - tenha sido feita no
méaximo até outubro de 1975, ano em que a corres-
pondéncia entre Pierre Verger e Ulpiano Bezerra de
Menezes, entdo diretor do antigo MAE, acusa des-
de os planos comuns sobre campanha de compras
para 0 museu de Sdo Paulo e para o de Salvador,
entdo em organizagdo na Bahia, até os problemas
com a expedicédo de pecas confiadas a embaixada do
Brasil na Nigéria para 0 museu de S&o Paulo. Entre
essas pecas estaria a estdtua do MAFRO, trazida de
Benin, cujo registro de entrada na instituicdo data
de 23/04/76, como doagdo do Ministério das Rela-
¢Oes Exteriores do Brasil.

Essa foto nos permite perceber que a esta-
tua do IML se apresentava entdo com manchas
semelhantes as deixadas por libagdes.

Manchas e patinas sdo vistas, ainda hoje, em
estatuas recolhidas pelos europeus na Africa desde
as antigas expedicOes até o fim do periodo colonial,
sendo muitas vezes consideradas prova da autentici-
dade do objeto. Mas, desde h& muito tempo que ndo
se deve mais considerar, sem uma analise laboratorial
prévia, esses sinais como tal em objetos de proveni-
éncia desconhecida, pois eles podem ser o testemu-
nho do contrério: o de sua falsidade.

Mas os sinais na superficie da estatua do
IML revelados na foto de Verger ndo devem ser
descartados como prova de uso ritual, ja que ela
foi institucionalizada num museu de policia, en-
tre objetos considerados ilegais, ainda protegi-
da do circuito dos grandes colecionadores, e,
segundo consta, ha quase meio século atras,
conforme o que se segue.

Em julho de 1986, essa estatua, entdo em-
prestada pelo Museu Estacio de Lima para o
Museu Afro-Brasileiro, foi inventariada pelo Le-
vantamento dos acervos museoldgicos de arte
sacra negra em Salvador (Convénio Pro-Me-
moéria /| PMS-SEPLAM). Na ficha de inventario
observa-se tratar-se de uma “peg¢a rachada na
cabeca e na saia”, com estado de conservacgao
“regular”; na descrigdo fisica ndo se menciona
a existéncia de manchas ou patina na superficie,

mas que se trata de uma “peca de madeira clara”
Consta também na ficha que a data de aquisi-
¢do - 1955 - “pertence a documentagdo do
Museu Estacio de Lima”.

Isso nos leva a considerar que, entre 1955 e
1986, ela tenha recebido cuidados de restauro,
com os rachos preenchidos, e de limpeza, ndo
deixando transparecer ao inventariante as man-
chas que, na foto de Verger, sugerem corresponder
a crostas eshranquicadas e opacas. Isso pode
ser dito com relacdo a cor da superficie também:
em 1995, nove anos depois do inventario, a su-
perficie da estatua, de dentro da vitrine nos pare-
cia de um avermelhado uniforme.

No inicio de 1998, quando estava em trata-
mento de restauro, transparecia dentro das fen-
das da madeira dessa estadtua grande quantidade
de cera da cor de carmim,¥4 aumentando o ar
empastado de sua superficie envelhecida (Fig. Ic),
ao mesmo tempo que mostrando sua autenticida-
de em relagdo a estatua do MAE e do MAFRO.

6. Do estilo “africano” e do
estilo “brasileiro” ou Outros
apontamentos etno-morfoldgicos

Pouco depois, no final de 1998, seria vez da
estatua do MAE ser tratada com uma limpeza
cuidadosa para ndo adulterar seu tratamento de
superficie original. Dela foram tirados os pontos
de fungo e o material depositado pelo tempo.
Com a limpeza, examinada de perto, esta estatua
revelou, ao contrario da do IML, sua feitura de
encomenda, antes mesmo que levantassemos 0s
dados de documentacdo acima expostos.

Apesar de tudo as estatuas do MAE e do IML
sdao analogas, ndo apenas por serem, ambas, ban-
cos, nem por terem as méos em pinca (cf. Fig. 4c e

(14) Trata-se provavelmente da “cera utilidade” de uso
odontolégico, para completar moldeiras ou obliterar bolhas
do modelo ou fendas na prétese proviséria. De fato, na
foto desta pega publicada em Barata (1957:52) reve-
lam-se vazios de deterioracdo ainda ndo preenchidos.
Em maio de 1998, observamos material semelhante no
restauro de pecas da Colegdo Africana do Museu Paraense
Emilio Goeldi, particularmente nas estadtuas dos
Bakongo. Segundo informagédo verbal de Gedley Belchior
Braga, artista plastico e conservador do MAE-USP, o
uso eventual desse material em restauragdo artistica ja
foi relatado na literatura especializada.
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Ic). Elas sdo de formas redondas e maci¢as como
a estatua de Nina Rodrigues, também na forma
de um banco, apesar de serem figuras em pé, e
nao ajoelhadas. Poderiam ser relacionadas a for-
mas da estatuaria bantu, embora tenham tragos
faciais, como as sobrancelhas sisudas observa-
das na de Nina Rodrigues em comparagdo com
uma delas (a do IML), caracteristicas de estatu-
as dos fon ou dos ewe da Republica Popular do
Benin e do Togo - chamadas de bochio ou botid
(“defunto”; relativas a voduns, entre eles, for-
cas correspondentes aos orixds dos ioruba aos
minkisi da Africa central - enquices, Bras.) -
vistas nas colegfes e catalogos, assim como no
acervo dos dois Museus - no MAE de S&o Pau-
lo, e no MAFRO de Salvador.

Séo diferentes da estatua do MAFRO, que é
longilinea, em forma de pildo, e ndo de um banco -
sendo a Unica nessa categoria analisada até o mo-
mento e que, comprovadamente, veio da Africa.
De acordo com sua ficha de registro, ela deu entra-
da no Museu em 23/04/76, como j& foi dito, e foi
esculpida pelo escultor de nome Oju Orobi, de Tori
Bossito, da Republica Popular do Benin, na Africa.

Ainda assim, e sendo uma lemanja dos rios e
dos riachos - pois veio da Africa - essa estatua é
legendada num antigo cartdo postal do Museu
(Fig. 3a)l5 como se fosse brasileira: como
“lemanja - Divindade do mar, em madeira”.

Mas ndo nega sua origem, nem pelo estilo,
nem pela forma. Por um lado, sua policromia, o con-
torno do rosto e do cranio pontiagudo, vistos de
perfil (Fig. 3c), sdo tragos reconhecidos dos esti-
los ioruba,6sob os quais foram idealizadas a esta-
tua de Ibadan [Pr. | (a)] bem como a de Frobenius
(Pr. I1). Curiosamente, suas diminutas méos séo as
mesmas da estatua de Nina Rodrigues, em ambas
as estatuas, ejetadas de um pulso anelado, além do
que entre as duas ja se observou atras (cf. Fig. 3a,
c e 2b). Denuncia, por outro lado, sua provenién-

(15) Esse cartdo data provavelmente de janeiro de 1983 ten-
do em vista o que consta na publicagdo do CEAO, Afro-Asia,
14: xiv, em Atividades do Museu Afro-Brasileiro - 1981 a
1983: “07.01.83 - Apresentacao dos cartdes postais do Mu-
seu Afro-Brasileiro; Mostra das novas doac¢des para 0 acervo
do Museu”

(16) Sobre “maos” e identidade de artistas ioruba, confira,
entre outros, Willet, Picton (1967); Fagg (1969); Bascom
(1973); Thompson (1973); Stoll, Stoll, Klever (1980) e
Abiodun, Drewal, Pemberton 111 (1994).
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cia africana a sua forma de pildo (Fig. 3b). Pois que
tradigdo seria esta - se ndo a que reconhecemos,
entre nés, como “da Africa” -, de fazer de estatuas
femininas recipientes, de vez que sio mesmo as
mulheres quem na gestacdo homogeneizam subs-
tancias vitais, como, no almofariz se homogeneizam
os grdos que alimentam?

Entre aforma do pildo e
a figura cariatide do oxé

1. O carater emblematico
de um pildo de Xangd

Segundo Segy (1955:146), a imagem femini-
na que se vé na producdo escultérica relativa a
Xangd pode ser alusdo a uma de suas mulheres
em particular: sua mée, lemanja.

Essa escultura dita de Xangd é constituida
de varios tipos de objetos, além do seu bastdo
ritual e de danca. Sédo pildes, bancos, gamelas. E
sdo essas as trés formas principais que concor-
rem com a da figura humana nas lemanjas exami-
nadas nesse nosso estudo.

A iconografia nas laterais do pildo é tradicio-
nalmente, desde a Africa, constituida de uma fi-
gura cariatide. Essa iconografia se vé presente em
pildes feitos no Brasil, seja como producao estri-
tamente estética, assim como para uso ritual.I
Muitos deles podem ser confundidos com colunas,
quando rituais, depositados na obscuridade do in-
terior de templos de baixa altura onde sdo habitu-
almente guardados. E o que é uma cariatide se
ndo uma pilastra de sustentacdo, cuja funcéo
original seria arquitetdnica, mas que formalmen-
te é atinente a estatuaria?

Ocorre que nem sempre essa figura inscrita
nas laterais cilindricas do pildo de Xangd vem de
ponta-cabega, como a inusitada peca da Pr. V (a,
b), conservada no MAE.

Um texto sem data, datilografado e revis-

(17) No Museu do Homem do Nordeste da Fundagédo Joa-
quim Nabuco, no Recife, ha uma dessas pegas importantes,
trazida para o acervo em 1982 por Manoel Papai, renomado
sacerdote em Pernambuco. Ao longo de seus 54 cm de altura,
inscreve-se uma figura humana entalhada e policromada, de
bragos em angulo reto com as méos para o alto, em diregédo a
boca do recipiente.
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Pr. Va - “Pilao ritual de Xangd (Odo Shango)”
Vista de topo-frontal (3/4), focando a figura
cariatide - o pilao, de boca para cima. Foto
de Lisy Salum, [recente].

Pr. Vb - “Pilao ritual de Xangd (Odo Shango)”
“[Peca] Antiga” Madeira escura. Alt. 31,5 cm,
diam. 32,5. [Africa, s/proc.]. Entrada: [até 1977].
Colecdo MAE-USP. Vista frontal, focando afi-
gura cariatide, de boca para baixo, como um “tro-
no” Foto de Lisy Salum, [recente].

Pr. Vc - "Pilao ritual para o culto de Xang6
(Odo-Sango) em atitude hieratica e de grande
serenidade. Madeira policromada vermelho,
branco e amarelo, azul” Alt. 47,5 cm, diam.
max. 29 cm. Nagd, Pobé, Daomé [Rep. Pop. do
Benin]. Entrada: [até 1977]. Cole¢do MAE-
USP. Foto de Lisy Salum, [recente].
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Pr. Vd - Bastdo (Oxé Xangd). Madeira clara.
50,8 cm. Bahia, Brasil. Entrada: 1974. Cole-
cdo MAE-USP. Foto de Lisy Salum, [recente].

to a mdo de Marianno Carneiro da Cunha
(t1980) parece ser a fonte primaria dessa peca,
em que ela consta como “pildo ritual de
Xangd” seguido de “(odo sango)” assim
descrita: “Peca de madeira escurecida,
inteirica com patina de sacrificio (...). Antiga.
No registro central, cena de sacrificio a
Xangd. Sacerdotisa em nudez ritual, ajoelha-
da, mas com as pernas voltadas para cima
formando um &ngulo reto com as coxas de
modo a que os pés figuem a altura da regiao
iliaca. Bragos levantados & altura da cabega;
mado direita segurando um crotalo de cabaga,
xeré, em mao esquerda brandindo um oxé,
machado neolitico, estilizado. (...) A sua di-
reita, uma bolsa ritual (laba-Sango), objeto
que figura obrigatoriamente em todos os san-
tuarios de Xangd. (...) Note-se que o pilao
é sempre utilizado emborcado. (...).” (Cunha
s/d; grifos nossos).

Aqui, provavelmente por sua so6lida forma-
cdo em assioriologia, e sendo um especialista
no estudo da cultura material, Marianno, que era
eximio na descricdo de objetos, limitou-se, no
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Pr. Ve - Bastdo (Oxé Xangd). Madeira escurecida.
50 cm. Babhia, Brasil. Entrada: 1976. Colecéo
MAE-USP. Foto de Lisy Salum, [temente].

entanto, aos aspectos “cenograficos” e deco-
rativos, do pildo. Focou a iconografia (“cena de
sacrificio a Xang6*“), e os aspectos estritamente
morfoldgicos da figura humana, a que chama,
alids, de “sacerdotisa” - num lapso, talvez por
vicio herdado da leitura dos africanistas desde
Nina Rodrigues.

Teria desconsiderado sua forca autbnoma
enquanto escultura? Ora, “lendo-a” com o
olhar, essa figura humana compete com o pro-
prio pildo, de modo a perguntar-se: sera que
ela est4 contida nele, ou é ela que, simbolica-
mente, o contém? Essa mulher ajoelhada trans-
forma, como que por si so, o pildo em banco,
ou num “trono” Isto sim, Marianno inferiu:
“Note-se que o "pildo” é sempre utilizado em-
borcado”

Este, que vira banco, e apenas um outro,
que de tdo raso poderia ser gamela com feitio
antes de taga que de almofariz [Pr. V (c)], sdo os
dois Unicos e impactantes pildes, que o pesqui-
sador trouxe da Africa para o acervo do antigo
MAE (cf. Salum, Ceravolo 1993), planejado por
ele como um conjunto de pequenas colegdes
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tematicas, 8 entre elas a relativa a Xang0, de
que evidenciou para si mesmo as principais (Cu-
nha s/d), que sdo as mais vultuosas também:
além desses dois pildes, a fenomenal “tijela ritu-
al de Xang6” de 54 cm de didmetro, constituida
de dois volumes maci¢cos de madeira clara, sen-
do a monotonia da superficie rompida apenas
por dois machados neoliticos estilizados em re-
levo na calota esférica da tampa.

Sobre este Gltimo pildo, observa-se que, de
tdo figurativo, Marianno, embora tendo-o
intitulado como “pildo ritual para o culto de Xangd
em atitude hieratica e de grande serenidade” co-
meca sua descrigdo dizendo: “Mulher ajoelhada
segurando o recipiente pelas algas (...)” (Cunha
s/d). No lugar do pé, da “taga” & estd a mulher
ajoelhada - a cariatide das nossas lemanjas.

2. A definicdo e a desfiguracdo ou
Da haste, da muleta, da flecha, do
machado e do raio

Peca chave do altar, o pildo de Xang6, em-
borcado, vira um assento onde se deposita a
gamela, e, no qual se recosta seu emblema em
forma de bastdo - o oxé.

No verbete “Oxé (de Xang0)” de Cacciatore
(1977), l1é-se: “Pequeno bastdo de madeira (...)
também chamado ‘moleta de Xangd’ (...). F. -
ior.: 'osé” (oxé) - haste.” Nele a autora remete o
leitor a “Moleta de Xang6”, que diz: “Também dito

(18) Em nossas consideracdes, ressaltamos que esse acervo
foi planejado por Marianno como um conjunto de pequenas
colecdes tematicas. Isso fica também bem evidenciado em
Cunha (1983: 984-989, 999-1017, 1027), em que se apre-
sentam, subjacentemente como foco preliminar de aborda-
gem, “grupos de pecas” - destas compradas por ele visando
ao acervo. Trata-se, respectivamente, das pegas das “fases de
fabricacdo de uma mascara Gueledé” e “etapas da cera per-
dida”, assim como dos “bronzes” ogboni\ os oxés de Xangd,
as estatuetas ibeji e de exu e as mascaras gueledé', e do con-
junto dejoias, entre outros. Essas cole¢des individualizadas
constituem ainda hoje a totalidade do acervo africano em
exposicdo e reserva do atual MAE, boa parte dele pertencen-
te a familia Carneiro da Cunha - ali em comodato  ainda
que esse acervo tenha sido engrandecido mais tarde com a
incorporacdo de colegdes afins como, respectivamente, a afro-
brasileira do Museu Paulista e a de pecas de cultos afro-
bahianos de Renate Viertler (professora do Depto. de Antro-
pologia/FFLCH/USP), que, doada recentemente, estd ainda
em processo de incorporagéo.

setade Xangd. Nome dado, em xangds pernambuca-
nos,1ao machado duplo, simbolo de Xangd, confu-
sdo devida a assemelhar-se esse instrumento simbo-
licoauma muleta. (...)”

Atualmente, nos estudos africanos ou afro-
brasileiros, ou quotidianamente, em virtude da
difusdo da terminologia dos candomblés entre
nés, é corrente a idéia de que um oxé é, mais do
que uma figura, um emblema. E verdade que para
uma elite cultural brasileira, essa idéia e o signi-
ficado do oxé foram absorvidos pela repercus-
sdo da arte de Rubem Valentim.

Mas aqui tratamos de um caso em que a abstra-
cdo vence a figuragdo como estratégia politica con-
tra a opressao colonial, da mudanca social e da es-
craviddo, e néo através de ditames estéticos con-
temporaneos: h& oxés muito simples que parecem
derivar dos mais complexos, maiores e mais figurati-
vos. Esse enxugamento de formas é o primeiro pas-
so para a codificagdo de um ideério, colocando em
desuso temporéario formas materializadas, e ndo um
abandono gratuito da meméria coletiva como pare-
ce simplificado em Bastide (1967). E assim que se
explica porque durante certo tempo alguns elemen-
tos do pantedo jéje-nagd2 foram adotados em
sincretismo nos cultos de origem bantu no Brasil:
“Na clandestinidade, descarta-se o envélucro e con-
serva-se a substancia” (cf. Nkissismos e Bantuismos
em Salum 1996: 105-110).2L Mas, inseparavel da ma-
téria bruta que é, e estando arraigadas, na alma a
inspiracdo, e, a técnica no espirito, a forma ressurge
mais cedo ou mais tarde.

(19) Xangd Pernambucano ou Xangd Alagoano sdo cultos
que integram as religides afro-brasileiras, junto dos Candom-
blés (jéje, nag6, bantos e de caboclo), do Tambor das Minas
(Maranhdo), dos Batuques (Rio Grande do Sul e Amazdnia).

(20) Relativo as divindades dos candomblés de origemfon e
ioruba.

(21) Isso ndo exclui a possibilidade da existéncia de objetos
da Africa no Brasil, entre os escravos e seus descendentes,
ainda antes da Abolicdo. Com relagdo a sua exata provenién-
cia, ha que se verificar, entre outros, rumores de que teria
havido, no fim do século X1X, um esquema de contrabando
na recepgdo dessas imagens da Africa via porto do Rio de
Janeiro (em investigagdo), o que poderia ser, em parte, ates-
tado por Barata (1957: 56), segundo quem, nessa época, al-
gumas esculturas seriam “importadas” da Africa de fato. ‘Além
disso, Etienne Brazil, tendo estudado no inicio do século XX
a documentagéo e os acervos disponiveis, afirma que os orixas
eram figurados “como idolos” (1912: 205). Cf. nota 33.
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Oxé é umaformaduplacentralizada sobre um eixo
vertical, em T. E semelhante a um instrumento litico de
laminas espelhadas, desdobradas e duplicadas simetrica-
mente em relagdo ao cabo: tem aformade umaborbole-
taem vdo, aberta. 1sso explica as expressdes “machado
com asas” de Edison Carneiro e “machado duplo”, co-
mum na literaturasobre o assunto. Essa formaé esculpida
em madeira e aparece encimando uma figura humana
torneadaao longo do cabo de um bastao de mesmo nome,
0xé, ou sobre a cabeca de uma estatueta independente
que, naproducdo africana, pode alcangar 60 cm, como é
0 caso da estatua de Frobenius.

Ja na producdo brasileira, mais que o oxé, a
figuracdo de Xangb é tema de mais controvérsia.
Raul Lody notou, por exemplo, que nas pegas do
Xangd Alagoano anteriores a 1912 da Colegdo Per-
severanca ha esculturas em madeira similares relati-
vas a orixas diferentes, e ele se pergunta se seria
tipico dessa modalidade de culto produzir umaima-
ginaria a partir de um “modelo iconoldgico funda-
mentado numa representacdo basica, a de Xang6”
(Lody 1985: 20). Ora Nina Rodrigues, Arthur Ra-
mos, Edison Carneiro insistem em dizer que are-
presentagdo humana em objetos de cultos ndo é a
do orixa em si mesmo, sendo ela normalmente atri-
buida a influéncia, por sincretismo, do uso de ima-
gens pela Igreja Catdlica. Mas, com relacdo ao
Xangb africano, reconsideremos o que diz Lawal
(1983: 48): “Talvez a funcdo mais importante das
esculturas do altar estd no seu uso como um veiculo
de comunicacdo. (...) oraio [simbolizado no oxé]
representa Xangoé no altar. Mas é um simbolo muito
abstrato (...). Sdo representacdes humanas no altar
que ajudam de certa maneira a sugerir ao devoto a
humanidade de Xang6”.

Esse autor refere-se a uma produgéo tradici-
onal em contexto atual. Assim é que inversa-
mente ao processo de “desmaterializacdo”, pode
existir o do surgimento de uma nova figuracdo.
Edison Carneiro ressalta que os oxés ndo séo
idolos, mas sendo mantidos num altar e sob a
influéncia da concepcdo popular dos santos ca-
télicos, “nédo tardard o dia em que se tomem fido-
los” (Carneiro 1967: 96-97).

3. Nota sobre a Oxum de Xangd
ou Sobre a esséncia da feminilidade

Isso nos obriga a ver com outros olhos al-

gumas estatuetas relativas a Xang6 de feitura
brasileira tidas como um “produto artistico mes-
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tico” -, ndo apenas do ponto de vista do estilo, como
foi tratada a “peca do culto de Oxum” por Nina
Rodrigues (Rodrigues 1982: 165-66), mas também
do ponto de vista da representacao.

Essa peca, que foi reapresentada em Brazil
(1912: 206) como “Sacerdotiza possuida do oricha
Ochum”, e que poderia ser chamada simplesmente
de estatueta de Oxum (Barata 1988: 185 a identifica
como “a magnifica Ochum” da colecdo Nina
Rodrigues”), é uma forma particular de represen-
tar afigura feminina conhecida em trés pegas de
Xangd de autoria diferentes: vestida apenas com
saias plissadas e abaixo dos joelhos; bragos arca-
dos ao longo das laterais do corpo emoldurando
seios arredondados e desnudos; penteado em cone
ou piramidal caracteristico, hachurado como a saia,
e limitado na fronte e nas témporas por linhas re-
tas; olhos pequenos e de 6rbitas brancas, no cen-
tro das quais um ponto redondo sinaliza as pupilas
de expressdo vidrada. Essa é a concepgdo formal
de figura humana usada pelo “parafrénico” do Hos-
pital-Col6nia Juliano Moreira, da Paraiba, de quem
Gongalves Fernandes (1937: f. 9) publica um bas-
tdo. Ela também aparece em mais dois bastbes de
Xang6: num bastdo da colecdo do Instituto de Es-
tudos Brasileiros-IEB/USP e no publicado por
Arthur Ramos (1949: f. 1V), tido como “Xang6 e
sua representacdo escultérica” A semelhanca do
“esquema da cabeleira e da saia 'phssé” do bas-
tdo de Arthur Ramos e da estatueta de Oxum de
Nina Rodrigues foi observada por Mario Barata
(1988:185).

E a propdsito, vale observar também a se-
melhanca das estatuas de lemanja que vinha-
mos analisando com esta que, sendo peca refe-
rente a uma das mulheres de Xangd, e de um
estilo do Xangd Pernambucano, também tem
uma gamela - atributo de Xang6 - entre as maos
e frente ao ventre.

Mais uma vez entra em jogo a identidade
dessa mulher-eixo que faz frente a todas as mu-
lheres de Xangd: seja Oxum, identificada nesta
estatueta, seja Oia, identificada na estatua de
Frobenius. Na literatura consultada, assim como
nas colecdes conhecidas, ndo temos nenhuma
outra peca, exceto as artisticas, sem valor cultuai,
que seja autenticamente relativa nem a lemanja,
nem a Oxum ou Oia. A quem serviriam essas fi-
guras de mulher?

A constelagdo do processo criativo, em todas as
culturas, deriva da contengdo das imagens psiquicas
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de “tonalidade” feminina2em qualquer ser, e do trabalho
de nossas “mulheres animicas”.23E, apartirdo queja vi-
mos, isso nos da uma pista para discutir um aspecto do
imaginario ioruba-nagd que nos parece ser um dos eixos
fundamentais dessa iconologia de mulheres a partir da
relagdoentre mitologiae organizagao social, ou tempomitico
eespagco historico.24

Embora patrilineares e patrilocais, os ioruba tém
em lami Oxoronga, ou nas lami simplesmente, a figu-
ra da gestadora ancestral mitica (cf. Cacciatore 1977:
verbete lami e lami Oxorongd). Ela é a primeira mu-
lher que veio a0 mundo e representa um universo
contrario ao universo masculino. “Ela”, portanto,
sd0 muitas - portanto, “dobrai o joelho para a mu-
Iher, a mulher que nos p6s no mundo” 5 pois lami é
sempre defensiva e encolerizada - e temida - e in-
veste contra 0 seu oposto, um inimigo tido como
paciente, ponderado e astucioso, contra a ordem
estabelecida (pelos homens) e contra todos.

Esses universos - feminino e masculino - regi-
dos por normas préprias e diferenciadas, resistem
um contra o outro, valendo-se de estratégias anima-
das, nas narrativas mitoldgicas, por temperamentos
psiquicos opostos. Mesmo assim, como explica
Marianno Carneiro da Cunha, “o conceito de lami

(22) Esta onirica expressdo “tonalidade” vem de Herbert
Unterste, em suas consideragdes sobre “lemanja: figura de
‘anima’” (Unterste 1975: 121-122), onde retoma as defini-
¢cdes de anima e animus de Emma Jung.

(23) Sobre a natureza e psique da mulher cf. Estés (1994).
(24) Sobre arelacdo entre histdria, sociedade, arte e imagi-
nario, lancamos um outro olhar, mais atinente a fenomenolo-
gia, menos usual em antropologia. Mesmo assim, nédo é raro
adotar-se nas ciéncias humanas a imagem junguiana da Gran-
de Méae como referéncia, destacando-se o trabalho de
Teresinha Bernardo (1997), que retoma sua esséncia como
forca propulsora da memaéria nas mulheres do Candomblé,
através dos arquétipos de lemanja e das méae-e-filha gregas
Deméter e Perséfone. Tanto em Bernardo, quanto em Unterste
(cf. 1975: 122-3, sobre lemanja como “a deusa-mée de um
povo escravizado” - um povo sem herdi vencedor), essa rela-
cdo me parece pensada em unissono com nosso estudo, bem
diferentemente de autores como Etzel (1979 apud Chiara
1984: 85), quando, tendo como dado, no Brasil, o sincretismo
entre lemanja e “N.Sra. da Conceigdo Aparecida”, e tendo
em vista a coloragdo preta na iconografia desta Ultima, cré-se
nela haver precipitadamente alusdo a mulher negra. Apenas
para constar, o autor sugere que a adogéo da patina na ima-
gem dessa santa poderia derivar de “uma politica para agra-
dar a numerosa populacéo de cor” depois da Abolicédo.

(25) Canto as lami: sdo as mulheres que controlam o poder:
sem elas os seres humanos desapareceriam (cf. mito em que
se insere em Verger 1992: 25-28)

como ser primordial e arcaico é algo de completo”, e,
como “a sociedade funda-se essencialmente na fixacéo
dasdiferencas, no equilibrioe complementaridade de opo-
sicBes”, lami é definidacomo um “passaro solitario” (Cu-
nha 1984:3). Passaros solitarios, os temerarios abutres o
sdo também.BA elaé rendido um culto de aplacagéo: o
festival da associacdo Gueledé. Nessa ocasido, como diz
Marianno, lami “socializa-se”, e “inibem-se os elemen-
tos que a fazem auto-suficiente e solitariae elatoma-se
par de uma divindade masculina (...). Isto vale nao
somente para lami Oxoronga, mas para todas as di-
vindadesfemininas, as chamadas laba, que em seus
niveis mais arcaicos assumem a forma de lami
Oxorongd” (Cunha 1984: 3, grifos nossos).

Em outras palavras, quando lami é diferenciada,
seu contetdo se constela nos individuos através do
rito. Como o culto, ou o festival, é coletivo, lami res-
taura a suafeminilidade, integrando todos os as-
pectos femininos (inclusive o animus) para o interi-
or do grupo. Podemos, entdo dizer que ela surgiria
transformada pela forca do poder feminino, e mani-
festada através de todos os arquétipos da mulher, Ou
seja, lami manifesta aspectos de Oxum, Oba, Oid e
lemanja, que em si simbolizam a feminilidade, legiti-
mando como de Xangd a masculinidade. E, o que se
vé grifado na transcricdo daquele Gltimo trecho de
Marianno, além de explicar esse fenémeno, € a chave
da resposta & pergunta anteriormente feita: as figuras
de mulher na iconologia de Xangd prestar-se-iam a
aplacar seu carater intempestivo, a conter sua anima,
deixando aflorar sua hegemonia masculina.

4. Marcas honorificas das “iyaagba ™
nas estatuas de Frobenius e de lbadanZ

Conforme mencionamos na introducéo,
Ladislas Segy refere-se a estatua de Frobenius
como exemplo de uma categoria a parte da es-

(26) N&o encontramos ainda uma fonte que determinasse
com isencdo a espécie do passaro africano que esta na
origem do mito, mas apenas informagdes verbais e secun-
déarias isoladas, relacionando, ndo apenas uma, mas varias
espécies de géneros diferentes existentes na fauna africana
e americana, a essa imagem. Seria precoce aponta-las sem
que se esgote o levantamento da questdo em outras fontes.
(27) O conteldo deste item e do anterior foi ampliado em
julho e agosto de 2000, durante a revisdo final facultada aos
autores depois da feita pela editoria, j& que o cronograma de
produgédo deste nimero sofreu alteracdes, permitindo o acrés-
cimo de reflexdes cabiveis sobre dados obtidos e fontes
bibliograficas consultadas nestes oito meses que se passaram
desde a entrega dos originais para publicagéo.
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cultura em madeira dos ioruba relativa a Xang®.
Essa categoria compreenderia esculturas que “re-
presentam uma mulher [sempre] ajoelhada com
peitos exagerados” (Segy 1955:145-147), cren-
do, por isso, tratar-se, daquela de cujos seios
brotaram cursos d’agua que formaram um lago
- a lemanja dos mitos resumidos por Verger
(1999: 295). E assim que se 1& em Segy: “(...) as
tetas exageradamente inchadas [‘peitos dilata-
dos, aumentados, pesados’] de todas essasfi-
guras femininas ajoelhadas podem ser repre-
sentacdes de Yemaja, e ndo das mulheres de
Shango. Entretanto, desde que apresentadas
com Shango, podem ser suas mulheres. (...) suas
trés mulheres o acompanharam. Somente Oja,
porém, o acompanhou até a morte.” (Segy 1955:
146; grifos nossos).BE, afinal, lemanja ou Qi&?
- Fica claro que Segy, dando rodeios, tenta re-
tificar Frobenius, apoiando-se sobretudo em as-
pectos morfolégicos da estatua em questéo.
Analisando, agora, a questdo do ponto de
vista da grafia fonica - e desconsiderando, por
um instante, o contéudo etimolégico da nota 6
- lembramos que tanto Yemaja, usada por
Segy, como as formas Yemaya e, mais ainda,
Yemoja poderiam remeter sons da pronincia
anglo-germanica de Oja, ou Oia, conforme as
consideragdes que se seguem. Primeiramente,
considera-se dado indiscutivel que Frobenius
se refere a Oja como a Oia, ou seja, como a
mulher que ficou com Xang6 até a morte, e que
foi mulher de Ogum (Frobenius 1949:180-182)
- alansa brasileira. Mas, em segundo lugar, é

(28) Do original: “(...) The exaggerated swollen breasts of
all these kneeling female figures may be representations of
Yemaja, not the wives de Shango. However, since they are
shown with Shango, they may be his wives. According to the
legend, when Shango left Oyo, his three wives accompanied
him. Only Oja, however, accompanied him until his death”
Vo os grifos para assinalar aspectos do feminino discutidos
no segundo item deste estudo e as formas com que Segy grafa
lemanja e Oi4, preparando discussdo terminoldgica que se
segue. Observa-se, ainda, que aqui Segy cruza dados de
Frobenius com a referéncia de S.S. Farrow, que diz serem
“esposas de Xangd” as trés figuras de pé “tendo ‘suas méaos
com as palmas unidas aos seios’ junto a uma imagem de
Xang6 citada em sua obra (Farrow 1926: 51 apud Segy 1955:
146). Eis ai, provavelmente, a origem do nome dado por
Marianno Carneiro da Cunha a vitrine “Xang0 e suas mulhe-
res” da exposicdo do antigo MAE que continha as pecas do
acervo relativas a lansd, Oxum, Ob4, e, também, a lemanja.
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de se convir que a forma Oja, empregada por
Frobenius referindo-se a Oia, ndo dista muito
do som da particula final de Jemodia, uma das
duas grafias que usa para lemanja, ambas em
trechos muito préximos, como: “(...) Schango
era 0 mais importante dos personagens postos
no mundo em Ifé pela mde universal Jemaja
(...). Sua mae era Jemodia” (cf. Frobenius
1949:174; 176; grifos nossos). Ndo cremos,
pois, tratar-se de uma confusdo, da parte de
Frobenius, entre os atributos de Jemaja, ou
Jemodia (lemanja), e de Oja (Oid). Mas pode
ocorrer que Frobenius, ou o editor, tenha, na
composicdo do texto para publicacéo, trocado
uma divindade pela outra ao referir-se a esta-
tua.®Mas da particula lya, ou do fonema ia
dos candomblés e vindo do ior. iya - “mée //
Mulher da mesma geragdo dos pais” (cf.
Cacciatore 1977: verbetes lya e 14), até “ie-
adjad” (Jemaya) ou “ia-6dja (Jemoja), seria um
pulo. N&o teria havido aqui um problema de
transliteragdo de uma lingua noutra, tdo comum
na literatura européia de palavras africanas?
Sera que Oja nédo seria Yemoja?

Essa Oja da estatua de Frobenius é uma
mulher ajoelhada que sustenta nas costas uma cri-
anca; sua cabeca é encimada pela forma geomé-
trica caracteristica do oxé, emblema de Xang6,
que aqui apoia uma serpente; sua cabeca é ladeada
por duas faces, como que duas méascaras, meno-
res que o rosto, e dispostas de perfil em relacéo
aele (cf. Pr. II).

Retomando o que observamos a respeito dos
estilos dos ioruba, devemos admitir que essa esta-
tua é feita segundo normas da mesma zona
estilistica de que procede a estatua de Ibadan [Pr. |
(a)] fotografada por Pierre Verger, datando de cerca

(29) Existem muitos erros dessa natureza nesta mesma pu-
blicagéo, como na seguinte passagem, com relagdo a locali-
dade do reino de Xangd: “Quando Schango era rei de Oyo
ele tinha dois Ironsé (que sdo altos funcionarios da corte).
Um era Mokwa (ou Mogba) e o outro Timi Agbali-Olofa-no.
Schango amava a guerra mais que tudo e ele enviava
freqlientemente Mokwa e Timi para fora de seu reino para
guerrear em seu lugar destruindo as cidades. Ele era tdo guer-
reiro que as pessoas de Oja se reuniram e disseram: ‘Nosso
rei arruina todo o territério dos arredores (...)” (Frobenius
1949:176; grifos nossos). Ora, Xangd era rei de Oyo - ou
seja, de Oi6 -, como principiou o autor, de modo que as pes-
soas que, no final, se diz terem se dirigido a ele como “nosso
rei” ndo seriam de Oja, mas de Oio.
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de pelo menos meio século antes, quando Leo
Frobenius esteve naregido.

S&o de um estilo recente semelhante, e de
forte e caracteristica policromia, muitos dos ob-
jetos mascaras e estatuetas - difundidos pelo
mercado de Pobé, na Nigéria Estes sdo, na ver-
dade, releituras, nem sempre refinadas, das més-
caras gueledé tradicionais. O MAFRO e o
MAE possuem alguns bons exemplares dessa pro-
cedéncia comprados na Africa por Pierre Verger
e Marianno Carneiro da Cunha entre 1974 e
1976. As vezes, essas mascaras, ditas do tipo
gueledé, sdao confundidas, do ponto de vista for-
mal, com outras, chamadas ekpa, além de terem
semblantes parecidos, seja com 0s das estatuas
de Frobenius e de Ibadan, seja com outras de
origem ioruba-nag6 carregadas em procissdo nas
festas dos ibeji (“gémeos”). Cf. foto em, entre
outros, Verger 1981: 196.

Talvez porque, embora consagrada a feiticaria,
promovendo, contudo, a fertilidade (cf. Munanga,
Ceravolo 1987:12-14), aassociacdo Gueledé tenha
um pouco das lemanja e dos ibeji. De fato,
Babatunde Lawal (1996: 41-42) mostra que essa
relagdo transparece em uma narrativa de adivinha-
cdo em resposta a sua pergunta sobre a méscara:

“As esculturas em madeira carregadas pelas
mulheres durante o festival Yemoja séo as verda-
deiras Gelede. Gelede sdo espiritos criancas
(Aragbo) para Yemoja. Gelede é uma associa-
cdo de filhos de Yemoja. Quem quer cultuar
Yemoja, deve também cultuar Ara gbo (‘espiri-
tos de criangas’)”

Ndo é por acaso que em pecas de Xango
se véem pares de gémeos ao lado ou aos pés
da figura de mulher que as caracteriza normal-

(30) As maéscaras gueledé pertencem a uma das associagdes
de carater politico-religioso tradicional dos ioruba associada
a lami Oxorongéa como dissemos atras. Hoje elas figuram, na
Africa, em festivais publicos periodicos, ou em cerimonias
excepcionais. No Brasil, a existéncia dessa associagdo - vin-
culada originalmente ao terreiro Engelho Velho (o primordi-
al que deu origem aos outros na Bahia) e a Maria Julia
Figueiredo (reputada como a grande sacerdotisa das gueledé)
- ¢ mencionada em Carneiro (1967: 64), e seu desapareci-
mento, bem como de suas mascaras, ¢ notado em Cunha
(1983: 1017 e 1984:7,15) e Verger (1992: 24). Chegamos a
ver alguns exemplares sob cuidados de Mestre Didi, em sua
colecdo particular, que se dizem dessa procedéncia, resgata-
dos da deterioragéo e da destruicdo com posterior tratamento
de conservacao artistica.

mente. Se ndo figurativa, mesmo que as vezes
abstrata e codificada geometricamente, essa
imagem triforme estard sempre presente nas
pecas de Xangd: é o que Farrow considerou
como suas“ esposas” (1926 apud Segy 1955;
cf. nota 28); é a estatua de Frobenius em si
mesma, em vigilia, capturando o espago
circundante como uma grande angular, com os
olhos de suas trés faces.

Como uma espécie de Hécate grega (cf.
Sarian 1998) - uma divindade tutelar, protetora
e defensiva - essa estatua, que seria Oia para
Frobenius, aparentemente ndo poderia ser mes-
mo lemanjé, exceto se considerada “feiticeira”
além de maternal, no papel de lami Osoronga das
Gueledé. Pois, segundo Lawal (1996:259), para
esculpir o adorno de cabega de lya, “Grande
Mée” - a figura mais sagrada do corpus das
Gueledé - os ioruba, tiram madeira da &rvore
iroko, cuja base é tida como lugar de axé para
espiritos de criangas.

Com isto, podemos completar a série de cor-
relagcdes que pretendiamos fazer desde a tematica
do feminino até o carater comemorativo das es-
tatuas de lemanja aqui estudadas. Essas corre-
lagGes ficaram mais evidenciadas diante da abor-
dagem da escultura cultuai de Xangd, rei de Oio,
que solta fogo pela boca, ganancioso, violento e
destruidor, como é conhecido através da cultura
popular, e nos indicam o que se segue:

Sdo de madeira, porque de madeira
sdo os assentamentos de Xang6!?

Reginaldo Prandi, professor do Depto. de Soci-
ologia/FFLCH/USP, tem observado que Xango é o
Gnico orixa no Brasil cuja cultura material é prepon-
derantemente em madeira.

De fato, a iconografia afro-brasileira de ou-
tras divindades é feita de simbolos e materiais di-
versos, enquanto que, na Africa tradicional, elas
constituiam - particularmente as relativas a Ifa, Exu
e Ibeji, que ndo sdo propriamente considerados
como orixas - uma producéo escultérica carac-
teristica em madeira, como é ade Xangd. Na ver-
dade, sdo muito poucas as pecas de madeira do
universo cultural jéje-nagd que ndo sao atribuidas
a essas quatro entidades dos ioruba e seus corres-
pondentes entre os fon - Fa, Egba, Hoho, Heviosso,
respectivamente.

187



SALUM, M.H.L. Por que sdo de madeira essas mulheres d’agua? Rev. do Museu de Arqueologia e Etnologia, S.

Paulo, 9:163-193,1999.

Segundo Prandi, um mito pernambucano justifi-
ca ser o assentamento de Xang6 preferencialmente
em gamelas.3

O mito diz que Xangd deveria levar Oxala
numa festa, mas o largou pelo caminho, atraido
pelo amala que Oia lhe preparava. Como castigo,
Oxal& impds um castigo a Xangd,® “que tanto
gosta de fartar-se de boa comida”: nada de louca,
porcelana ou cerdmica, de que sdo feitos os
alguidares dos outros orixas. E Xangd sé pode co-
mer em recipientes de madeira como as gamelas,
que sdo associadas, tanto no mito, como em rela-
tos populares, aos “cochos de pau” onde comiam
0s escravos no Brasil.

Entre os mitos africanos sobre Xangd des-
tacamos dois, tentando resumir as varias ver-
sbes da “lenda do deus que morre” relatadas
por Frobenius (1949:174-184). Neles veremos
que ha sempre um castigo projetado na lida com
o mundo natural e da matéria bruta, quando trans-
formados em simbolos e objetos.

O primeiro se refere a uma ocasido em que
enquanto seu mais alto dignitario, Mokwa, esta-
va na guerra, Xangé mandou o povo de Oid
construir um grande tacho de madeira de mais
de 24 pés de altura no meio da rua, e la jogar
vinho e nozes de palma. Dentro dele, entéo,
Xangd ateou fogo e, quando Mokwa voltou,
jogou-o0 no meio da labaredas até ele virar cin-
za. Pra espanto de Xangd, Mokwa ressuscitou
homem de novo. Xang6 disse pra si mesmo: “Aqui-
lo que Mokwa pode, eu devo também poder. Mas
eu ndo voltarei um homem, eu voltarei um Orixa”
Pegou seu avental de couro e dezesseis cauris e

(31) A Reginaldo Prandi, nosso reconhecimento pela
cessdo dos originais do mito ainda ndo publicado, colhi-
do e comentado por ele em 1992, e pela leitura cuida-
dosa que dedicou aos originais deste estudo. Suas obser-
vacdes me ajudaram muito, a tempo de rever, antes
desta publicagdo, meu critério de grafia de termos de
origem ioruba, abrasileirando-os e retificando-os con-
forme o que se considera mais correto na producéo
académica sobre as religides afro-brasileiras, bem como
a expressar melhor algumas idéias que, na primeira re-
dacdo, ndo estivessem talvez bem explicitadas. Dentro
das limitagdes impostas, espero ter correspondido a sua
generosa colaboracdo. A Sérgio Ferreti da UFMa, tam-
bém, pelo interesse e indicagdo bibliografica.

(32) Pierre Verger também nos traz uma narrativa centrada no
castigo imposto por um personagem sobre outro e associada
aos materiais usados na cultura material e estética. Trata-se do
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se enforcou. Xang®0 tornou-se, entdo, um orixa, e
Mokwa, seu primeiro sacerdote.

Trata-se aqui, entre outros contetdos, da
sacralizacdo e dos simbolos do poder, entre eles 0
tacho de madeira e os cauris, que figuram, em nu-
mero aproximado, nas “saias” das trés estatuas
de lemanjé dos museus de Salvador e Sdo Paulo.

No outro mito, Xang6 é denunciado ao povo
por Mokwa, cansado de destruir e trair a seu
mando. Ameacado de destronizagdo, orgulhoso
e magnanimo, Xangd ndo receberia ordens: pe-
gou uma corda e se retirou na floresta, ele mes-
mo, por vontade prépria. L& se enforca numa
arvore chamada Anjo, sabendo que ndo morre-
ria de fato: transformar-se-ia num orixa. Em seu
timulo cresceram dois carvalhos através dos
quais subiu ao Céu.

N&o encontramos nas fontes consultadas nenhum
nome de arvore, popular, piloto ou cientifico, corres-
pondente a arvore Anjo. Isso ndo impediria de aven-
tarmos a existéncia, entre os povos ioruba-nagd tam-
bém, de uma correspondéncia entre divindades e es-
tatuas de madeira com arvores, como a que vimos
anteriormente entre os povos de linguas bantu (Salum
1996, 1999a). Pelo menos podemos compreender
que o lenho dos carvalhos figura no mito como atra-
jetéria entre a forma humana e a forma divina, que
por ser feita de dois, pode ser de duas méos, permi-
tindo a Xangd se manifestar entre os Homens.

Mais do que isso, devemos lembrar que hg, no
Brasil, assim como na Africa, uma arvore iroko. L&
ela é umaamoreira (Chlorophora excelsa) enquan-
to que aqui é a figueira gameleira branca, uma es-
pécie de Ficus “estrangulador” (uma liana que isola-
da, e apoderando-se de outra espécie, pode desen-
volver-se como uma arvore) considerada como ar-
vore “de forga” na Africa central.

E justamente da gameleira que se tira, segundo
Barros (1993), a madeira dos assentamentos e em-

castigo imposto agora a Oxald (que acima castigava
Xangd), que abusou da bebida, e perdeu para seu irméo
rival Odudua, a “sacola” mégica em que estava a Terra
antes de ser criada, traindo, com isso, a atribuicdo que lhe
foi delegada por Olodumaré. Olodumaré o probiu de be-
ber mas lhe concedeu a argila na qual Oxald p6s-se a
modelar o corpo dos homens, mas nunca levando muito
a sério a interdicdo. Assim, nos dias em que se excedia, 0s
homens safam de suas maos mal formados e corcundas;
se mal cozidos no forno, saiam albinos - como as pesso-
as que sdo consagradas a Oxala.
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blemas de Xangd, como as gamelas do mito, que,
vale a pena investigar, esta na origem popular de seu
nome.

Observagdes finais

Pelo exame direto de cole¢des ou em catalogos
de arte africana, constatamos que a figuracdo relativa
alemanja sob forma de estatua é bastante rara, limi-
tada quase que exclusivamente a estatua de Ibadan
publicada por Verger(1981,1999).

Essa raridade nédo se explica, a nosso ver, pelo
abstracionismo e emblematismo das artes africa-
nas, em particular as dos povos jéje-nagd
(Bastide 1967), mas talvez porque, na Africa,
lemanja tome forma na escultura relativa a
Xang0d, como sugere Segy (1955) ou da associa-
¢do Gueledé, como sugere Lawal (1996).

Admitimos que, no Brasil, lemanja teria sido
como que forgada a tomar forma de uma sereia di-
vina, ou mae virgem, ndo porque as divindades afri-
canas ndo tenham forma humana - muitas delas,
como Xang6, foram chefes antes de serem
sacralizados -, mas porque sua forma de mulher
deusa é negada pela ideologia crista (Salum 2000b).

Antes que as lemanjas do MAE e do MAFRO
sejam consideradas ficticias por terem sido
fabricadas para serem expostas é bom lembrar de
sua autenticidade como testemunho da influén-
cia de teses sOcio-antropoldgicas na formacéo
de nossas colegdes.

O que temos de ter em mente é que a per-
cepcdo de lemanja, como de outras forcas sa-
gradas - dos africanos e nossas também -
nos vem dos sonhos, das estorias de origem,
dos contos, fabulas e mitos. Assim sdo as
imagens esculpidas também. E que, muitas
vezes, na pesquisa dos fendmenos das cul-
turas africanas e afro-brasileiros, interpreta-
mos as esculturas através dos mitos, imitan-
do, por um processo invertido, a forma como
aprendemos a ilustrar os mitos através de
imagens visuais. Isto é, as vezes, fabricamos ima-
gens, como se o artista, seu criador, f6ssemos nos.
N&o somos.

Sabemos que ndo é através de um pensa-
mento linear que se devem explicitar os limites
das formas de expressdo de um fendmeno reli-
gioso como a imagem de lemanja incorporada
ou esculpida, principalmente porque, do ponto de

vista sécio-antropoldgico, na dinamica histoérica, elas
sdo inseparaveis. Ao contrério, especialmente no que
diz respeito aos fendmenos religiosos, ndo pode-
mos desvincular a expressdo material (artes plasti-
cas) da verbal e sonora (literatura e masica), e da
corporal e espacial (danca e teatro), pois elas se
mesclam em uma Unica hierofania, como concebe
Mircea Eliade (1974).

No entanto, é necessario distinguir a manifes-
tacdo da divindade por uma pessoa, e 0 que uma
estatua significa, seja no contexto ritual, ou no dida-
tico, de um museu. Ambos sdo contextos pedag6-
gicos. Nao se espera que estatua alguma encarne
uma pessoa, filha- ou filho-de-santo. Nem os pro-
prios africanos nunca pensaram assim. Mas é das
tradigdes da Africa ter-se em uma estatua, mais do
que arepresentacdo de uma determinada pessoa ou
energia, a sua “presentificacdo”, como diria Roger
Somé (1998).

Melhor dito seria: a funcdo de uma estatua é tor-
nar uma energia, um pensamento presente, perene-
mente corporificados, pois que talhada, modelada ou
fundida, a matéria-prima sempre sobrevem & forma.
Sem pensar-se nisso, corre-se o risco de confundir
figura humana com ser humano, estatua com orixa.
Ou, de repente, aquela que poderia ser documento
de uma visdo de mundo, de um momento histérico, é
absorvida pelos fendmenos sociais como simples ilus-
tragdo dos discursos académicos.

Embora cheguemos ao final sem poder afirmar
com certeza a procedéncia das estatuas do IML e a
de Nina Rodrigues, sabemos agora que elas com-
portam caracteristicas da estatuaria bantu, e prin-
cipalmente tragcos de algumas estatuasfon - mas
pouco tém dos estilos ioruba-nag6. A anélise etno-
morfolégica nos mostrou também que as estatuas
do MAE e do MAFRO teriam surgido a partir da
estatua do IML como modelo, se ndo surgiram tam-
bém, como esta, apartir da de Nina Rodrigues, e
ndo haveremos de estranhar se chegou a vez de elas
mesmas terem sido, quem sabe, objeto de modelo
a outras figuras. Comparar Prs. V(d) (e) com as
Figs. 1e 4.

Dada a reflexdo que orienta o trabalho de
Beatriz Gois Dantas (1982), consideramos, final-
mente, que o problema central ndo estd em discutir
se a finalidade principal dessas estatuas do MAEe
do MAFRO é a de recriar, ou néo, tradicdes. En-
tretanto, ndo se pode desconsiderar que, em sua
génese, essas lemanjas rememoram uma tradicdo
artistica de esculpir estatuas depreciada e tida como
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inexistentex®no Brasil - sufocada pela escravidao,
pela repressao, pelo preconceito. Ndo foi néo, re-
sistindo a tudo isso, sendo a primeira delas, a esta-
tua primordial de Nina Rodrigues prova disso.
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ABSTRACT: Having as reference a statue photographed by Pierre VVerger sometime
around 1950 at Ibadan, Nigeria, and another one registred by Leo Frobenius in 1910m
his pip to the loruba territory, we present here a comparative analysis of four statues
assignedto lemanjain ethnological collections in Brazil. Prominentamong them are those
ofthe Museu de Arqueologia e Etnologia/MAE (Séo Paulo) and of the Museu Afro-
Brasileiro (Salvador) which, since 1995, are being studied by the author through a historical
and ethno-morphological approach applied in her researches about the traditional statuary
of Africa. The study presents also pieces related to Xango, located at MAE. From the
historical viewpoint, they witness ideas which have oriented the formation of African
collections among us, contributing to the discussion on the forms of the imaginary, in

Brazil, about Africa.
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and collections historic.

(33) Tendo como uma das diretrizes do estudo das artes o
mesmo olhar que Georges Balandier dirige as sociedades e
grupos em mudanca nao se pode considerar que essa tradicao
tenha sido banida. Valores tradicionais ndo se extinguem, e,
portanto, as artes correspondentes, ou ganham novas formas
(cf. Merriam 1970), ou restam, quando ndo visiveis social ou
institucionalmente, “esterilizadas”, como diz Kabengele
Munanga, professor do Depto. de Antropologia/FFLCH/USP.
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