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Por muito tempo, a arte negro-africana ficou excluida da histéria universal
da arte tal como foi ensinada na Europa. Considerada primitiva como 0s povos
que a produziram, pensava-se, de acordo com o esquema evolucionista do
século XIX, que esta arte ainda se encontrava na fase infantl representada pela
forma figurativa e que podia evoluir até chegar um dia a fase adulta representada
por uma arte intelectual geométrica e abstrata, fase em que se encontrava a
Europa “civilizada”. Esta visdo era sem duvida apoiada nos preconceitos da
€poca, na ignorancia da complexidade e sofisticacio da arte negro-africana, e
também nos ideais da Missdo Civilizadora.

Mas um golpe fatal 2 essa percepcio surgiu no seio da prépria Europa

gracas a alguns intelectuais e criticos de arte como Guillaume Apollinaire e Paul
Guillaume e aos artistas Matisse, Derain, Vlamink e Picasso que seduzidos pelas
estatuetas e outros objetos rituais trazidos da Africa pelos exploradores europeus,
decretaram que esses objetos tinham um estatuto artistico. Esse reconhecimento
dos “objetos” africanos que veio principalmente dos franceses e alemies ganhou
progressivamente toda a Europa. Dal uma admiracio geral da arte africana e a
necessidade de tornd-la um objeto de estudo sistematico nos moldes dos estudos
feitos sobre a arte ocidental.

As diferentes posigdes metodoldgicas tomadas pelos pesquisadores e
estudiosos ocidentais da arte africana e as dificuldades de convergir as conclusdes
de seus trabalhos de pesquisa ou de encontrar alguns denominadores comuns,
acabaram contribuindo na controvérsia que persiste até hoje sobre a dimenso
estérica dessa arte ora negada por alguns, ora aceita por outros. Minha reflexdo,
como anunciado no titulo do texto gira em torno dessa controvérsia criada pelos
proprios estudiosos ocidentais que, bem ou mal intencionados, tentam entender
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a partir do filtro de sua propria cultura e da visdo da estética da arte ocidental,
uma arte que tinha rafzes numa visio do mundo diferente da ocidental. Partindo
desta consideracio introdutdria, destacarei em grosso modo trés abordagens ou
teorias no estudo da arte negro-africana: a teoria etnoldgica, a teoria etno-

estética € 4 teoria estética.

1. Ateoria etnoldgica

Como na teoria dos sistemas, a abordagem etnoldgica recomenda que
o estudo do objeto de arte africana seja feito a partir da percepgao do contexto
em que ele aparece. Em outros termos, esta abordagem permite determinar a
partir de um significado ou de um papel, a fungdo do objeto de arte na organizacao
geral da sociedade 2 qual ele pertence. Ou seja, um objeto s6 tem sentido
quando integrado num todo com o qual tem relagdes determinadas.

Assim, para perceber o uso e a fun¢io de uma mascara ou de uma
estitua, € preciso considerd-la no seio do povo que a produziu e a utliza. Da
mesma maneira que na teoria dos sistemas, a interacio entre os diferentes
elementos assegura a vida do sistema, as diferentes relacdes que um objeto
mantém com sua sociedade nas diferentes circunstincias determinam a funcio
social deste objeto; funcio essa que assegura a ordem e a coesio do grupo. E
nesta direcio que Marcel Griaule ao interpretar os simbolos da tradi¢do dos
Bambara do Mali, nos oferece o seguinte exemplo:

“A noiva ou nova casada recebe entre os dons do casamento
um par de sandalias. Na superficie plana interior de cada sandalia
observa-se figuras geométricas que vio do alto & ponta. Essa superficie
é dividida em quatro retingulos. As duas diagonais do primeiro retdngulo
significam a multiplicacio das criangas. E a fungio reprodutora do casal
que estd aqui colocada em evidéncia. Os dois comprimentos que limitam
as duas diagonais por cima e por baixo sio os parentes. £ como para
dizer, protejamos nossa progenitora. O segundo retdngulo tem a mesma
significacio do primeiro. O terceiro simboliza a familia do marido numa
sociedade onde a residéncia do casal € virilocal. O quarto simboliza a
lingua do casal. Enfim o tridangulo na ponta da sandalia encerra a
associacao enquanto a linha transversal que vai do salto 2 ponta assegura

A dimensdo estética na arie negro-africana tradicional 3]

a unicdade do conjunto como um grupo social. Todas as linhas duplas
simbolizam a gemelidade.

Embora esta descricio de Griaule nio decifre todos
0s signos, € verdade que ela permite compreender que sem
o conhecimento da sociedade, essu figuras geométricas teriam
sido consideradas apenas como simples motivos decorativos.
A interpretacdo dessas figuras abstratas em funcao do modo
de pensar da sociedade permite perceber o papel social
atribuida 2 mulher: o da reprodugio, a importancia da familia
e a unidade do grupo, necessiria para sua conservacio.
{(Marcel Griaule, appud Roger Some. Art africain et Esthétique
occidentale. Paris: L'Harmattan, 1998: 221-227).

Num outro exemplo, William Fagg mosua que na
Nigéria, as estatuetas “Ibeji”, represeniacio da gemelidade
entre os ioruba sio esculpidas quando morrem os dois gémeos.
Quando morre s6 um dos gémeos, uma estatueta é esculpida.
Essas esculturas sao percebidas como representagdes dos
gémeos defuntos e, a esse titulo, os atributos de cada um
deles sdo o melhor possivel, respeitados. Uma vez as estatuas
esculpidas, as mies dos gémeos defuntos as tratam como verdadeiros filhos.
Elas os alimentam maculando seus labios com ovo: lavam seus rostos e costuram
roupas para eles. Mesmo vista como uma manifestacio de amor, esta pratica
tem como finalidade afastar a familia de qualquer efeito maléfico, pois atribui-
se aos gémeos um cardter supra-humano e maléfico. £ também em fungdo
desse lado nefasto, perigoso, atribuido aos gémeos que antigamente os 1bo,
também uma sociedade da Nigéria, eliminavam fisicamente seus gémeos ao
nascer. (William Fagg. “De l'art des Yoruba”, In: Présence Africaine10-11,
1951:120).

Do ponto de vista da etnologia, a arte africana como todas as artes ditas
primitivas € uma arte que significa; ela ndo representa. A este respeito, Lévi-
Strauss diz que “nas artes primitivas, existe sempre, em razdo da tecnologia bastante
rudimentar das sociedades em questdo— wma disparidade entre os meios técnicos
que o artista dispoe e a resisténcia dos materiais que tem de vencer, o que 0
impede de fazer da obra de arte um simples fac-simile. Por isso. ele ndo pode
reproduzir integralmente seu modelo e se vé entdo constrangido a significa-lo.
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Ele acrescenta que essa dificuldade se deve
também ao fato desses povos wm niverso
largamente sobrenatiral e por definicdo
irrepresentdvel” . (G. Charbonnier, “Entretiens
avec Claude Lévi-Strauss”, Ed.Presses Pocket,
1992, p.72, appud Roger Some, op.cit. p.223).

Discordando de Levis-Strauss, Roger
Somé sustenta (ue nao € a resisténcia do
material que obriga o artista africano a signi-
ficar seu modelo e nio a representd-lo. A pro-
pria esséncia da arte negro-africana € de

significar ¢ nio de imitar; € de levar a forma

que aparece na matéria 2 apresentar uma
mensagem; ela ¢ uma arte comunicativa. A
disparidade da qual fala Levis-Strauss nao se deve absolutamente aos meios
técnicos. Que a madeira fosse dura ou mole, a fung¢o significativa € um atributo
da obra que é deliberadamente buscada. As estdtuas ancestrais(salvo raras
excecdes) nio devem, apesar da forma humana, assemelhar-se com uma pessoa
determinada. Devem ser como pessoas, mas nio como pessoas determinadas. A
arte africana tradicional nao é uma arte de imitagao. E uma arte de presentificacao,
embora tenhamos poucos casos de representacao, por exemplo, as cabegas
comemorativas na arte de 1fé, Benim e arte real Kuba da Repiblica Democratica
do Congo. Sendo uma arte de presentificacio ou de significagao, ela € de fato
uma linguagem e uma combinagio de signos que recriam uma realidade. E por
isso que o artista ndo tem acesso a0 modelo que supde a presenga do objeto na
frente dele ou um objeto ja conhecido por ele e que vai reproduzir. As esculturas
africanas sio manifestacdes diversas e precisam de grandes principios e de
idéias gerais, contrariamente a arte grega que se baseava no individuo para
tentar sugerir um tipo real e chegava a individualizar o que € geral (Roger
Some, op. cit. pp. 232-233).

Se a maioria dos estudiosos nesta perspectiva etnoldgica colocou o
acento sobre o aspecto utilitdrio da arte negro-africana, foram os lagos entre

essa arte e a religido que mobilizaram a maior aten¢do. “Escultores ou danga-
rinos, pintor ou cantor, o artista africano trabalba para uma finalidade
primeiramente ritual. Sua arte ¢é ligada as suas crengas, a sua religido e é dela
que ele tira toda sua for¢a expressiva” (Ethnologie Générale, Vol. XXIV, Ed.
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Gallimard, 1968, pp. 990-991) Nesta ordem de
idéias, Marcel Griaule pensava que a religiao dos
Dogon constituia a mola propulsora de sui arie ¢
recomendava que o essencial das artes africanas
tosse estudado sob o prisma religioso.

Certo, é verdade que a expressio “arte
por arte” € vazia de sentido nas sociedades
radicionais da Africa negra. Toda produgio artistica
era antes funcional, isto €, chamada a desempenhar
um papel utilitdrio, exceto a aspiracdo do artista.

Um estatueta que para um europeu satisfaria o
gosto por suas formas harmoniosas, um pendentif que lhe serviria para sublinhar
uma parte do corpo todo, isso era destinado a cumprir uma certa funglo; por
exemplo, proteger o individuo contra as forcas ocultas, lhe conciliar os favores
de um espirito protetor,etc.

Sem davida, a arte negro-africana como todas as artes nio € construida
no vazio, pois mergulha sempre suas raizes na vida profunda de suas sociedades.
Através de sua arte, um povo projeta toda sua concepgio global da existéncia.
Tentar enxergi-la apenas através do mecanismo religioso e querer afirmar que
o aspecto religioso € a todo o momento presente ¢ predominanie me parece
exagerado. (Kabengele Munanga, “A Criagdo Artistica Negro-Africana — Uma
Arte Situada Na Fronteira Entre a Contempla¢do e a Utilidade Pratica”. In: Arlete
Soares (ed.) Africa Negra, Salvador: Edit. Corrupio, 1988, p. 7)

No extremo limite da abordagem etnol6gica, encontram-se estudiosos
que chegaram até a afirmar que a arte africana sé existe no espirito do observador
ocidental, negando a existéncia da nogio do belo entre os africanos. “Para os
africanos, escreveu J. C. Pauvert, ndo existe o belo em si: ndo existem_formas tirando
seu valor de si mesmas”. (J. C. Pauvert. In: Etnologie Générale, 1968, p. 9920.)

2. hteoria efno-estéhca

A abordagem etnologica busca saber o que sio os objetos de arte
africana e o que eles nos dizem. Ou seja, a determinar o que esses objetos
representam, os simbolos que contém e os mitos que evocam. Uma tal abordagem
coloca um sério problema epistemoldgico. Seria possivel captar o significado
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independentemente das formas e vice-versa, seria possivel analisar a forma
sem consideracio do contedda? Foi a partir deste questionamento epistemoldgico
que alguns estudiosos optaram por uma abordagem que consiste em confrontagio
dialética entre a “observacio” dos objetos em seu contexto cultural e u analise
conceitual (Louis Parrois. “Le regard du blanc, de art négre aux arts africains.
Classification £t Méthodes™. In: Les cabiers du Musée National d"Art Moderne, n®
28, Et¢ 1989, pp. 44 Apud Roger Somé, Op.cit. p. 236). Essa confrontagio que
consiste em fazer o uso dos dados objetivos e mensurdveis e a estudar os
objetos em seu meio corresponde ao que alguns chamam de mesticagem cultural
ou a unido. Esta abordagem remete a0 que foi desde entio chamado Antropologia
da arte, cujo objetivo era resolver a vetha oposi¢do entre os defensores do
funcionalismo e os defensores do formalismo. De fato, pela adocio de uma
démarche contraditéria consistindo em examinar o objeto ndo apenas segundo
0s dados culturais do observador, mas também segundo os dados da sociedade
estudada, realiza-se incontestavelmente a conciliagio enire os que privilegiam
o estudo da forma e os que pelo contririo tomam o partido do conteddo. Esta
conciliacio € além do mais, a prova de que qualquer estudo da arte das civilizacoes
nio ocidentais que se fundamentaria unicamente sobre o funcionalismo ou o
formalismo seria inadequado.

Como escreveu Jean Laude, “a forma nio & captada separadamente
pelo africano: ela é depositiria de um sentimento ao qual dé& acessol...]. Nio
existe por um lado, um elemento de significacio que pode ser produzido
separadamente ¢, por outro lado, uma forma que concretiza a priori essa
significacio. HA uma sintese do sentido e da forma de tal modo que nem o
sentido, nem a forma possam ser compreendidas isoladamente” (Roger Some,
Op. cit. p. 229). No entanto, os defensores da teoria etno-estética da arte africana
néo deixaram definida a natureza dessa estética. Qual seria entlio seu contetido?
O fato estético designaria a sensibilidade que uma sociedade tem sobre a nogio
do belo? Se for o caso, como se manifestaria entdo essa sensibilidade? O fato
estético expressaria a existéncia de um pensamento estético na sociedades de
tradi¢io oral? Enfim, o fato estético designaria a apreciacio que uma sociedade
faz sobre sua producio artistica? Se for o €4s0, quais sdo as condigdes de
aplicagio da critica artistica? Mas antes mesmo de discutir a questdo da critica
artistica, dever-se-ia colocar 2 questio de saber se o que € considerado como
produgdo artistica nas sociedades ocidentais é a mesma coisa que nas sociedades

africanas concernentes.
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3. Mteoria estética

Alguns estudiosos estimam que existe na arte tradicional da Africa
negra, obras que correspondem 2 arte liberal ou ainda 2 teoria da “arte por
arte”. £ o ponto de vista de Carl Einstein no seu livio Escultura negra (1922).
Para ele, a significacio de uma obr NAo € importante para sua apreciacio. A
Gnica coisa que conta & a forma como ¢la nos afeta. A existéncia de uma arte
africana 2 qual 4 teoriz de “arte por arte” poderia ser aplicada foi também
defendida por Frank Willet e Raoul Lehuard. Outros autores como Harris Menel-
Foste, Michel Leiris, Senghor, Fernandes, Thompson. etc. nao hesitaram a afirmar
a percepeao estética da beleza na culturg negro-africana.

O que é comum entre rodos os defensores desta abordagem ¢ o fato
que eles buscam demonstrar que existe uma estética entre 0s povos da Africa
negra. Essa estética seria perceptivel seja através de um vocabulirio
correspondente a certas nogdes fundamentais da estética classica, por exemplo
a beleza, ou um vocabulirio apropriado a apreciacio dos objetos produzidos,
sefa através da expressio de um sentimento que se diz estético.

Desde a descoberta da arte africana, seus estudos eram feitos
essencialmente pelos etndlogos. Para eles, a tradicao oral constituiu a principal
fonte de informacio. Isto significa que o ernélogo que estuda o objeto de arte
‘negra” tem evidentemente a necessidade de interrogar a populacio ou as
populagdes concernentes. O conjunto dos elementos que determinam a démarche
do etnélogo depende da tese tuncionalista, segundo a qual é impossivel observar
0s produtos da arte negro-africana sem considerar o conjunto das relagdes que
esses produtos mantém com o meio. Essa tendéncia supde a evidéncia da
rejeicdo quase total da concepcao de uma arte contemplativa entre os povos
negros da Africa. Essa tese funcionalista se opde a corrente formalista segundo
a qual os povos negro-africancs produziram obras de arte destinadas 2 pura
contemplacio estética.

Assim, Frank Willet evoca a arte decorativa entre os Bawoyo do Congo
¢ a gravura utilizada na producio de certos utensilios entre 0s Joruba. Essa arte
decorativa que ele considera como “arte por arte” seria de fato uma arte profana.
Michel Leiris constata que os Fula do Niger tém um gosto agudo da beleza das
formas, mesmo se esse povo nido produz nada que possa ser rotulado “objetos
de arte” e advoga alids um sentimento estetico dos negros africanos. Para Raoul

Lehuard, ndo é a “arre por arte” que € ausente entre 0s povos ditos primitivos; o
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fundo da questao estaria de um lado no etnocentrismo ocidental e de outro Jado
numa questzo de terminologia. Raoul mostra que existe uma estélica negro-
africana que seria baseada na existéncia em linguas africanas de certas nogoes
tis como o belo, o bem, o bom, o brilhante, o refinado, ete. (Michel Leiris. “Le
sentiment esthétique des noirs africains®, In: Fonction el sipnification de lart
néore dans la vie des peuples et pour le peuple. Actes du collogue du 1 festival
das arts négres. Présence Africaine, Paris, 1967, pp. 331-346.).
No fundo, os defensores da teoria estética baseiam seus argumentos na
possibilidade de uma apreciagio do objeto artistico “negro” do ponto de vista
de sua forma, abstraciio feita de sua fungdo. Pouco importa que o objeto fosse
feito para um determinado culto. Para a teoria estética, o objeto deve ser olhado
por si mesmo, sendo o essencial apenas o aperfeicoamento de sua forma.
Exemplos tirados de diversas sociedades africanas mostram que € possivel
encontrar nelas nogoes em linguas nativas relacionadas a estéticas ou consideradas
como tais ¢ a partir das quais se pode estabelecer a existéncia de um sentimento
estético entre 0s povos negros. O filésofo Roger Somé de Burkina Faso, no seu
livro Art Africain Et Esthétique Occidentale— La Statuaire Lobi et Dagara au Burkina
Faso, questiona a possibilidade real de estabelecer a estética negro-africana a
partir desses exemplos (Paris: L'Harmattan, 1998, p. 249). Ele pergunta se a
existéncia da nogio de belo numa sociedade assim como a sensibilidade desta a
beleza seriam suficientes para que haja estética. Segundo ele, o problema da
estética negro-africana nio se coloca em termos de capacidade ou da incapacidade
dos africanos fazerem coisas “belas”. A verdadeira questao € saber a que condi¢des
os objetos produzidos pelos africanos, que pertencem a um Conlexto cultural
nio ocidental, podem ser objeto de um discurso que respeita as regras de uma
disciplina ocidental? Quais sio os limites dessa estética classica ocidental e por
que todas suas categorias nio sdo apliciveis a arte africana? Tais seriam, segundo
Somé, os termos convenidveis a partir dos quais dever-se-ia colocar a questao
de uma estética negra. Se for verdade que a arte africana se impés como tal no
Ocidente conforme o contetido que os europeus lhe atribuem sem por isso
esquecer a sua especificidade, ela deveria se integrar ao discurso estético apesar
de sua diferenca. Se essa integracio parece dificil, € prova de que existe um
problema a ser identificado e resolvido.
Numa analise mais global, Franz Boas escreve: “De uma maneira ou
de outra, o prazer estético é ressentido por todos os membros da humanidade.
Por mais diverso que seja o ideal da beleza, o cardter geral do prazer que a
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beleze dd é da mesma ordem por toda parte; a melodia rudimentar dos siberianos,
a danga dos negros africanos, a pantomima dos indios da California, as pedras
esculpidas dos melandsios, os comovem de uma mancira que ndo ¢ diferente
daguiela qie sentimos quando escutamos wm canto, quando assistimos a wma
danga artistica ou quando admiramos uma decora¢do. wma pintura, umd
escultura. A propria existéncia do canto, da danga, da pintura e da escultira
entre todas as tribos conhecidas é prova da grande necessidade de produzir coisas
quie sao sentidas como satisfatorias por sua forma e pela capacidade do homem
em aprecia-las”. (Franz Boas. Primitive art. Oslo, Aschelong, 1927, p. 9 apud
Roger Somé, Op.cit. p. 250). No trecho acima citado Boas afirma que a
sensibilidade ao belo € universal. Para ele, o prazer estético existe por toda
parte. !\‘Ia sua afirmagio ha um argumenio que estabelece a complexidade da
questdo estética entre 0s povos nao ocidentais. Essa complexidade que ele
examina, se deve 2 possibilidade de uma expressio do sentimento que, alids,
poderia ser percebido em sua pureza e que ele apresenta como uma prova da
existéncia de uma estética [...]. Assim, a possibilidade para um individuo de
manifestar um sentimento imediato existe entre 0s povos NAo europeus.

Mas a questdo que se coloca, insiste o filésofo Roger Some, é saber se
em func¢io desse sentimento, esses povos dispdem de um discurso constituido
sobre a forma das coisas que eles produzem? Existe no texto de Boas uma
resposta 2 esta questio, mas Some a considera inadequada. Boas afirma que a
propria existéncia das diferentes artes em todas as sociedades conhecidas prova
a necessidade de uma produgio das coisas sentidas como satisfatérias do ponto
de vista de sua forma, assim como a capacidade do Homem em aprecia-las. E
justamente aqui, replica Some, que Boas nio percebeu a complexidade da
questdo estética entre populagdes nio européias. Basta produzir arte e ter gosto
para que apare¢a a estética? Pergunta ele. Ele lembra que desde o século V
antes de Jesus Cristo, a Grécia dispunha de obras de arte admirdveis, no entanto,
nio teve uma estética naquele momento. A existéncia da arte numa sociedade,
seria a prova da existéncia de uma estérica nessa mesma sociedade? (Roger
Some, Op. cit. p. 251). Apesar de sua pretensio a generalidade, a proposta de
Boas se inscreve na tradi¢iio da abordagem estética da arte negro-africana. Essa
tradi¢cdo, como enfatizamos, consiste em afirmar a sensibilidade dos povos negros
A beleza assim como a existéncia das nogoes ligadas 2 estérica. Na medida em
que os estudos sobre a arte negro-africanas se desenvolveram, essa abordagem
tem evoluido. Embora procurassem estabelecer uma estética que seria especifica




38 arteconhecimento

4 Africa, alguns estudiosos se dedicaram 2s pesquisas sobre sociedades bem
determinadas cujo resultado foi a elaboracao de monografias em matéria estética
negro-africana, como por exemplo a estética fang, ioruba, ou baulé, etc.
Examinamos alguns exemplos dessas monografias:

Desde 1971, Robert Farris Thompson, afirma que a arte das sociedades

africanas ndo serve unicamente a religido. A partir desta constatacio, ele vai
desenvolver suas pesquisas entre os joruba para determinar uma classificaciio
dos critérios de apreciagio estética. Ele chega a conclusiio de que existe um
vocabuldrio especifico sobre a critica de arte entre os loruba e formula
teoricamente os critérios que os Toruba utilizam para julgar suas producoes
artisticas. Ele mostra que a critica de arte ioruba dispde de cerca de uma centena
de critérios de apreciaclo, entre 0s quais “jijora”, termo que Thompson traduz
por “mimese”. Nota-se também as palavras como visibilidade, luminosidade,
proporgiio emotiva, ou ainda “efebismo” (R. F. Thompson. “Aesthetics in traditional
Africa”. In: Artr and aesthetics primitive society, edited by Carol F. Jopling, New
York, 1971, p. 375 — Apud Roger Some, Op. cit. p. 252). O mesmo tipo de estudo
foi feito por Lucien Stéphan e tantos outros. O estudo de Thompson afirma a
existéncia de um vocabulirio especifico a critica de arte entre os loruba e tem o
mérito de ter formulado teoricamente s critérios que utilizam os loruba para julgar
suas produgdes artisticas. Mas nio podemos deixar de observar que se existe
uma estética ioruba, esta se encontra na reflexdo do préprio Thompson. Por isso
essa estética dita ioruba € mais ocidental que ioruba, pois a estética nio consiste
somente na existéncia de termos, permitindo apreciar uma obra. Além disso, se
coloca a questao de saber se o julgamento estético se produz sempre pelo fato
de existir nogdes a esse respeito? O proprio Thompson reconhece que entre seus
informantes, os que possuem estdtuas se recusam a aprecid-las. O que prova que
toda pessoa ndo pode fazer um julgamento sobre qualquer objeto, atitude que &
inconcilidvel com o julgamento estético no sentido rigoroso do termo que supde
uma liberdade total na possibilidade de apreciag¢io de um objeto.

Um fator muito importante a ser considerado neste debate sobre a
existéncia ou ndo da estética na arte negro-africana, é o que Benjamin chama “o
valor estético de exposi¢io” das obras. Valor esse que nio pode ser deixado de
lado, nem nas consideragdes estéticas ocidentais, nem na andlise das artes negro-

africanas. Essa questao da exposicio levanta um problema muito importante.
(Ver Walter Benjamin. “L'oeuvre d'art 2 I'¢re de sa reproductibilité technique”.
In: Essai I, Denoél, Paris, 1983. ~ “Le concept de critique esthétique dans le
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romantisme allemand”, Flammarion, Paris, 1986.) Trata-se do acesso as obras
que, no contexto africano fica reservado para as Gnicas pessoas especializadas
e iniciadus. A exposicao das obras oferece 4 possibilidade de apreciar, criticar ¢
reunir os critérios a partir dos quais se busca a critica. Nio teria critica $¢ Ao
gvesse a possibilidade de ver, olhar ¢ observar as obras Que 0s museus nos
oferecem. Sendo que na Africa tradicional as obras sio na maioria dos casos
guardadas em segredo, pode se perguntar em que medida seria possivel falar
da estética. E quando R. F. Thompson fala da “critica de arte ioruba, ha de se
perguntar se esta critica € realmente formulada pela maioria dos ioruba sobre
sud arte ou € uma critica feita por alguns iniciados? Para podermos falar da
estética africana no sentido de que s3o os africanos que fazem apreciacoes e
julgamentos sobre as obras que produzem, é preciso que essas obras possam
ser vistas e olhadas, nio somente por pessoas privilegiadas como os escultores
€ 0s iniciados, mas também e sobretudo pelo africano da rua, o profano. Ora,
sabemos que nido & o caso, pelo menos por enquanto. As obras africanas
tradicionais nio sio objeto de exposicdo e quando por efeito de mimetismo
(alids salutar), elas acedem 2 categoria de objetos museograficos, elas sio instaladas
em salas muitas vezes pouco apropriadas onde nio sio mais objetos de culto,
mas nem por isso gozam plenamente do estatuto de obras de arte, pois a
excegdo de alguns visitantes em sua maioria europeus, elas nio tém o privilégio
de receber o publico africano. A pesquisa de Suzan Vogel mostra também que
os unicos chefes, velhos, adivinhos e escultores sio os Unicos criticos de arte.
Thompson afirma que entre os ioruba qualquer pessoa pode ser critico de arte.
No entanto, entre seus informantes contam-se com 16 chefes de aldeias, 9
chefes de culto e 15 artistas. Além disso, os proprietarios de objetos se recusam
a apresenta-lds e a criticd-los. (Roger Some, op. cit. p. 253).

Fica dificil manter uma critica objetiva e representativa se ela é somente
feita por pessoas privilegiadas, acrescentando a isto o fato de que entre as
pessoas que possuem “objetos”, muitos se recusam a aprecid-los. Como disse
Ottenberg retomando a observacio de um pesquisador loruba: “Consagrada e
colocada no altar, a escultura ioruba ndo pode mais ser criticada”. Entre os
Dagara de Burkina Fasso, as estituas de adivinhagio nio podem ser objeto de
julgamento estético nem antes nem depois da instalacio no altar. Elas sdo
esculpidas longe dos espacos habitados, no mato. onde o escultor se dissimula
numa moita a fim de evitar que as pessoas possam ver as estituas que ele estd
esculpindo. Uma vez o trabalho terminado, ele deve transportd-las embrulhadas
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416 2 casa onde serao depositadas numa sala reservada. Antes de sua instalacao
no altar, elas devem permanecer num segredo total, pois se alguém percebe-las
e pronunciar seu nome, elas serao, como dizem, estragadas ¢ c‘<)lwse(1t1611[ernénle
inaptas para ser objetos de culto, pois sao como maculadas. Elas deveriam
permanecer “puras’ para ser investiclas pelos espiritos na ocasido de uma
cerimdnia consistindo no sacrificio de uma galinha preta e de uma pintada cujo
sangue as banhard. Por essa cerimdnia, elas sio consagradas e instaladas no
altar. £ somente depois desta Gliima fase que elas podem ser vistas, mas
unicamente por pessoas iniciadas, exceto em algumas ocasioes bem especificas,
como por exemplo, durante os funerais das pessoas velhas, durante os quais
sio apresentadas ao grande puablico. E, nesse caso, elas podem ser vistas por
qualquer pessoa porque, além de sua funciio divinatéria, elas desempenham
um papel de controle social durante este tipo de evento.

Em tais circunstancias, se uma critica ou apreciacao estética existir, ela
sé pode ser por pessoas iniciadas e/ou por escultores que de toda maneira,
limitario suas apreciacdes pela lei do segredo. Ou seja, a apreciacio estética se
existir fica muito limitada mesmo no seio dos iniciados porque ndo pertence a0s
homens decidir sobre a forma da obra, mas sim a uma poténcia sobrenatural que
gracas ao adivinho, personagem apta a decifrar a linguagem divina, a determinar
nio somente a forma que deve tomar a estdtua, mas também a matéria e bem
outras coisas ainda. (Roger Some, op. cit. pp. 259-262).

Como definir a “estética africana”, a partir da definigio da estética
classica ocidental? A estética é uma disciplina filosofica cuja primeira formulagio
te6rica foi feita por Alexander Baumgarten, no fim da primeira metade do
século XVIIL (Ver Alexander G.Baumgarten. Esthétique Précédée des Méditations
Philosophiques sur quelques sujels se rapportant d Vessence du poéme et de la
métaphysique. L’'Herne, Paris, 1988. — ver também Hegel G. W. F. Esthétique, 4
Vol., traduit de lallemand par S. Jankélévitch, Flammarion, Paris, 1979.). Para
Baumgarten, a estética € mais ou menos uma teoria do conhecimento a partir da
apreensio do sensivel. Para Hegel, a estética nao é nada mais que um discurso
conceitual sobre a arte, um desdobramento do pensamento que tem por dominio
de aplicagiio a arte enquanto esta se torna incapaz de satisfazer a necessidade
de representar o ser divino. Em outras palavras, a arte ndo sendo mais capaz de
representar deus sob forma de imagens como verdade existente, a arte nao
tendo mais por fun¢io a representagio sensivel do divino, a verdade s6 se

manifesta entio sob a forma do conceito, isto €, pelo pensamento que faz o uso
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do conceito como categoria da compreensdo. Pelo proprio fato de deixar de
satisfazer a necessidade elevada do espirito, que € 4 representacio do divino, a
arte adquire sua autonomia e sua liberdade e conseqiicntemente se torna um
objeto de “prazer” ou de “desprazer”. A arte se torna eniio uma atividacle livre
e desinteressada. Ou como disse Heidegger, a obra de arte deve aparecer
independentemente de qualquer interesse. Ela nio deve ser submetida a
nenhuma necessidade do sujeito, a nenhuma necessidade pragmatica.

Como se pode perceber, fica dificil conciliar a zrte negro-africana com
essa concepcio da estética ocidental. Antes de Kant, Baumgarten tem concebido
a beleza como sendo a manifestacio do sensivel, a aparicio fenomenal do
aperfeicoamento de um objeto. Uma tal definicao da beleza coloca de imediato
o problema da rela¢io da arte negro-africana com as teorius estéticas ocidentais.
Seria possivel aplicar & arte negro-africana essa definicdo da estética fundamentada
na no¢do de aperfeicoamento? Na medida em que a beleza € definida através
do aperfeicoamento como adequagio do parecer e da esséncia da coisa, parece-
nos dificil de perceber este tipo de beleza nas produgdes da arte negro-africana.
(Roger Some, op. cit. 274-280).

Com efeito, salvo as estituas comemorativas (efigies dos reis), ou placas
comemorativas das cenas de guerras, no
exemplo da arte das cortes e das estatuetas de
ancestrais que sio verdadeiras “representacdes”,
trata-se na maioria dos casos de objetos de
“presentificacao”, em que a forma é somente
imaginada ou ditada pelo divino. Em conse-
qiiéncia 2 adequacdo que pode ser pelo menos
aproximada no primeiro caso (cabeg¢as come-
morativas), € desconsiderdvel no segundo. A
partir desta definiciio da beleza como apari¢io
fenomenal do aperfeicoamento de um objeto,
a idéia de uma estética negro-atricana se en-
contra num impasse. A no¢do de adequagdo
perfeita constitui um obstdculo para a integracdo
da arte negro-africana no discurso estético
ocidental.

Além deste obstdculo, alguns dados

da mesma estética ndo autorizam a integracao
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da arte negro-africana neste dominio. £ o caso ja referido anteriormente sobre o

que Benjamin chumou “o valor de exposicao” das obras. Este valor de exposicao
| g

como principio estético cujo objetivo ¢ a apresentaciio das obras — o que torna
possivel a observacio duas mesmas pelo observador (pois expde-se obras para
que possam ser vistas); o valor da exposicio tem seu fundamento na filosofia
kantiana que coloca a estética sob o angulo da subjetividade. Com Kant, 2
sensibilidade como dominio da expressao estética deixa de ser um modo de
conhecimento para se tornar 4 enunciagio de um sentimento que um sujeito
pode formular na presenca de uma obra de arte. Para Kant, a atitude estérica
consiste em 0O sujeito poder enunciar um julgamento desinteressado sobre a
obra. Isto significa que se deve considerar no momento do julgamento apenas a
beleza do objeto. E por isso que o “gosto” é a faculdade de julgar um objeto ou
um modo de representacio sem nenhum interesse, por uma satisfacio ou
insatisfagio. Chama-se “belo” o objeto de uma tal satisfaciio. Para poder julgar &
indispensavel que o objeto possa afetar nossa sensibilidade (dai a apelacio
julgamento de gosto). Sem essa afetaciio € impossivel julgar, pois s6 pode se
pronunciar sobre o que afeta nossa sensibilidade. A grande maioria das obras,
exceto as guardadas hoje nos museus, principalmente no Ocidente, é coberta
do segredo e em conseqiiéncia se encontra na impossibilidade de afetar um
individuo. No entanto nio devemos negar que existem também na Africa
tradicional obras de arte que n3o sdo escondidas no fundo das salas escuras.
Esses objetos sio perceptiveis a qualquer pessoa. Porém, poder-se-ia pensar
que o fato dessas obras serem acessiveis a qualquer individuo constitui uma
ocasido para os sujeitos poderem enunciar um julgamento. O ¢ exato. Mas ndo
podemos esquecer que esses objetos sio vistos por acidente. Em outras palavras,
a exposi¢do nesse caso nao € voluntdria. Ela responde a uma necessidade e nio
a uma escolha. Se um altar € instalado num espaco piblico, por exemplo num
mercado ou na entrada de uma aldeia, ¢ porque esses objetos manifestam a
presenca da divindade destinada & protecao tmnto das pessoas como dos bens
que se encontram no ¢spaco concernente. Embort expostos, esses produtos de
arte negra ndo sdo instalados para serem obscrvados ou contemplados. Nao sio
feitos para serem vistos. Neste sentido, o fato de serem vistos ndo responde
ainda 2 logica da exposicio, pois nno sio sempre objetos franqueados da
constrangedora tutela religiosa; constrangimento que lhe impde a regra do segredo.
Embora visiveis a todos, dar a sua capacidade de afetar um sujeito, eles

permanccem coberto por um profundo segredo que nem sempre € ficil penetrar.

A dimensdo estética na arte negro-africana tradicional 43

lissa persisténcia do segredo nio percebido, ou seja, essa vista impossivel nio
visivel, € o que atesta que esses objetos ndo siao destinados 2 exposicao. Assim,
4 auséncin da liberdade para os produtos da arte negro-africana constitui um
segundo obsticulo 2 entraca dessa arte no horizonte da estética ocidental. Essa
auséncia €, por ctimulo, reforcada pela submissio do objeto a um uso que the
confere uma fungio social. £ por isso que as exposicoes de arte africana tradicional
no contexto ocidental sio geralmente acompanhadas de noticias explicativas e
de comentarios consignados num catdlogo, afim de expor 4 fun¢io religiosa ou
outra de cada pe¢a na sociedade 2 qual pertence.

Se a estética € principalmente um discurso
sobre a arte, a existéncia desta dltima nio depende
absolutamente da existéneia da estética. Ja houve
grandes civilizagdes que desenvolveram artes sem
por isso constituir uma estética. Sem negar total-
mente a possibilidade de uma arte africana inde-
pendente da religido (ver fig. 5), observamos por-
tanto que o peso da religido impede a enunciagio
de julgamentos estéticos e torna impossivel a exis-
téncia de uma estética africana. Como admitir uma
tal estética sabendo que a possibilidade nio € dada
para qualquer pessoa de gozar liviemente dos obje-
tos. Como conceber uma estética quando os ele-
mentos sensatos fazer o objeto desse discurso nao
devem ser mostrados?

Mas, além da arte rradicional, existe uma
outra arte negro-africana que deixamos completamente de lado na nossa anlise.
E a arte pejorativamente chamada “aste do aeroporto”. Essa arte do aeroporto €
o resultado de uma produgio nascida da imitacio dos modelos tradicionais. Ela
deve seu desenvolvimento ao turismo e ao valor do mercado de arte. Da
existéncia desta arte nasceram no contexto artistico africano contemporineo as
no¢des de “falso” e de “verdadeiro”, por sua vez relacionadas com a nocio de
“autenticidade”. Mas o que designam esses termos? O falso designa uma pega
cujo autor € exterior a0 meio social de origem do objeto ou designa simplesmente
a copia de uma peca tradicional? Depois em que medida o que é chamado falso
pode ser uma verdadeira obra de arte? De qualquer modo, a oposi¢io entre

obras “auténticas” e “copias” ¢ uma velha questio inesgotivel.
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Em definitiva, o sentido que os amadores da arte negro-africana dao as i A + h ' {_ A E A
nocoes de “falso” e de “verdadeiro” € tributdria da oposigao arte tradicional/arte Arreconnecimento ! Xposlcao
do aeroporto. Para nds, essa arte de acroporto que nio interessa aos colecionadores

e amadores ocidentais — porque esses produtos seriam falsos — corresponde ao

que chamariamos arte contemporinea negro-africana, nio qual ndo entra apenas CRISTINA FREIRE

a escultura, mas também a pintura, que seja a pintura sobre teta produzida pelos LvRE-DOCENTE — MUSEL DE ARTE CONTEMPORANGA — USP

africanos formados na escola ocidental ou a pintura 2 areia sobre madeira feita Darsy Precivizg
pelos artesios autéetones. Além disso, €m-se tecidos e objetos da vida cotidiana. i LivRE-DOCENTE — MUSEL DE ARTE CONTEMPORANEA — USP
A interpretacio dos motivos decorativos de alguns poderiam oferecer um estudo HeLouist Costa
semidtico sem duvida apaixonante como vimos através do exemplo da sandilia Prora. Dia. b0 MUseL DE ARTE CONTEMPORANEA DA LNIVERSIDADE DE $50 Patio

bambara descrita por Marcel Griaule. Esta arte contemporidnea que € uma arte
liberta da religido € aquela que inaugura a entrada da Africa na idade da estérica.

Se a arte nio é mais submetida a religido, ela serd acessivel a todos e em . . - . . o
o ) . C i ) R A exposicio que festeja os 70 anos da criagio da Universidade de Sio
conseqiiéncia serd possivel de julgd-la esteticamente. Mas essa libertagao da - ~ . ~ .
3 . ) . o Paulo e 450 da fundacio da Cidade de Sio Paulo, tem o sentido de mostrar

arte serd acompanhada de sua submissio ao conceito, pois o nascimento da . . . - . .
o ] ) obijetos da Colegio do MAC USP que materializam pesquisas de artistas e espetham
estética no Ocidente conheceu o mesmo movimento. - N . o
o ) } ) sua sensibilidade em relaciio a0 mundo, em diferentes momentos da histéria da
Sem divida, para projetar o que seremos amanha, precisamos saber o N
o ) i o arte moderna e contemporinea.

que somos hoje. E, para saber o que somos hoje, precisamos ter uma idéia sobre . . o TP
) i N Do ponto de vista do desenvolvimento individual, a inteligéncia logica

o que fomos ontem. Mas nem por isso, devemos ficar perpetualmente presos as . ; o s
o . ST ) foi durante longo tempo considerada a fonte privilegiada de aquisi¢do de

formas de arte tradicionais que hoje pertence ao patriménio cultural da humani- . . . o
i T ) conhecimento. Desconsiderava-se assim o pensamento plistico que opera,

dade. A arte deve ser sempre a arte de sua época, isto €, ao servigo das neces- N
: ’ oo ) N sobretudo, na relagio com as obras de arte. O que manteve o pensamento
sidades da sociedade que a engendrou. Serd entio a partir da relagio das ne- PN N . N s .
) ; ) S plastico 2 margem de outras especulagdes foi o fato de nao utilizar a lingua para
cessidades mais urgentes do povo africano no estado atual que a sua arte trilhard T . . . . .
] ) N i ] o se exprimir. Nesse sentido a arte € um conhecimento articulado a um fazer, €

novos caminhos e novas orienta¢des sem desvincular-se dos movimentos artisticos N S . . . . . ,
) o o ) i realizativo mas também inventivo, isto €, amplia o horizonte do sensivel. Do
internacionais e sem abrir mio de sua identidade.

ponto de vista da percep¢do do publico a arte é conhecimento uma vez que
implica uma atividade mental que articula novas configuragdes de espaco e
tempo a um acervo de memdrias individuais e coletivas.

Nessas dinfimicas estruturas de espaco e tempo, qualquer artificio adotado
para uma leitura linear de obras de arte em exposi¢io torna-se limitado. A
cronologia é apresentada nessa mostra, nio como linha Gnica de adestramento
do olhar a seguir percursos rigidos e pré-determinados, artificio esse, diga-se de
passagem, derivado da ja esgotada ideologia moderna. Ao contririo, eniendemos
que sdo multiplas e dindmicas as veredas da criagio.

Estio pontuadas nesta exposicdo algumas obras das vanguardas
européias na parede 2 esquerda e do modernismo e modernidade brasileira &
direita. Colocando em destaque este carater inovador e criador de conhecimento




